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introduccion

De un punto a esta parte, la Naturaleza se ha convertido en protagonista
indiscutible de la actualidad mundial [...] La Naturaleza es sin duda la cuestion del
momento.

Tampoco los artistas pueden ser ajenos a esta inquietud generalizada. Un ndmero
creciente de ellos se muestra sensible a este cambio de actitud hacia la Naturaleza y
ha decidido cuestionar la manera en la que el hombre se relaciona con su entorno
natural.

BERASTEGUI, Pablo !

El cambio climédtico, el aumento de la poblacidn, el crecimiento desbordado de las
ciudades, el deterioro de la biosfera, etc., son problemas a los que tiene que hacer
frente la humanidad, y han potenciado el interés hacia la ecologfa y la naturaleza,
desde diversos dmbitos en los Ultimos tiempos.

Desde las artes, se observa la proliferacion de planteamientos que atafien a la
recuperacién de la naturaleza. Ante una pérdida incontrolable, aparece la necesidad
de crear o reestablecer lugares en busca de identidades tanto individuales como
colectivas:

“Vamos hacia la falta de identidad con la tierra debido a los agentes urbanizables
externos que modifican el paisaje sin tener en cuenta sus caracterfsticas autéctonas.’
Cuestiones que algunos artistas abordan en la actualidad, en su pretensién de paliar la
pérdida de memoria e identidad, a través de la creacion artistica.

Ademds, la creacidn artistica en la naturaleza en la actualidad, también encuentra
motivaciones en la construccién de nuevos discursos alejados de las corrientes
dominantes, en un intento por escapar de lo convencional:

Deirdre Towers directora del Festival Dance for Camera de Nueva York, comenta que
dltimamente estdn proliferando las piezas de video-danza en la naturaleza. Cree que
esto ocurre como una reaccién al estilo Hollywood, en busca de mayor tranquilidad y
sencillez que el trabajo en el espacio natural nos brinda.’

Esta ruptura de convencionalismos también es planteada por Hazel Smith desde otro
dmbito, cuando afirmé que “los trabajos del arte en la naturaleza rompen los
conceptos del siglo XIX en cuanto al arte estdtico, auténomo vy duradero, ideales que
todavia permanecen en algunos aspectos del modernismo. No solo lleva al arte fuera

| BERASTEGUI, Pablo, “Introduccidn” en AA VV, Naturaleza : PHE 06. La Fabrica Editorial, Madrid, 2006.
2 MADERUELQ, Javier, en Conferencia inaugural Curso Arte y Paisaje 2007, Huesca, 2007.

3 TOWERS, Deirdre, en entrevista personal con ocasién de la conferencia DANCE FOR CAMERA, salén
de actos BBAA UPV, Valencia, 2007 (traduccion propia).
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del cuadro sino que lo lleva fuera de la galerfa, y lo restituye como transitorio, en el

exterior, y especffico para el sitio”*,

Sin embargo, esta atencidn por la naturaleza no ha comenzado ahora, de hecho
actualmente vivimos una recuperacién del interés que eclosiond a finales de los afios
60 con el nacimiento de la ecologfa, y que durante los afios 60 y 70 en el campo de
las artes, dio lugar al nacimiento de movimientos y corrientes artisticas que se hicieron
eco de esa fijacion por el medio natural:

“Sol, cielo, nube, montafia, rfo, drbol, campo, hierba y tierra”. El perfodo entre 1966 vy
1968 impulsé “el lenguaje visual y plastico hacia una exploracion de contextos fuera
de las tradiciones de pintura y escultura’™, buscando una experiencia mas real y més
fisica desde la relacién entre cuerpo y naturaleza. Entonces surgié el deseo de poner
en cuestion el uso de los materiales y técnicas consagradas como el mdrmol, el
bronce, o el lienzo, en busqueda de otros materiales mds fisicos, mas tdctiles, mds
directos, como podria ser el cuerpo, el barro, la tierra, etc,, en plena dialéctica con el
espacio natural.

Por un lado, nos gufa el entusiasmo por acercarnos a la época de los afios 60 y 70, en
la que se origina este interés por la naturaleza que venimos comentando, y por otro,
la pretension de sentiros participes de la nueva atencidon contempordnea hacia ella.
Estas dos intenciones son los pilares sobre los que se sustentan nuestras motivaciones
para acometer esta tesis.

4 SMITH, Hazel, Improvisation, hypermedia and the arts since | 945. Harwood Academic Publishers,
Amsterdam, 1997, pag. |18 (traduccién propia).

5 CELANT, Germano, “Walter de Maria” en AA VV, Walter de Maria. Fondazione Prada di Milano, Mildn,
1999, pdg. 10 (traduccién propia).



PARTE | INTRODUCCION
justificacion del tema

1. justificacion del tema

Nuestra tesis tiene su origen en el trabajo de investigacidn tutelado Danza y tecnologia
en el arte contempordneo hasta los afios 60, presentado a través del Departamento de
Escultura de la Universidad Politécnica de Valencia en el afio 2003.

Este trabajo de investigacién supuso un estudio referencial de las précticas entre danza
y tecnologia mds destacadas del siglo XX, que se produjeron en el contexto del arte
hasta los afios 60. Concretamente, hablamos de las mutltiples combinaciones surgidas
desde los afos 20 hasta los afios 60, entre artistas y bailarines, cineastas, directores de
teatro, performers e ingenieros, que crearon nuevas formas de comprender la danza,
el arte, el cine e incluso, la ingenierfa®,

Desde este dnimo de romper las barreras disciplinares y de buscar nuevos lenguajes e
identidades, nos adentramos en la presente tesis, partiendo de dos premisas
fundamentales:

I. Nuestra voluntad de dar continuidad temporal al trabajo de investigacidn, bajo un
estudio del perfodo de los afios 60 y 70.

2. Hacer un estudio tedrico-préctico, en el que la investigacion tedrica, referencial y
analitica, refuerce el conocimiento sobre el campo artistico, las metodologfas, v
herramientas, para configurar un proyecto practico personal y acometer piezas
posteriores.

|. Continuidad del trabajo de investigacién

A partir de los afios 60 las précticas artisticas se diversificaron y experimentaron con
los medios tecnoldgicos, generando mdltiples formas de acercarse al video, al cine, a la
instalacion, etc.

El cuerpo comenzd a ser aceptado en las prdcticas artisticas como medio de
expresidn y experimentacion, mostrado en directo o a través del video, cine o
fotografia. En algunos casos, las fronteras entre la danza y la performance llegaron a
difuminarse y compartir multitud de aspectos. Si pretendemos dar continuidad al
trabajo de investigacion, ante la explosién de las artes y la proliferacién del uso de
medios tecnoldgicos a partir los afios 60, es necesario acotar la temdtica para hacerla
abarcable.

2. Estudio-tedrico préctico

Teniendo en cuenta la segunda premisa y la necesidad de reducir el campo de
estudio, decidimos acotar la temdtica en funcién de los intereses de nuestra linea de
trabajo, y en consecuencia, de nuestro proyecto personal.

Nuestra linea de trabajo delimita el estudio tedrico basdndose en tres elementos
esenciales: el cuerpo, la imagen en movimiento (abarcando tanto video como film) y la
naturaleza. De modo que esta investigacién adquiere un cardcter tedrico-practico y

6 ONTINANO, Maica, Danza y tecnologia en el arte contempordneo hasta los afios 60. Trabajo de
Investigacién UPV, Valencia, 2003.
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permite la convergencia y la reciprocidad entre la linea de investigacion v la linea de
trabajo personal.

En nuestro caso, la investigacién siempre ha constituido una parte fundamental desde
los primeros proyectos précticos, realizados a finales de los afios 90. Ha ayudado a
configurar la linea de trabajo personal a través del estudio de disciplinas, épocas y
corrientes, para dar mds solidez a los recursos, fundamentalmente inscritos dentro del
cuerpo en accién v la imagen.

En los ultimos afios, el creciente interés personal por la naturaleza, nos ha llevado a
trabajar e investigar este medio, convirtiéndose en una parte fundamental de la linea
de trabajo personal.

En otros proyectos anteriores hemos intervenido sobre nuestro entorno mads
modificado, como es la ciudad, y en la actualidad estamos trabajando en lugares
menos transformados de la naturaleza.

Una de las motivaciones de esta linea de trabajo es la integracién. El concepto de
integracién en lo social, en lo cultural, se ha hecho visible en la mayoria de nuestros
proyectos artisticos realizados hasta el momento. En el proyecto personal, la
busqueda de la integracion con la naturaleza supone una necesidad de huir y también
de volver al origen, al mismo tiempo que una necesidad de hacer visible su
culturalidad, su memoria, sus significados, etc.

El cuerpo, la herramienta mds cercana para aproximarnos a nuestra realidad, es la que
mejor puede expresar nuestra voluntad de integracion con el entorno. Lo que
desemboca en la creacién site-specific. El cuerpo se mueve en su necesidad de
comunicarse con los demds, con el medio que lo rodea y con uno mismo, en su
deseo de escuchar y expresarse.

La imagen, tanto estdtica como en movimiento, la tratamos como testimonio directo
de nuestras intervenciones, pero al mismo tiempo indagamos en su evolucién hacia
nuevas formas de creacién visual.
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2. objetivos de la tesis

“Ya no hay disciplinas estancas, sino como procesos de investigacion. El
conocimiento ya no se desplaza hacia la prdctica, sino que la practica también
supone investigacién”.
Jose Antonio Sdnchez define el término Docu-performance como ‘“procesos de
investigacion que se dilatan en el tiempo. Las performances forman parte de la
investigacion”.

SANCHEZ, José Antonio 7

Los objetivos principales de la presente tesis son, por un lado, realizar un estudio
referencial de una serie de obras mayoritariamente videogrdficas y filmogrdficas (y
fotogréficas, aunque de forma periférica), relacionadas con nuestra linea de creacién
artfstica. Y por otro lado, la creacién, de forma paralela, de un parte prdctica, en
relacién directa con nuestra linea de trabajo y de investigacién.

En concreto, el estudio referencial se centra en buscar, compilar, analizar y discutir una
seleccion de prdcticas artisticas pioneras de los afios 60 y 70, provenientes de
disciplinas diversas, con un denominador comun: el uso de la imagen en movimiento
monocanal, la danza y/o la performance con cardcter site-specific en la naturaleza,
creadas durante esta época en Europa vy, fundamentalmente en EE UU, localizadas
dentro de una tendencia artistica minoritaria.

Los objetivos en los que se basa el estudio referencial de las obras son los siguientes:

Naturaleza como lugar

* Estudiar las motivaciones de los creadores a la hora de elegir el lugar de
intervencion en la naturaleza y su relacién con los componentes del lugar,
actividades vy significados.

*  Determinar el tipo de paisaje en la naturaleza en el que cada artista desarrolla su
obra e inscribir el lugar dentro del gradiente de modificacién del paisaje que
crearemos de forma personalizada.

Danza y performance: cuerpo en accidn site-specific

e Estudiar las caracteristicas del cuerpo en accién en cuanto a hibridacién de
lenguajes y peculiaridades del movimiento.

*  Determinar las estrategias de intervencion del trabajo site-specific en la naturaleza
de las obras destacadas: alteraciones corporales y alteraciones naturales, que
pongan de manifiesto las singularidades de la creacidn site-specific del cuerpo en la
naturaleza.

Imagen en movimiento: entre testimonio y creacién
e Distinguir el abanico de funciones de la imagen en movimiento monocanal
entremedias de la funcién de registro de la accién vy la funcién creadora.

7 José Antonio Sanchez, Conferencia del 9 de diciembre de 2009 en | Jornadas de Reflexion sobre
Creacién Escénica Contempordnea de Valencia, Teatro Los Manantiales, Valencia, Diciembre 2009.
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Los objetivos en los que se basa el proyecto personal son:

Proyecto personal: Porque la perdf

En la parte prdctica se pretende crear una pieza que trabaje a partir de los
mismos elementos de las obras de estudio, es decir, el cuerpo en accidn en la
naturaleza site-specific y el uso de la imagen en movimiento. El objetivo es
abordarla desde un punto de vista actual y dentro de la linea de creacidn
personal de la autora, que aporte desde su fase inicial como idea, tematicas y
motivaciones, y desde su fase de creacidén, procesos creativos y recursos
formales que complementen vy den continuidad a la investigacion tedrica. A su
vez, nuestra voluntad se centra en enriquecer el proyecto personal gracias a la
discusién y conclusiones que se pongan de manifiesto tras el estudio referencial
del bloque tedrico.
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3. estado de la cuestion

La recopilacién de piezas, basada en los objetivos y el marco tedrico de la
investigacion, supone una vision valiosa de una parte de las creaciones artisticas de la
época de los afios 60 y 70.

Nuestro estudio referencial acota una serie de obras filmogréficas® que no se han
estudiado antes desde un punto de vista comun, sino que han permanecido
consideradas como piezas aisladas en muchos casos, dentro de las trayectorias de los
propios artistas, sin atender al denominador comun que todas ellas poseen: el uso del

cuerpo en accidn e imagen en movimiento con un planteamiento site-specific en la
naturaleza.

Por lo que hemos podido comprobar, no tenemos constancia de que se haya
realizado una investigacién que analice y compare las distintas aproximaciones a las
obras de nuestro estudio desde un punto de vista unitario.

La informaciéon que hemos ido obteniendo a lo largo de la investigacién proviene
de la recopilacién de datos desde distintas disciplinas, ya que hasta el momento
solo se han dado visiones parciales del tema. Por ejemplo, aparecen relaciones
entre algunas obras de nuestro estudio en varios capftulos de libro, algunos
referentes al Land Art como Land Art, de Tiberghien en 1993; o Land Art, de
Tufnell en 2006; al arte en la naturaleza en general en L'idée de la nature dans l'art
contemporain de Garraud en 1994; o en monogréficos de artistas como Mendieta

Earth Body de Olga Viso en 2004, en donde se relacionan algunos de los films de
Mendieta con otros de artistas coetdneos.

Publicaciones relavantes de temdticas diversas han sido las dirigidas, editadas vy
creadas por Javier Maderuelo detalladas en la bibliografla; El  paisagje
construido. Una aproximacion a la idea de lugar de Miguel Aguild, de 1999; Dance
film and video guide de Deirdre Towers de [991; la coleccidn Paisgje y teoria de
la editorial Biblioteca Nueva; Desviaciones de José Antonio Sdnchez de 1999; el
resto de publicaciones de Gilles Tiberghien; Dance on screen. Genres and media from
Hollywood to experimental art de Sherril Dodds en 2004; Estudios sobre performance
de Cloria Picazo en 1993; o Improvisation, hypermedia and the arts since [945
de Hazel Smith de 1997. Los articulos en actas de congreso de Douglas
Rosenberg en el American dance festival screendance state of the art en 2006; o las

Jornadas de Arte y Naturaleza del CDAN en especial las de los afios 2006 vy 2007,
entre otras conferencias y jornadas.

Existen algunas tesis doctorales a nivel nacional que han tratado aspectos relacionados
con nuestra investigacion, aunque lejos de nuestros objetivos, como es el caso de
Intervenciones artisticas en espacios naturales: Espafia [970-2006 de Grego Matos
dirigida por Tonia Raquejo en 2007; desde la UPV, El coredgrafo-realizador y la

8 Aungue en un principio la investigacion estaba abierta al estudio de creaciones tanto videogrdficas
como filmogridficas, durante el perfodo de busqueda y compilacién de obras, no encontramos obras
videogrdficas que se ajustaran a los objetivos de la investigacion, por lo tanto sélo haremos
referencia a las obras filmogrdficas.
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fragmentacion del cuerpo en movimiento dentro del film de accién y el film de danza, de
Juan Bernardo Pineda dirigida por Gema Hoyas en el 2006; La transformacién de la
experiencia de la naturaleza en arte. El nomadismo y lo efimero de Anna Talens,
codirigida por Maribel Domeénech y Javier Maderuelo en 201 |.

El acceso a la informacidn se ha realizado de forma fisica a través de bibliotecas,
librerfas y centros de documentacion de Espafia y del resto de Europa, como el
Centro de Arte y Naturaleza de Huesca CDAN, la biblioteca del Centro de Arte
Caixa Forum y Centro de Documentacién del MACBA en Barcelona, Centro de
Documentacién del IVAM en Valencia, Biblioteca del Goldsmiths College of Arts en
Londres, Biblioteca de la Universidad de Paris 8 y Centro de documentacién Georges
Pompidou de Paris, Centro de Documentacién del Museo Reina Soffa en Madrid,
Argos Centre for Arts and Media en Bruselas, entre otros.

También hemos accedido a informacidon proveniente de pdginas webs oficiales de
artistas e instituciones. A través de la red, hemos realizado compras a diversos
organismos y entidades internacionales de material filmogréfico y bibliogréfico, que de
otra manera nos hubiera sido imposible adquirir y consultar. Tal es el caso de films
como Element de Amy Greenfield o libros como Writing dancing in the age of
postmodernism de Sally Banes.

Ademds del estudio bibliogréfico, videografico, filmico y documental, se ha obtenido
informacién directa a través de entrevistas y conferencias de varios artistas,
realizadores de video-danza y tedricos del arte y de la danza, para recavar mds puntos
vista sobre la temdtica, como Wim Vandekeybus o Deirdre Towers, mediante
entrevistas personales, o Javier Maderuelo, Gilles Tiberghien, José Antonio Sdnchez,
entre otros, a través de consultas directas en conferencias y jornadas.

Se han conseguido documentos originales de la época como manifiestos, entrevistas,
notas de prensa, carteles de exposiciones, borradores de obras, etc, relacionados con
la investigacion, disponibles en el apartado de anexos.

En lineas generales, el acceso a la informacién ha supuesto una de las partes mds
costosas de la investigacidn. Mds intensamente al referirnos a la informacidn
proveniente del dmbito de la danza, ya que las estructuras de investigacion en esta
materia no estdn tan desarrolladas como las que amparan a las prdcticas artisticas.
Por otro lado, la lejanfa de la época a la que nos referimos ha dificuttado en mayor
medida el estudio.

Sin embargo, una de las mayores ventajas en el proceso de investigacién ha sido el
conocimiento del inglés y del francés, que ha permitido profundizar cdmodamente en
documentos sin traduccidn al castellano, como articulos, entrevistas, videos, etc., que
de otra manera habrian supuesto una dificultad afiadida.
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4. estructura de la investigacion

La estructura de la investigacidn consta de dos bloques diferenciados: el estudio
tedrico y el proyecto préctico que se entrelazan en su voluntad de investigar la misma
temdtica desde puntos de vista distintos y a través de diversas herramientas.

El bloque tedrico a su vez, se divide en tres partes: introduccidn; estudio referencial;
y discusion y conclusiones.

La investigacion tedrica comienza con un estudio de campo sobre las acciones
artisticas creadas en la naturaleza durante los afios 60 y 70, mayoritariamente en EE
UU, registradas a través de la imagen, tanto estdtica —fotografia- como en
movimiento —video y cine. Este estudio de campo, ademds de facilitarnos la buisqueda
de autores y obras, también nos ayuda a configurar un contexto socio-cultural y
artistico de la época.

Al estudio de campo se le aplica un marco tedrico, que sirve de delimitador de la
temdtica a la que nos enfrentamos, a la vez que nos muestra un recorrido por los
puntos mds importantes de la investigacion que serdn clave a la hora de
analizar, discutir y concluir acerca de las obras. El marco tedrico lo encontramos en
la parte |, pag, 35.

El estudio de campo, una vez aplicado el marco tedrico, se ve reducido a un estudio
referencial concreto y conciso respecto a una serie de obras que utilizan tanto
fotografla como cine, siendo las Ultimas las que mds peso van a tener dentro de la
investigacion, a las que llamaremos obras destacadas. Tanto unas como otras aparecen
dentro de la parte II: estudio referencial, pag. 55, acompafadas del contexto socio-
cultural y artistico de la época.

Concretamente, las obras fotogréficas se inscriben dentro del apartado 2. periferias,
pdg. 89. La eleccion del término periferias responde a la situacion de este tipo
de piezas respecto de nuestra investigacién, y no del contexto artistico de la época,
algo, esto Ultimo que supondrfa considerarlas como creaciones marginales o menos
importantes, cuando no es esa nuestra intencidn, sino que tiene que ver con la
adecuacion de la obras a nuestro marco tedrico.

Las obras destacadas se abordan dentro de la trayectoria de cada artista, y se les
aplica una metodologia de andlisis basada en las cuestiones fundamentales del marco
tedrico. Las localizamos en el apartado 3. obras destacadas, pag. 107.

En la Ultima parte del bloque tedrico, parte Il discusion y conclusiones, pdg. 187, se
genera una discusion que profundiza en el estudio transversal de las obras
destacadas, el marco tedrico, el contexto y las obras denominadas periferias, donde
aparece una serie de reflexiones resultantes de filtrar los items del marco tedrico
planteados en un principio, con los referentes de estudio. Es interesante recalcar este
camino de ida y vuelta. El bloque tedrico cierra con un apartado de conclusiones en el
que se ponen de manifiesto las convergencias y divergencias entre unas y otras piezas,
posibilitando la localizacién de generalidades y lineas de actuacién que aporten
conocimientos, recursos y métodos aplicables a nuestra linea de trabajo personal:
tanto para el proyecto personal de la presente tesis, como para creaciones posteriores.
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En la parte IV proyecto personal: porque la perdi, pdg. 223, se expone el proyecto
practico desde las motivaciones; pasando por el desarrollo del proyecto preliminar

anterior a la creacion de la pieza; el andlisis de la obra siguiendo la misma metodologia
aplicada a las obras destacadas; y un apartado de discusidn y conclusiones adaptado a la
linea del marco tedrico, que reflexiona y profundiza en las peculiaridades de esta obra
personal, al mismo tiempo que favorece una mayor consciencia tedrica de nuestra linea
de trabajo. Finalmente se presenta Porque la perdi en formato DVD.
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5. metodologia de la investigacion

La parte tedrica de la tesis sigue una metodologfa de investigacién y de andlisis basada
en los siguientes puntos:

* Recopilacion de citas, informacion y resimenes, y agrupacion en fichas temdticas:
Naturaleza, Land Art Cuerpo en accién, Danza, Performance, Video-danza y
Cine-danza, Video-performance, Identidad, Site-specific, Improvisacion, Contexto
socio-cultural, Contexto artistico.

* Recopilacién y agrupacién de citas, informacién, resimenes, fotografias y
biograffas por autores, creando fichas de autor.

*  Recopilacién y agrupacion de citas, informacion, resimenes, fotografias y films por
obras, creando fichas de obra.

*  Creacién de un modelo de ficha de andlisis aplicable a las obras destacadas
basada en una metodologfa de andlisis en funcién de las cuestiones fundamentales
del marco tedrico, aplicable a los 3 niveles discursivos de las peliculas: la accion,
grabacién vy edicidn. Los datos que nos aporta la ficha de andlisis son de primera
mano, y se ven complementados por los ya recopilados anteriormente. Se aplica
tanto a las obras destacadas del corpus tedrico como a la pieza resultante del
proyecto personal.

La ordenacién de los datos recopilados bajo dos estructuras distintas, posibilita
contemplar y reflexionar la informacién desde varias perspectivas, y permite un cruce
de datos cdmodo y seguro. Se pretende tener una vision amplia sobre el campo que
vamos a tratar, que posteriormente se acota a través del marco tedrico.

Se descartan algunas obras que no se ajustan a los objetivos de la tesis y al marco
tedrico, empezando por aquellas que no han sido especificamente creadas para un
lugar concreto y no destacan por otros aspectos, o no tienen importancia singular
dentro de la trayectoria del autor y/o de la época.

También se desechan piezas por la falta de accesibilidad a la totalidad de la grabacién.
Todas las piezas finalmente elegidas se han visualizado integramente en DVD o
recursos online en museos, bibliotecas, centros de documentacidn, organismos
institucionales, o a través de las pdginas webs oficiales de los artistas.

Ante la importancia de una serie de creaciones fotogrdficas que comparten
caracteristicas fundamentales con la obras filmicas de estudio, se decide incluirlas
dentro de nuestra investigacién, permitiendo que aporten nuevos datos aplicables a
las obras en imagen en movimiento.

La metodologia de la creacidon de la obra del proyecto personal se desarrolla en la
parte IV proyecto personal.
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ejemplo de ficha de autor

FICHA DE AUTOR

NOMBRE DENNIS OPPENHEIM
FECHAS 1938-

PAIS O AREA DE TRABAJO Nueva York EE UU
DISCIPLINA Performance, escultura
CORRIENTES Body Art, Land Art
PERIODO DE TRABAJO 1960-

BIOGRAFIA datos relevantes
WARR, T.y JONES, A, The Artist’s body. Phaidon Press Limited, London, 2000

Su carrera artistica comienza con la performance, documentada con video, cine y fotografia vy
va evolucionando hacia la escultura publica. En los 60°s y 70°s cred instalaciones conceptuales,
Land Art, videos y performances, investigando la relacion del cuerpo con su entorno, y los
efectos del uno sobre el otro. En 1979 comenzd a hacer construcciones con maquinas.

WARR, T.y JONES, A, The Artist’s body. Phaidon Press Limited, London, 2000
Dennis Oppenheim, pag 95

(1938, Electric City, Washington), EE UU reside en Nueva York. En las décadas de 1960 y
1970, cred instalaciones conceptuales, land art, videos y performances con los que investigaba la
relacién de su cuerpo con el entorno, y los efectos que provocaba uno en el otro. En 1979
empezd a crear construcciones mecdnicas':

KAYE, Nick, Site-specific art. performance, place and documentation. Routledge, Oxon, 2000

PAG 91

“los primeros trabajos de Robert Smithson, Dennis Oppenheim y Douglas Huebler, en
particular, trataron la galerfa como un espacio donde documentar o marcar las intervenciones
realizadas en sitios inaccesibles”.

BALLO, Jordi, Imdgenes del silencio: Los motivos visuales en el cine. Ed. Anagrama S.A., Barcelona,
2000

Pag 202

“Los cineastas minimalistas y los artistas del land art, como Christo u Oppenheim, coinciden de
ese modo un una reivindicacién del horizonte y en una budsqueda de la unién de lo sublime y de
lo sagrado, de lo frdgil y de lo trascendente.”

MADERUELO, Javier (dir.), Paisaje y pensamiento. Abada Editores, Madrid, 2006: “La
experiencia estética de la Naturaleza” de Simén Marchdn Fiz, pdg. 43. Refiriéndose al Land Art y
Earthworks:

“a veces no sdlo reciclan de una manera artfstica las alteraciones causadas por los agentes
naturales, sino que cultivan como naturaleza las agresiones provocadas por la industria, la
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minerfa o la urbanizacion, las marcas mas frecuentes gracias a las cuales se delata la presencia de
los humanos en sus territorios desérticos y alejados”.

AA VV, Dennis Oppenheim: De l'art a camp obert a I'art urbd. Fundacié Sa Nostra, Palma de
Mallorca, 2003

Entrevista a Dennis Oppenheim por Assumpta Bassas

Pag 85

“Yo no decidf hacer Land Art porque tuviera estudios de Geologia, ni porque hubiera vivido en
el campo durante muchos afios, ni porque me gustase terriblemente la naturaleza.

iNada de eso! Cuando salia al campo, con la incomodidad que esto me comportaba, me
preguntaba cuanto tiempo serfa capaz de quedarme alli fuera. Mi intencidn era trabajar en un
terreno que me era dificil personalmente. Lo que buscaba era una direccién para mi trabajo que
pudiera tolerar.”

El se sentfa parte del Land Art en el sentido de formar parte de un movimiento que hacia
avanzar el arte, que daba un paso mds alld del arte minimalista y del arte tradicional, hacia un
lugar desconocido. Era algo nuevo y tanto él como otros artistas que también fueron participes
como Walter de Maria o Smithson, se sentfan parte de ese sentimiento moderno.

[continda...]

Pararell stress, New York, EE UU, 1970

Leafed hand, Aspen, Colorado, 1970

Rocked hand, Aspen, Colorado, 1970

Timetrack, following the time border between Canada and USA, 1969

“Los trabajos de Oppenheim en campos cultivados ponen de manifiesto cémo el paisaje ha
sido fabricado y transformado por el hombre” pdg. 9 TIBERGHIEN, Gilles, La nature dans I'art
sous le regard de la photographie. Ed. Actes Sud, Paris, 2005

“El espacio clamado por Smithson, Morris, Oppenheim y los demds no es el espacio
homogéneo y continuo al que estdbamos acostumbrados después de 400 afios de perspectiva.
[...] esta serfa una seudo-verdad que los artistas tratan de destruir”. TIBERGHIEN, Gilles, Land
Art. Editions Carré, Paris, 1993, pag.254

GUASCH, Anna Maria, El arte dltimo del siglo XX. Del posminimalismo a lo multicultural. Alianza
Editorial, Madrid, 2003

Pag 97

“La contribucién de Dennis Oppenheim al Body Art se inicia en 1969 y se concreta en
actuaciones y performances enmarcables en la vertiente fenomenoldgica seguida por sus
compafieros y pioneros en este campo, V. Acconci y B. Nauman que consideran el cuerpo
humano como una entidad cultural [..]. El artista trabaja sobre su propio cuerpo o sobre
cuerpos ajenos activando experiencias de transmisidn sensorial en las que adquieren especial
relieve, mds que en ningdn otro artista corporal, las relativas a la pintura [..], pero a las que
tampoco son ajenas las relacionadas con el dolor o la vulnerabilidad del cuerpo.”

[continda ...]
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ejemplo de ficha de obra

Ana Mendieta

Sin titulo (Serie Siluetas)
1977

Old Man'’s Creek, lowa, EEUU

Performance documentada

MOURE, Gloria, Ana Mendieta. Centro Gallego
de Arte Contempordneo, Santiago, 1996

Fotografia - accién
Body Art

Ana se envuelve completamente en barro y hierbas para integrarse visualmente con el
gran tronco que tiene a sus espaldas. La posicién de los brazos denota abertura, mientras
que los pies estan juntos. La posicidn tiene relacidn con figuras de deidad femeninas
primitivas. Su cuerpo presenta la estructura de un drbol.

KUSPIT, Donald, “Ana Mendieta, cuerpo auténomo” en MOURE, Gloria, Ana Mendieta.
Centro Gallego de Arte Contemporaneo, Santiago, 1996

Pdg. 45

“Acostada en la tierra o enterrada en su superficie, Mendieta siempre se disuelve en ella,
se transforma en parte de ella. Sea concebida como un lugar de muerte (polvo para el
polvo) o de vida (el renacimiento simbolizado por la renovacidn estacional de las flores), la
artista se identifica completamente con la tierra. Se da enteramente a ella —se pierde en
ella-".

“Una y otra vez la vemos inscribir su cuerpo en la tierra estableciendo con ella una
[continda...]
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6. metodologia de analisis de las obras

La teorfa filmica nos sirve de base para el andlisis de estas obras, adaptando
algunos conceptos cuando lo hemos visto necesario.

La metodologfa que se utiliza para el andlisis de las obras escogidas, se ha desarrollado
en funcién de los objetivos de la tesis, a partir del estudio de varios autores, entre los
que destacan André Gaudreault y Frangois Jost, Guy Gauthier, Jacques Aumont y
Michel Marie, Burch, o Casetti y Di Chio, etc.

El andlisis se centra en determinar la relacidn entre el cuerpo y la naturaleza en la
accion, y en identificar los procesos de grabacion y edicién que se realizan sobre estos
acontecimientos en relacién a su entomo.

Para ello, se elabora un modelo de ficha de andlisis aplicable a todas las obras, donde
se desarrolla la ficha técnica, descripcidn, y estructura de cada una de las obras, junto
con un estudio de la accidn, grabacidn, edicidn, y sonido (en el caso de que haya), de
las relaciones transversales y de las relaciones con el marco tedrico. La estructura de
la ficha de andlisis permite obtener una serie de datos novedosos sobre cada una de las
piezas, al igual que recursos y herramientas de intervencidon que influyen en el
desarrollo del proyecto personal.

La estructura de la ficha de andlisis se amplia y concreta a medida que avanza la
investigacién. Posteriormente se crean varias tablas de andlisis que permiten el cruce
de datos entre las distintas fichas de andlisis de las obras, desvelando una serie de
convergencias y divergencias entre ellas. A partir de los resultados obtenidos tanto en
las fichas de andlisis como en las tablas de andlisis se construye la discusién vy
conclusiones. A continuacion vemos la estructura de la ficha de andlisis y algunos
ejemplos de tabla de andlisis:
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estructura de la ficha de analisis

Ficha técnica
Nombre
Fecha
Pais
Duracion
Soporte
Sonido
Color, b/n
Grabacién
Edicion
Accién
Documentacion

DESCRIPCION GLOBAL

Dependiendo de la duracién y complejidad del film, estudiaremos su totalidad, o una
parte significativa del mismo. En los casos de films donde la complejidad en los 3
niveles discursivos es menor que en otras cintas, haremos una descripcién global, que
abarque con igual profundidad el dmbito de la accidn, grabacién y edicién si lo
hubiera. Sin embargo, en piezas en las que existe un mayor grado de elaboracién
tanto en la accidn, grabacion o edicién, haremos una descripcién global mds superficial,
para luego profundizar mds en los apartados de cada nivel discursivo.

ESTRUCTURA
Descripcion

*  Enumeracién de secuencias o unidades de accién
*  Descripciones de secuencias
*  Visidn unificada: relacion espacio-tiempo entre unidades de accién

ACCION

Analizaremos la accién desde un punto de vista de conjunto de la secuencia.

En la accién vamos a estudiar sobre todo la relacién entre el cuerpo y el entorno
natural que ocupa, siguiendo estos pardmetros:

DESCRIPCION GENERAL DE LA ACCION

. ESPACIO
a.  Lugar

*  Bosque
e Camino
* Ribera
e Rio
e Mar
e Oirilla
e  Pradera
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e (Claro

e Pozo-Gruta
* Roca

e Gredal

e (Cantera

e  Desierto
* Hojareda

b.  Elementos y cantidad

e Agua

o Arbol
e Tierra
e (Cielo

* Plantas
* Rocas
* Piedras
*  Hojas
*  Nieve

c¢.  Fendmenos

e Viento
* Ventisca de nieve
* Nieve
e Lluvia

d.  lluminacién
e Natural o artificial
i. Alba-Mafana-Mediodia-Tarde-Anochecer-Noche

e  Contrastes, saturacién
*  Focalizacién, homogénea

e. Colores
2. PERSONAJES

a.  Numero:

b. Vestuario: desnudo/vestido
e Color
e  Forma

c.  Fisico-sexo, edad:

d.  Movimiento
* Ritmo alterno
* Velocidad lenta
e Textura
*  Desplazamiento hacia arriba y lateral
e Direcciones
e Expresividad , intuitivo, cargado, pesado, como en trance
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GRABACION

La grabacion se analiza desde la globalidad de cada secuencia.

Detallamos a continuacién algunas nomenclaturas, que puedan ser confusas o poco
conocidas:

CAMPO LARGO Y FIGURA ENTERA sitdan al sujeto en el espacio de la accién, se
ve ddénde se estd realizando la accién.

PLANO AMERICANO Y FIGURA MEDIA muestran la accidon de manera mds clara,
ya que acercan el movimiento del sujeto al espectador.

LOS PLANOS DETALLE destacan el esfuerzo, emociones, textura o calidad del
movimiento en un detalle de la cara o del cuerpo del bailarin. El plano detalle en la
video-danza explora el potencial real de la unién de la danza y el video, al traer el
detalle al espectador, cosa que en un espectdculo en directo, no se puede hacer.

El espectador puede verse envuelto en el dinamismo a través del movimiento de la
cdmara y como actia ésta dentro de la coreograffa.

DESCRIPCION GENERAL DE LA GRABACION

I. Encuadre
a.  Campo larguisimo CLL
b. Campo largo CL
c¢.  Campo medio CM
d.  Figura entera FE
e. Plano americano PA
f. Media figura MF
g.  Primer plano PP
h. Detalle DET
2. Angulo
a.  Frontal
b. Lateral
c.  Contrapicado
d.  Picado

3. Punto de vista
a. Posicién
b. Interno /externo: cero / voyeur

4. Desplazamiento

a. Estatico

b.  Panordmica

¢ Travelling

d. Steady cam lateral, diagonal, frontal
e. Zoom: avance / retroceso
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Velocidad de movimiento de cdmara

a. Lenta
b. Media
c. Rdpida

Composicion de la imagen
b. Horizontal
¢ Vertical
d. Diagonal
e. Circular

Planos de profundidad

Luz
a.  Natural / Artificial

Color
a. Color-B/n
b.  Dominantes
c.  Temperatura

Contraste
a. Bajo
b. Medio
¢ Alto
Enfoque
a. Todo
b.  Puntual
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EDICION )
DESCRIPCION GENERAL DE LA EDICION

La edicién serd analizada plano por plano. Aunque en peliculas extensas, analizaremos
las caracterfisticas mds relevantes de la totalidad del film o de fragmentos
representativos.

CLASES DE EDICION O MONTAJE

Segun el relato

¢  Narrativo
e Expresivo

Segun la relacién entre planos

e  Analitico
e Sintético

Seguin la composicion de los planos
e Monocanal

e Multipantalla

I. Numero de planos, posicién y tamafo

2. Ritmo

3. Velocidad
c.  Ralentf
d. Normal

e. Aceleracién

4. Relacién espacial entre planos consecutivos
a.  Continuidad
b.  Discontinuidad simple (espacio contiguo)
c.  Discontinuidad comun (no son contiguos)

5. Relacién temporal entre planos consecutivos

a.  Continuidad temporal
b.  Elipsis definida

c.  Elipsis indefinida

d.  Retroceso

e. Retroceso indefinido
f. Flashback

g Flashforward
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En el caso de EDICION O MONTAJE MULTIPANTALLA:

Relacién espacio-temporal entre pantallas

o Varios tiempos misma accién
Varios espacios misma accion
Varios espacios mismo tiempo, misma accion
Varios tiempos, mismo espacio, misma accion
Mismo tiempo, mismo espacio, misma accién

O O O O

Varios tiempos distinta accion
Varios espacios distinta accion
Varios espacios mismo tiempo, distinta accién
Varios tiempos, mismo espacio, distinta accién
Mismo tiempo, mismo espacio, distinta accion

O O O O O

SONIDO
DESCRIPCION GENERAL DEL SONIDO

(para piezas con y sin montaje)
o Sonidos in naturales
o Sonidos in naturales causados por la accién
o Sonidos in internos: corporales, vocales

(para piezas con montaje)
o Musica de foso
o Sonido / Voz en off
o Sonidos naturales introducidos
o Sonidos naturales causados introducidos
o Sonidos intermos corporales, vocales introducidos
Relacién sonido-imagen
o Dominancias y descripcién de conjunto
o  Localizacién de puntos de sincronizacion principales o secundarios
o Comparacién:
*  Velocidad
e Materia y definicidn
e Distancia y escalas
*  Detalles narrativos
*  Movimientos de cdmara y sonido

Partiendo de este andlisis, se determinardn las relaciones entre el cuerpo y naturaleza
y la forma en que la grabacion y la edicidn han participado en la obra. De esta forma,
llegaremos a una mayor comprensién de estas précticas, extrayendo convergencias y
divergencias entre ellas, y ayuddndonos en definitiva, a la elaboracién de la parte
practica.
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Relaciones transversales

Relaciones transversales entre los apartados anteriores, que pongan de manifiesto
aspectos importantes para acometer la parte final del andlisis.

NATURALEZA Y ACCION; ESTRATEGIAS DE INTERVENCION
ALTERACION CORPORAL (CUERPO SUJETO-OBJETO)

*  Extension del cuerpo

*  Mimesis o invisibilizacién del cuerpo

e Destacar o visibilizar el cuerpo

e Apropiacion de caracterfsticas de la naturaleza por parte del cuerpo

ALTERACION NATURAL (CUERPO-SUJETO A LA NATURALEZA-OBJETO)

e Huella

*  Personificacién
* Introduccién

*  Emergencia

*  Posesién

CONTACTO

Contacto Visual

* Suelo
e (Cielo
*  Agua
o Arboles
* Roca

Contacto Fisico/ partes del cuerpo

* Suelo
e (Cielo
*  Agua
o Arboles
* Roca

Aunque el estudio de la accidn va mds enfocado a desvelar las relaciones con su
entorno natural, y la naturaleza del movimiento, no descartaremos, si son necesarias
para la investigacidn, otras relaciones transversales:
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ACCION Y GRABACION ]
RELACION ENTRE ACCION Y GRABACION

CONTACTO

e Contacto Visual
e Contacto Fisico / partes del cuerpo

EFECTOS
®  (Cdmara-mirada

Relaciones con el marco teérico

NATURALEZA COMO LUGAR

Descripcién del lugar, determinar su relacién con el paisgje exterior. Y el porqué si lo
sabemos de su eleccidn: si es elegido de antemano por una relacién especial del
artista con el lugar, o si por el contrario ha sido elegido por sus caracteristicas para
llevar a cabo una idea concreta.

CUERPO EN ACCION: DANZA-PERFORMANCE SITE SPECIFIC

Determinar si habfa una idea de antemano y se ha mantenido o ha variado al
adaptarse a las caracteristicas del lugar. Concretar caracteristicas del movimiento y su
acercamiento a unos y otros registros. Determinar el origen de los performers-
bailarines.

IMAGEN EN MOVIMIENTO: ENTRE REGISTRO O CREACION
Analizar y valorar si la obra se acerca mds a una accién documentada o una creacidn
auténoma.
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parte I marco tedrico
introduccién

En este apartado se concretan los limites tedricos de nuestra investigacién, aquellos
que dan las claves para la seleccion vy justificacion de las obras. Ademas, se profundiza
en los conceptos mas relevantes de los elementos que conforman las creaciones que
servirdn de base para acometer el andlisis y discusién posteriores.

Se incide en el lugar en el que se sitdan las piezas de nuestro estudio, porque
referencia la parte de la naturaleza que entendemos como paisaje exterior.

Se sientan las bases para entender el compendio de lenguajes del cuerpo, entre la
performance y la danza, con cardcter site-specific que conforman estas creaciones.

Por dltimo, se delimita el drea dentro de la imagen en movimiento en la que se
inscriben estas piezas, definiendo los soportes, medios, funciones, etc.

Todo ello, junto con la acotacidn temporal, centrard la atencién en las obras que se
dan bajo estas premisas en los afios 60 y 70 mayoritariamente en EE UU y de forma
aislada en Europa.

En primer lugar, se aborda la creacidn site-specific, para después profundizar en el
resto de cuestiones:

obras site-specific

Site-specific, traducido del inglés como lugar especifico, es un término utilizado en el
terreno artistico que ha sido “adoptado como género por la corriente mayoritaria de
discursos e instituciones artisticas” '

Segin Nick Kaye, “un trabgjo site-specific puede articularse y definirse a través de
propiedades, calidades o significados producidos a través de relaciones especificas
entre el objeto o evento [artistico] y la posicién que este ocupa’™.

Un trabajo artistico site-specific tendrfa entonces una serie de propiedades, significados,
etc., que le vendrfan dados por el lugar en el que inscribe. Fuera de ese lugar, la obra

perderifa su significado.

El término viene utilizdndose desde los afios 60-70 cuando hicieron aparicién los
primeros movimientos artisticos principalmente en EE UU, a partir del arte minimalista
que entendieron el espacio como ‘“[...] un sitio real. El objeto de arte o evento en este
contexto debfa ser experimentado de forma particular y mdltiple en el aqui y ahora

mediante la presencia corporal y la visién subjetiva de cada uno’”,

I KWON, Miwon, One place dfter another, site-specific art and locational identity. Mit Press, Massachusetts,
2004, Introduction, pag. | (traduccién propia).

2 KAYE, Nick, Site-specific art. Performance, place and documentation. Routledge, Oxon, 2000, Introduccién,
pag. | (traduccién propia).

3 KWON, op. cit, pag. |.
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Desde el marco de la danza, Sherril Dodds comenta: “Los nuevos o alternativos
entornos en donde algunas video-danzas se sitlan facilitan el movimiento que podrfa
no ser facilmente reproducible en un escenario”*, Efectivamente, el hecho de trabajar
en un lugar concreto hace que surjan peculiaridades que no serfan posibles o no
hubieran aflorado en otros espacios.

También Katrina McPherson dice: “Otra de las grandes ventajas de grabar [...] en un
espacio especifico, es que la coreograffa interactia con el entorno, haciendo que el
espacio no sea un simple decorado’™”.

Los riesgos de convertir el espacio en un escenario se minimizan al acometer la
creacion en lugares del paisaje exterior, como también ocurre en la mayorfa de obras

del Land Art.

Javier Maderuelo, comenta acerca del Land Art, considerado uno de estos
movimientos artisticos que mejor ilustran las creaciones site-specific: “estdn ligadas a su
emplazamiento y toman gran parte de su contenido de la relacién que establecen
con las caracteristicas especificas de un entorno fisico particular [...] [creadas] para

proveer una experiencia Unica de un lugar concreto™.

El marco tedrico comprende este tipo de obras en las que se crea una reciprocidad
entre el lugar y el resto de elementos que configuran la pieza, adquiriendo el cardcter
site-specific.

4 DODDS, Sherril, Dance on Screen. Genres and media from Hollywood to Experimental art. Palgrave
Macmillan, Nueva York, 2004, pag. 86 (traduccién propia).

5 McPHERSON, Katrina, Making videodance. Routledge, Nueva York, 2006, pdg. 68 (traduccién propia).
6 MADERUELQ, Javier, El espacio raptado. Ed. Mondadori Espafia, Madrid, 1990, pag. 172.
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1. naturaleza como lugar

Si comparamos el estado actual de la naturaleza en cuanto physis con el que percibfan
los ilustrados vy los romanticos, convendremos en que, salvo contadas situaciones, ya
no la encontramos en su estado virgen, anterior a toda presencia humana; tampoco
tiene que ver con la auténtica, lejana y verdadera que fomentaba la soledad y el
aislamiento, sino, mds bien, con aquella en la que se delatan las heridas provocadas
por la expansion del utilitarismo, del provecho y de la técnica. En consecuencia, no
resuenan los ecos de una naturaleza intacta sino las proclamas mds realistas que
invocan la capacidad humana para apropidrsela libremente e intervenir sobre ella.

MARCHAN, Simén
a. definici6on

La naturaleza es, segin el diccionario, el conjunto, orden y disposicién de todas las
entidades que componen el universo”® Pero como la definicién de los términos no es
equivalente al sentido que tienen dentro de un campo de conocimiento concreto,
vamos a indagar su significacién a través de las fuentes referenciales.

A priori, consideramos que el término naturaleza es opuesto a lo artificial, o artificio,
entendiendo artificio como todo aquello que es creado por el hombre y no por la
naturaleza directamente.

Sin embargo, segin nos indica Maderuelo, “cuando vemos que los animales también
crean obras de forma que podrian ser consideradas artificiales, modificando la
naturaleza a diversas escalas, nos damos cuenta que tal separacién entre artificio y
naturaleza no existe, pues el hombre vy sus acciones al formar parte de esa naturaleza,
son también naturaleza” °.

También Dorfles dice a este respecto: “El hombre es el verdadero inventor de lo
artificial y toda nuestra civilizacién es participe de ello. Sin embargo también esta
artificialidad acaba por formar parte del gran dominio de la naturaleza. Me refiero a
todo lo que el hombre ha creado exnovo, més alld de lo que la naturaleza misma ya
ofrecfa”'’.

En esta misma Iinea nos remitimos a Goethe cuando dijo: “Auch das unnaturlichste is
Natur’'' que Dorfles traduce como “también lo innatural es naturaleza” y ** se podrfa
admitir que la propia diferenciacién entre natural y artificial desaparece”"”.

7 MARCHAN, Simdn, “La experiencia estética de la naturaleza” en MADERUELO, Javier (ed.), Paisaje y
pensamiento. Abada Editores, Madrid, 2006, pag. 39.

8 Seguin el Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espafiola.

9 MADERUELO, Javier, “Introduccion: Arte y Naturaleza” en MADERUELO, Javier (ed.), Actas: Arte y
Naturaleza, Huesca, 1995. Ed. Diputacion de Huesca, Huesca, 1996, pag. 14.

|0 DORFLES, Gillo, “Naturaleza y antinaturaleza” en MADERUELQ, Javier (ed.), Actas: Arte y Naturaleza,
Huesca, 1995. Diputacion de Huesca, Huesca, 1996, pdg. 69.

I'I GOETHE, Werkem Stutgart, vol. XXXV, Zur Naturwissenschaft im Aligemeinen, Alemania, 1867, pdg.
218. Cifr. por DORFLES, Gillo, “Naturaleza y antinaturaleza” op cit, pag. 69.

12 DORFLES, op. cit, pag. 69.
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Esta apreciacion acerca de la naturaleza y el artificio es importante para comenzar
nuestro discurso, ya que sienta las bases para el desarrollo de este trabajo. Veamos
ahora la evolucién que ha sufrido el término desde sus orfgenes.

b. evolucion del término

El concepto de naturaleza, tal como lo entendemos en la cultura occidental, aparece
en el momento en el que el ser humano detecta que hay unas diferencias sustanciales
entre lo natural intocado por el hombre y lo que ha sido creado por él.

Aunque, como dice Maderuelo, el término naturaleza ya existia en el vocabulario
latino, lo que hoy entendemos por naturaleza se definié en el Romanticismo:

Las ciencias fisicas (physis es el término griego que mejor se aproxima a
nuestro vocablo naturaleza) comienzan a desvelar de manera sistemdtica y
precisa los fenédmenos de la naturaleza asi como la naturaleza de las cosas.
Surge asf la Naturaleza como paradigma, como misterio y como fuerza
impetuosa que se enfrenta a un hombre que debe luchar contra ella para
conocerla, comprenderia y dominarla."

Con anterioridad a la llustracidn, la naturaleza, y mds en particular, las montafias o
los mares, eran considerados como espacios peligrosos. El clima, la esterilidad,
las dificultades del viaje, y las supersticiones religiosas fomentaron estas ideas.
Es en este momento cuando el hombre se enfrenta a la naturaleza, a través del
arte, del alpinismo, la geologfa, y poco a poco va comprendiéndola en su afdn
de dominacion.

“A partir de entonces se pone de moda la estética de lo grandioso, lo sublime,
hasta la actualidad, donde aln se contindan evocando las mismas imdgenes y
bebiendo de las mismas fuentes estéticas.”"*

Alain Roger, sefiala que “la llustracidn ejercié una funcién purgativa al disipar las
tinieblas de la supersticién”'® sobre la naturaleza més inhdspita, haciendo que la razén
se impusiera sobre la supersticion.

Tuvieron que transcurrir milenios para que el miedo o el espanto que
inundaba al hombre ante el mundo natural cediera en beneficio de un
dominio sobre el mismo v, todavia bastantes mds, hasta que estuviera en
condiciones de gozarlo como experiencia estética en su contemplacion, v,
quizd lo mds decisivo, tomar conciencia de ese mismo goce.'®

Es en ese momento cuando aparece la idea de paisaje en el mundo occidental.

I3 MADERUELO, op. cit, pag. 4.

14 NOGUE, Joan, "Paisaje de la identidad”, en AA WV, Paisaje de los Paisajes. Recopilacién de las
ponencias del curso. Edita Arquitectes pel paisatge COACV, Madrid, 2005, pag. 96.

I5 ROGER, Alain, Breve tratado del paisaje. Ed. Biblioteca Nueva S.L., Madrid, 2007, pag. 96.

16 MARCHAN, Simdn, op. cit., pag. 20.
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En la época de la revolucién industrial también se potencia el mito de la naturaleza
original, limpia y saludable, frente a la ciudad industrial y sucia que nosotros mismos
hemos creado.

En la actualidad, en el perfodo denominado posmoderno, la critica a la
modernidad se centra en la concienciacién de que el hombre es un
desgarrén en el orden de la naturaleza, que la administra desde
presupuestos antinaturales, dictados por las ideas industrialistas y
esquilmadoras que estdn implicitas en el ideario de una modernidad que ha
provocado desequilibrios en nombre de un racionalismo sin razones.'”

Es cierto, en la actualidad, esta corriente de pensamiento ha tomado fuerza,
posicionando al ser humano como un agente que actda de forma antinatural, algo que
irfa totalmente en contra de nuestra propia naturaleza, creando en nuestra especie
esta gran contradiccion.

También desde la ecologfa, se resalta la idea de que el hombre actda “como un
modificador del equilibrio dindmico natural, y no como una especie mds. El hombre
perturba los ritmos diarios, estacionales y seculares de la naturaleza, de forma brusca,
repentina e inesperada’"'®,

La ecologfa del paisaje, ante los cambios que se estdn produciendo en nuestro planeta,
propone una nueva visidn de la relacidon del hombre con la naturaleza donde la
especie humana “es capaz de adaptarse a todos los medios, destruyendo,
modificando, transformando e incluso creando ecosistemas enteros” .

"“El estado natural [aquel que pensamos como original] sin embargo, sigue siendo para
nosotros un mito que se encuentra unido a los conceptos de sabidurfa y bondad, y

una utopfa®, que seguimos alimentando en nuestro imaginario.

c. acotacion del término naturaleza como paisaje exterior

Simdén Marchdn comenta acerca de la naturaleza que: “casi nunca se nos ofrece en su
estado originario, sino como naturaleza histéricamente modificada en la que penetra la
accion humana por mediacidon del proceso civilizatorio y los dispositivos de la
cultura'.

La naturaleza, se nos presenta como una combinacién de paisajes naturales, que hacen
referencia a lo que nos resta de la naturaleza no transformada por el hombre (mar,
selvas, volcanes, desiertos, altas cimas, etc.), y de paisgjes de cultura, esa naturaleza
transformada por la accidon del hombre a través de la agricultura, ganaderia,

geografia, ingenieria, asentamientos humanos, turismo, etc., nos comenta el autor.

17 MADERUELO, op. cit, pag. |5.

18 AGUILO, Miguel, El paisaje Construido. Una aproximacion a la idea de lugar. Ed. Castalia y Colegio de
Ingenieros de Caminos, Canales y Puertos, Madrid, 1999, pag. 236.

19 BAUDRY, J. Y BUREL, F., Ecologia del paisaje. Conceptos, métodos y aplicaciones. Ediciones Mundi-
Prensa, Madrid, 2002, en el prélogo de la edicidn francesa.

20 MADERUELO, op. cit, pag. |6.

21 MARCHAN, op. cit,, pag. 39.
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“ya no existen paisajes naturales en un estado puro, pues a estas alturas es plausible
que todo paisaje o al menos la mayorfa de ellos sean paisajes de civilizacion y

cultura” ?

También Javier Maderuelo comparte esta visién cuando dice “en el campo, ya no hay
naturaleza originaria, sino de cultura o cultivo. Disfrutamos de lo que el hombre ha

producido en esa naturaleza domesticada’”.

Desde el campo de la ecologfa, Baudry y Burel afirman que los paisajes humanizados
son el resultado de la dindmica natural y la actividad humana. “Son el reflejo de las
interacciones entre naturaleza y sociedad"**,

Todas estas acciones que el hombre ejerce sobre la naturaleza, modificdndola,
conforman lo que Forman y Godron denominan “gradiente de modificacion, que va
desde lo natural intocado, pasando por los paisajes de explotacién de recursos
naturales, los cultivados, y los suburbanos, a lo urbano o totalmente edificado”®. Miguel
Aguilé comenta a este respecto: “Para el estudio de los sitios interesan
especialmente los puntos intermedios de este gradiente, en donde lo construido se
puede considerar en una cierta relacién con lo natural [..]. En los puntos intermedios
[..], el habitar se ha desarrollado en mayor concordancia o subordinacién con lo
natural%,

La naturaleza a la que se refiere nuestro estudio, es aquella en la que todavia se
identifica una parte importante del paisgje natural de entre el paisaje transformado.
Aquella que encontramos fuera de las ciudades, cerca de los pueblos, en las montafias,
bosques, desiertos, etc. Segin el gradiente de modificacion de Forman y Godron, la
existente entre lo natural intocado y los paisajes cultivados. Excluyendo de este estudio
la relativa a lo suburbano, y lo urbano. Le asignaremos el término paisaje exterior.

Una vez definida la significacién del concepto naturaleza que hemos acotado, pasamos
a observar su relacion con el paisaje, y nuestra particular mirada sobre este.

d. paisaje-naturaleza

El paisaje es al mismo tiempo una idea y una representacién. No solo es una
interpretacion de nuestra mirada sobre un fragmento de la naturaleza, sino que
también, llamamos paisaje a la representacion que el arte hace de este fragmento de
realidad.

22 Ibidem, pag. 39.

23 Javier Maderuelo en la conferencia inaugural del Curso Arte y Paisaje 2007, CDAN, Huesca, Junio
2007. 24 BAUDRY, J. Y BUREL, F., Ecologia del paisaje. Conceptos, métodos y aplicaciones. Ediciones
Mundi-Prensa, Madrid, 2002, en el prélogo de la edicidn francesa.

25 FORMAN, Richard; GODRON, Michael, Landscape ecology. Wiley, New York, 1986, pag. 342. Cifr.
por AGUILO, op. cit, pdg. 237.

26 AGUILO, op. cit,, pag. 237.
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Este uso de la misma palabra para dos conceptos diferentes, muchas veces crea
confusion. En este apartado se ahonda en la idea de paisaje como interpretacién de
nuestra mirada.

Dice el profesor Milani respecto del paisaje: “Este es mds que la suma de sus partes,
de los fragmentos individuales de nuestra mirada dispersos en el tiempo de la
sensibilidad, mds que la atraccién de los procesos psiquicos: es el alma de una
concatenacién infinita de las formas. Se desarrolla en la historia, pero también en el
individuo singular, a través de efectos de tiempo y espacio unidos en el ritmo de Iineas
y superficies que el hombre sabe componer como por instinto”’.

Joan Nogué lo define como “el resultado final y perceptivo de la combinacién
dindmica de elementos abidticos (substrato geoldgico), bidticos (fauna y flora) vy
antrépicos (accién humana) ™,

Retomando de nuevo al profesor Milani, el paisaje es “una gran experiencia de la
emocion, de la visién y de la contemplacidn, pero asimismo del trabajo humano sobre
el territorio vy el ambiente. Es un resultado cultural, no intelectual, porque la naturaleza,
de la que constituye una revelacidn en el dmbito de las formas, es vivida, sentida y
modificada por el hombre en el transcurso de la historia. En este proceso convergen
un universo de percepciones, imdgenes y emociones que constituyen también el gran
relato humano, desde los origenes””.

La naturaleza, se entiende como un tapiz sobre el cual, el hombre (y el resto de
componentes naturales) ha ido dejando su huella a través del tiempo.

Es testigo y prueba de nuestro pasado, desde nuestros origenes. Por ello, “todo este
patrimonio de datos sensibles ha creado en nuestra mente, con el paso de los siglos,
una memoria afectiva [...]. Nuestros sentidos, en particular la vista que los gufa, reldnen
los diversos fragmentos mediante un acto que liga al hombre y al mundo circunstante,
en un deseo de unién, de fusién, de anulacién®,

Asi, Raffaele Milani acaba ligando naturaleza y paisaje cuando comenta :"el paisaje es
memoria afectiva: tiene sentido de comunidad, es como el alma del lugar'™".

Efectivamente, en nuestra mente, se ha creado una memoria afectiva a lo largo de los
afios, que es al mismo tiempo colectiva, dando ese sentido de comunidad al paisaje. La
contemplacion del paisaje nos hace conscientes de toda la trayectoria del hombre
sobre la naturaleza, y por tanto, de nuestro pasado, haciendo que nos sintamos parte
de un todo, al cual pertenecemos. Nuestra percepcidn de la naturaleza nos confiere
identidad.

27 MILANI, Raffaele, “Estética del paisaje: Formas, canones, intencionalidad” en MADERUELO, Javier (ed.),
Paisaje y pensamiento. Abada Editores, Madrid, 2006, pdg. 73.

28 NOGUE, Joan, op. cit, pag. 95.

29 MILANY, op. cit, pag. 55-56.

30 Ibidem, pag. 55-56.

31 Raffaele Milani en la conferencia del Curso Paisaje y Pensamiento 2006, CDAN, Huesca, Junio 2006.
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e. lugar e identidad

Sin embargo, no todos los sitios de la naturaleza pueden conferir identidad, solo los
lugares.

Un lugar, es segin Marc Augé “un espacio dentro del cual pueden leerse algunos
elementos de las identidades individuales y colectivas, de las relaciones entre los unos
y los otros, y de la historia que comparten’.

Para llegar a la esencia del lugar, se pueden estudiar sus componentes. Segin Miguel
Aguild, “los componentes del lugar son de tres tipos: el medio fisico, las actividades de
la gente y el significado””.

El medio fisico comprende los elementos primigenios del lugar como la vegetacién, el
clima, su posicién geogriéfica, etc. Por otro lado, las actividades hacen referencia al uso
que el ser humano hace de ese lugar. Y finalmente, los significados, que “tienen sus
raices en el medio fisico y en las actividades, pero no son propiedad de ellos, sino de
las intenciones y experiencias del hombre**,

Estos componentes, siguiendo con la teorfa que explica Aguild, se relacionan entre sf,
explicando el funcionamiento del lugar. Iremos profundizando en estas relaciones a
través de las piezas que estudiaremos en este trabajo.

Dice Aguilé acerca del genius loci:
Cuando todos los componentes del lugar estdn presentes de forma activa y
se relacionan intensamente entre si, el cardcter del sitio es fuerte y
determina su imagen. El sitio se consolida como hecho cultural y perdura a
través de cambios y perturbaciones, como algo vivo con lo que la gente se
identifica. Esa fuerza de cardcter se conoce desde los tiempos romanos
como genius loci o espiritu del lugar®.

El ser humano, como hemos comentado, se identifica no solo de forma colectiva con
el lugar, sino también de forma individual. Augé comenta: “Nacer es nacer en un lugar,
tener destinado un sitio de residencia. En este sentido el lugar de nacimiento es
constitutivo de la identidad individual™.

También Aguild subraya: “Estar dentro de un lugar significa pertenecer a él y esa
pertenencia se puede vivir con diferentes niveles de intensidad, lo que produce mayor

grado de identificacién con el sitio””’.

Ciertamente, el lugar del que se procede, o en el que se ha nacido conforma gran
parte de nuestra identidad, y en muchos casos es el porqué de nuestra existencia.
Esto lo veremos reflejado en algunas de las obras que estudiaremos y también en el
proyecto personal de la parte practica.

32 AUGE, Marc, “Lugares y no lugares” en MADERUELO, Javier (ed.), Actas Desde la ciudad. Arte y
naturaleza, Huesca, 1998. Ed. Diputacién de Huesca, Huesca, 1998, pag. 238.

33 AGUILO, op. cit, pag. 19.

34 Ibidem, pag. 240.

35 Ibidem, pag. 275.

36 AUGE, Marc, Los no lugares. Espacios del anonimato. Editorial Gedisa, Barcelona, 1998, pag. 59.
37 AGUILO, op. cit., pag. 23.
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Para entender mejor la idea de lugar, en contraposicidon a ella, veremos que en la
naturaleza también existen los no-lugares. Segln Augé, el no-lugar se define como “un
espacio donde no pueden leerse ni identidades, ni relaciones, ni historia. Y los nuevos
espacios del planeta, en un mundo que Paul Virilio caracteriza por la instantaneidad y
la ubicuidad, se prestan a primera vista ejemplarmente a esta definicién negativa”*.
Algunos de estos no-lugares, son aeropuertos, autopistas, centros comerciales,
supermercados, etc., en definitiva, sitios sin personalidad propia, construcciones
clonadas las unas de las otras, transformaciones en y de la naturaleza sin atender a las
caracterfsticas propias de lo que tal vez un dfa fue un lugar. Son, segiin comenta Augé
refiriéndose a las reflexiones de Paul Virilio, “la expresidon de tres fendmenos
caracterfsticos de nuestra sobremodernidad: la aceleracién de la historia (ligada a la
rapidez de la informacidn), el estrechamiento del planeta (ligado a la circulacién
acelerada de los individuos, imdgenes, e ideas), la individualizacién de los destinos
(ligado a los fenémenos de desterritorializacién)”™.

También el artista norteamericano Robert Smithson, uno de los pioneros del Land
Art, reflexiona sobre el concepto de no-lugar en los afos 70, llamadndolo “non-site”,
para referirse igualmente a esos espacios como galerfas de arte, museos, cines, etc,
que no guardan relacion con el lugar en el que las obras fueron realizadas.

Alain Roger destaca el hecho de que “hemos deteriorado, si no destruido, nuestros
paisajes tradicionales, reducidos al estado de pais por nuestras agresiones y nuestra
incuria. [..] cada vez estd menos asegurada la conservacién del territorio rural por
parte de los agricultores, con la extensién de los eriales como horizonte. Algo
semejante sucede con nuestras ciudades, y sobre todo con sus inmediaciones, zonas
industriales saturadas de paneles publicitarios, [...] extrarradios siniestros, viviendas
ilegales, rurbanizacion, letanfa constante*.

El gran abismo abierto en nuestra sociedad occidental entre lugares y no-lugares, y las
diversas apariencias de nuestro entorno, nos empujan a estudiar la naturaleza como
lugar.

A partir de aqui, se aborda el lugar con su carga de identidades individuales y
colectivas. Y la naturaleza, dentro del paisaje exterior, como fruto de sus
caracteristicas intrinsecas, y de las transformaciones mds amables del ser humano.

38 AUGE, Marc, “Lugares y no lugares” en MADERUELO, Javier (ed.), Actas Desde la ciudad. Arte y
naturaleza, Huesca, 1998. Ed. Diputacion de Huesca, Huesca, 1998, pag. 239.

39 Ibidem, pag. 239.

40 ROGER, Alain, op. cit, pag. 121.
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2. cuerpo en accion: performance y danza site-specific

El arte debe empezar como naturaleza en si misma, en una relacion dialéctica entre
los humanos y el mundo natural, del que no podemos separamos.

MENDIETA, Ana *

a. performance y danza: definiciones

Laura Baigorri afirma acerca de las performances que estdn condicionadas “por la
personalidad de cada artista y resulta dificil clasificar todas sus variables: se pueden
realizar una sola vez o repetirse indefinidamente, se puede improvisar o seguir un
guidn, se puede actuar en grupo o en solitario, en museos y galerfas o al aire libre y en

la calle”®,

Sagrario Aznar coincide cuando comenta acerca de la performance: “por su propia
naturaleza la accidn artistica escapa a una definicidon exacta mds alld de la simple
declaraciéon de que es arte vivo hecho por los artistas. Incluso a la hora de investigarlas
topamos con innumerables obstdculos que pueden ir desde su enorme variedad hasta
su propio cardcter efimero [...]""

También Gloria Picazo afirma “[el] protagonismo del artista, sin olvidar la presencia
indispensable del espectador, ha permitido que existan mdltiples maneras de entender
la performance, casi una por cada uno de los artistas que la practica o la ha

practicado™*,

Tomando como referencia estos textos, comprobamos que la definicion de
performance es amplia y ambigua, pero por otro lado, existe un aspecto que define la
performance sin duda, que es el uso por parte del artista, del cuerpo en vivo. El uso
del cuerpo en accién.

Vemos que aparecen multiples enfoques tedricos acerca de la performance, que junto
con una fafta de consenso por parte de historiadores vy criticos, ha generado confusién
alrededor del término. Algunos autores sostienen que la performance es un género
mas, dentro de la disciplina del Body art, entendiendo ésta como la que engloba
aquellas précticas artisticas en las que “el cuerpo no sdlo es usado como contenido de
las piezas, sino también como lienzo, pincel, marco o pedestal.”*

41 CLEARWATER, Bonnie (ed.), Ana Mendieta, A book of works. Grassfield Press, Florida, 1993, pag. ||
(traduccién propia).

42 BAIGORRI, Laura, Video: primera etapa. El video en el contexto social y artistico de los afios 60-70.
Asociacion Cultural Brumaria, Madrid, 2002, pag. 90.

43 AZNAR ALMAZAN, Sagrario, El arte de accién. Ed. Nerea, Hondarribia, 2000, pag. 9.

44 PICAZO, Gloria, “La perfomance: de las primeras acciones a los multimedia de los ochenta” en
PICAZO, Gloria (dir.). Estudios sobre performance. Junta de Andalucia, Sevilla, 1993, pdg. 15.

45 WARR T.y JONES, A, The Artist's Body. Phaidon Press Limited, London, 2000, en PREFACE by
Tracey Warr (traduccion propia).
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De la misma manera, en la actualidad, la danza se entiende desde muchos puntos de
vista: desde el ballet, pasando por la danza moderna, la contempordnea, la nueva
danza, etc. Al igual que la performance, la danza escapa a una definicién exacta, y lo
que todas las prdcticas de danza tienen en comun, es el uso del cuerpo por parte del
bailarin.

Desde el campo tedrico de la danza, José Antonio Sdnchez, afirma que “los caminos
de la danza han sido muy diversos: algunos han recuperado la técnica, otros la
emocidn, la teatralidad e incluso el histrionismo. Pero lo que en todos estos afios
[desde los afios 60] no ha desaparecido es la idea de que la danza puede ser algo
mds que una composicién armoniosa de movimientos destinada a ilustrar la musica,
agradar a la vista o sorprender con sus retos a las limitaciones fisicas del comun de los

mortales’,

André Lepecki, dice “como han argumentado los estudiosos de la danza Susan Foster
(1996), Lynn Garafola (1997) y Deborah Jowitt (1988), la premisa del ballet
romantico era presentar la danza como un movimiento continuo, un movimiento de
orientacion preferentemente ascendente, que animaba un cuerpo que se desplazaba
con levedad en el aire”.” Se buscaba un flujo ininterrumpido del movimiento. La
danza se enfrenta desde principios del siglo XX, a un problema ideoldgico vy
ontoldgico ya que ciertos tipos de danza tienen que luchar para no ser considerados
“actos de traicién”* en contra de estas premisas originales de la danza.

Las definiciones de performance y danza, pueden ser mdltiples y variadas, y el limite
entre ambas disciplinas se hace difuso:

b. performance y danza: limites e hibridaciéon

Josette Féral cree que “toda performance rompe las fronteras entre los géneros e
instituye una continuidad entre zonas consideradas irremediablemente exclusivas de
cada género, el arte y la vida, las artes mayores y las artes menores [...]." ¥

Esta visién, también compartida por otros tedricos y artistas, considera que la
performance es transgresora ya de por sf, y que rompe las barreras entre las
disciplinas desde sus comienzos.

Una parte de la danza también se ve afectada por este impulso trasgresor, y en gran
medida, es motivado por la proximidad que tiene con la performance, y su influencia
ya desde los afios 40.

Josette Féral comenta que la performance “rompe las distinciones, en otro tiempo
juzgadas como indiscutibles, entre la musica y el ruido, la poesia y la prosa, la realidad

46 SANCHEZ, José Antonio, Desviaciones. La Inesperada y Cuarta Pared, Cuenca, 1999, pdg. |3.

47 LEPECKI, André, Agotar la danza. Performance y politica del movimiento. Edita Centro Coreogréfico
Galego, Mercat de les Flors y Universidad de Alcald, Madrid, 2009, pag. 17.

48 Ibidem, pag. 18.

49 FERAL, Josette, “La performance y los media: La utilizacién de la imagen” en PICAZO, Gloria (dir.),
Estudios sobre performance. Junta de Andalucia, Sevilla, 1993, pag. 203.
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y la imagen, el movimiento y la danza. Rehusando la ruptura y los comportamientos
estancos, la performance hace suyo lo que el siglo XIX afirma en su totalidad: que la
progresion de un nivel a otro, en el seno de la misma disciplina, es continua [...];
afirma que de la danza al andar no hay més que un paso.”

También José Antonio Sdnchez, se aproxima a este planteamiento cuando aprecia que
“el cruce de la danza y el teatro con el performance ha posibilitado un tipo de
discurso escénico situado en una zona transdisciplinar, donde los intérpretes han
dejado de ser meros ejecutores para convertirse en personas que piensan con su
cuerpo. Fascinados por la posibilidad de trabajar ya no como instrumentos de
reproduccidn y ejecucion, sino con instrumentos que amplian su propio pensamiento
mds alld de la individualidad, los creadores escénicos se han lanzado apasionadamente
a un trabajo que transciende las fronteras de los géneros y rehuye la identificacion de
lo escénico con el mero divertimento.” '

Efectivamente, la danza se ha expandido por caminos muy diversos y algunos de ellos
muy cercanos a los planteamientos de la performance. La nueva danza que aparecié
hacia la mitad del siglo pasado en EE UU cuestiond los convencionalismos y las
técnicas de danza, aproximdndose a lenguajes derivados de la cotidianeidad: “los
bailarines a menudo compartian las mismas preocupaciones que los artistas, como la
negativa a separar las actividades artisticas de la vida cotidiana y la consiguiente
incorporacién de las acciones [...] como material de la performance.’

Por todo ello, se aprecia que los limites entre performance y danza se diluyen en
algunos casos, y en otros, comparten una amplia variedad de aspectos y motivaciones.

De todo este abanico de acciones, tanto si se definen como performance o danza,
nuestro interés se centra en aquellas que guardan una relacién de especificidad con el
lugar en el que, y para el que son creadas, relaciondndose con su entorno a través de
diversas estrategias de intervencién que se pondrdn de manifiesto a lo largo del
presente trabajo.

50 Ibidem, pag. 203.

51 SANCHEZ, op. cit, pag. |3.

52 GOLDBERG, Roselee, Performance art, from futurism to the present. Ed. Thames and Hudson, Nueva
York, 2001, pdg. 138 (traduccién propia).
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3. imagen en movimiento: entre testimonio y creacion

En su forma pura, es decir, tal y como fue concebido inicialmente por Kaprow, el
happening [al igual que la performance] se resiste al mercado del arte de las obras
pldsticas —solo existe una vez, y por lo tanto, no puede pasar de mano en mano, no
se puede comprar ni vender—[...].

No obstante, esta pureza desaparecerd muy pronto cuando los artistas comiencen a
interesarse por conservar alguna traza tangible [...] sobre papel o tela y otros por la
técnica fotogréfica, la pelicula de formato amateur (8mm, |6émm) o el video: todos
ellos registran de una forma u otra la accién y pueden dar fe del acontecimiento.

BAIGORRI, Laura >

Al comienzo de la investigacién, en el momento de la concrecidn de los objetivos de
la tesis, no se tenfa conocimiento de qué tipo de soporte poseerfan todas las obras
destacadas de nuestro estudio. Podiamos encontrar tanto soporte video como cine,
dado que coexistian durante la época a la que nos referimos, afios 60 y 70, por tanto,
desde el principio se prefirid nombrar a todas las obras que pudieran estar dentro de
nuestro marco tedrico con el término imagen en movimiento, que sirviera para
englobar ambos formatos.

Sin embargo, después del estudio detallado de la época, la eleccidn y andlisis de las
obras de estudio, las piezas que se adaptan a nuestro marco tedrico estdn creadas en
cine. A pesar de ello, se ha decidido mantener el término imagen en movimiento para
hacer referencia a ellas.

Por lo tanto destacaremos la informacion referente al campo filmogrdfico, en el que se
contextualizan dichas obras.

El significado del término imagen en movimiento, en nuestra investigacion se
liga a las obras monocanal, excluyendo del marco tedrico el resto de creaciones.

a. aparicion y formatos de cine

El cine como soporte de imagen en movimiento aparece en Francia, en 1825, de la
mano de los hermanos Lumiére. Poco a poco va evolucionando técnicamente, con la
introduccién del sonido o la aparicién de los distintos formatos de pelicula, como el
35 mm, 16 mm, 8 mm, y siper 8 mm, entre otros.

La pelicula de 35 mm, inventada hacia finales del siglo XIX, es considerada, ain a dfa
de hoy, como el formato dominante en la creacién de peliculas y la medida estdndar
internacional de cine, por su buena relacion entre calidad de imagen y costes de
produccién.

Su nombre se debe al ancho del negativo, 35 mm, cortado en tiras y preparado para
su reproduccién a 24 fotogramas por segundo.

A lo largo del siglo XIX'y XX, han hecho aparicidn el resto de formatos, entre los que
destaca el 16 mm, que salié al mercado en los afios 20, y que supuso desde entonces
una alternativa un poco mds econdmica al 35 mm, manteniendo una buena calidad de

53 BAIGORR|, op. cit,, pag. 91.
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imagen. Prdcticamente desde su lanzamiento tenfa posibilidad de captar sonido,
aungue no todas las cdmaras podfan registrarlo. A pesar de que, en un principio, fue
destinado a un mercado amateur, pronto fue tomado por profesionales de la imagen
y la television, utilizdindose para la realizacién de reportajes, peliculas educativas,
gubernamentales, etc., expandiéndose en gran medida en los afios 50 y 60.

La mayorfa de los cineastas independientes de la época de los 60-70, se decantaban
por este formato por su calidad, eficacia y menores costes que el de 35 mm.

El formato 8 mm, también vio la luz a principios de siglo XX, enfocado hacia un uso
doméstico siendo mds econdmico que los anteriores.

Pero realmente fue el siper 8 mm, el que, aflos mds tarde, sustituyd al 8 mm en
idoneidad para el publico en general. Este formato aparecié gracias a Kodak en 1965,
con mejor calidad de imagen, mds manejable vy sencillo que el ya existente 8 mm,
llegando a un mayor nimero de usuarios.

El siper 8 mm destacaba por su comodidad, ya que la bobina de pelicula iba alojada
en un cartucho que al comprarlo, ya inclufa el coste del revelado. La duracién de la
pelicula era de 3 minutos en un total de |5 metros de pelicula a 18 fotogramas por
segundo, sin sonido. A partir de 1975 se lanzaron los primeros cartuchos con
posibilidad de captar sonido.

Varias marcas fabricaron cdmaras para sdper 8 mm. Algunas de ellas, permitfan hacer
fundidos, grabar hacia delante o hacia detrds, intercambiar objetivos,
sobreimpresiones, o ajustes de la sensibilidad; recursos que las acercaban a las cdmaras
profesionales.

Como veremos mds adelante, tanto el formato 16 mm, como el siper 8 mm fueron
usuales en las creaciones artistico-filmicas de nuestra época de estudio.

b. el cine independiente y su introduccion en las artes,
principios ahos 60 en EE UU

Durante los aflos 50 y 60 surgié en EE UU lo que se conoce como cine
independiente americano. Algunos cineastas, artistas y bailarines, comenzaron a
replantear las tematicas, estilos y formas del medio cinematogréfico. “Durante este
perfodo de 1958 a 1964, el cine independiente participd en una gran agitacidn cultural

y social para romper con los convencionalismos artisticos entre géneros y formas’™*,

Durante esta época, y posteriormente en los afios 70, convivieron gran nimero de
géneros, como narrativo, no narrativo, documental, animacién, y diversos estilos
dentro de lo representativo, abstracto, minimal, conceptual, etc,, bajo la influencia de
los movimientos artisticos del momento.

Artistas como Andy Warhol marcaron una gran influencia a través de sus films entre
los cineastas. “Los directores de cine independientes se embarcaron en un discurso
estético en el que el cine enfatizaba su participacion en la creacidn artistica

54 HASKELL, Barbara, BLAM!, The explosion of pop, minimalism, and performance 958-1964. Whitney
Museum of American Art, Nueva York, 1984, pag. 121 (traduccién propia).
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contempordnea™. Muchos cineastas se introdujeron en otras formas de arte

dejdndose influenciar y después trasladar ideas a sus creaciones filmicas.

Laura Baigorri también opina que “los afios 60 y 70 son un perfodo especialmente
fértil en el terreno artistico puesto que se producen una serie de cambios y rupturas
radicales con los modelos estéticos establecidos que favorecen la proliferacién de
nuevos movimientos artisticos —Pop Art, Minimal y Povera, Land Art, Fluxus, Arte
conceptual— capaces de coexistir simultdneamente, conviviendo en un mestizaje hasta

entonces desconocido en el mundo del arte”’ >

Este mestizaje al que hace referencia Laura Baigorri, conlleva el hecho de que artistas
provenientes de varias disciplinas entren en un terreno interdisciplinar y se aventuren
en el uso del video (y también del cine) junto con la pintura, danza, musica,
performance, etc. El video se considera “un medio de expresién versdtil y
relativamente asequible y de facil operacidn, al que accederan indistintamente artistas
que provienen de diferentes disciplinas™’, comenta José Ramén Pérez Omia.

Al mismo tiempo también surgieron novedosas férmulas de produccién vy distribucidn,
abriendo nuevos canales paralelos a la vertiente mds comercial de la industria del cine.

c. imagen en movimiento monocanal

Desde que se comienza a utilizar el video y el cine en las artes visuales, existen varios
tipos de creaciones con caracteristicas técnicas diferenciables. Vamos a detenernos
brevemente en la mds bdsica para nuestro estudio, la diferenciacién entre imagen en
movimiento monocanal e instalacion audiovisual.

Cuando la imagen en movimiento grabada en cinta o pelicula se visualiza en un
televisor, monitor o pantalla de proyeccién, se denomina video o cine monocanal.
Concretamente, en cine, es lo que conocemos como film o pelicula, reproducible
normalmente a través de proyectores de cine sobre la pantalla de proyeccidn.

Por otro lado, la instalacién audiovisual o videoescultura englobaria un tipo de obras
videogréficas vy filmogrdficas vinculadas al arte cuya configuracién espacial se desarrolla
bajo el formato de instalacidn, ya sea en soporte video o cine; en este caso, la imagen
grabada —mostrada a través de monitores o pantallas de proyeccidn— es un
elemento mds de la obra que se despliega por el espacio junto con otros posibles
objetos. El espectador o espectadores se insertan dentro de la obra, la recorren y
forman parte de ella.

“[...] el artista que trabaja sdlo con la cinta de video se concentra en un tiempo lineal
determinado por el montaje de la imagen/sonido, un tiempo similar al de la lectura y
la escritura, que mds tarde el espectador reproducird durante el visionado Esto
mismo se puede aplicar al formato cine, y continuar diciendo que en las instalaciones

55 Ibidem, pag. 123.

56 BAIGORR, op. cit., pag. 27.

57 PEREZ ORNIA, José Ramén, £/ arte del video. Ed. Del Serbal, Madrid, 1991, pag. 17.
58 BAIGORR, op. cit,, pag. 225.
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que utilizan imagen en movimiento, ademds del tiempo/espacio interno de la imagen,
influye también el externo, el del espacio en el que se inscribe la imagen.

Esta puntualizacién es importante, ya que nuestra investigacién se centra en las obras
de imagen en movimiento monocanal, excluyendo las instalaciones audiovisuales.

d. niveles discursivos de la imagen en movimiento

Segin Casetti y Di Chio® existen tres niveles discursivos en el film: la puesta en
escena, la puesta en cuadro vy la puesta en serie.

Estos 3 niveles corresponderfan a lo que se conoce de forma mds generalizada
como escena, grabacion (o rodaje) y edicion (o montaje).

Dado que el término escena, puede hacer referencia a representaciones teatrales,
preferimos sustituirlo por accion, ya que define mejor lo profiimico de las obras que
vamos a estudiar, ya sean relativas a la performance o a la danza. De manera que en el
marco de nuestra investigacion, tanto las piezas de cine como de video monocanal
tienen tres niveles discursivos: accién, grabacién y edicion.

El primer nivel, lo que hemos denominado la accién, se corresponde con lo que
otros autores como Gaudreault®® llaman lo profilmico , aquello que capta la cdmara y
que existe en nuestra realidad tangible. Esto, en nuestro estudio se traduce a
acciones tanto de performance como de danza. Por lo que en las obras que vamos
a estudiar siempre va a existir un referente tangible.

Los otros dos términos, grabacién y edicion, estdn dentro de lo filmogréfico,
o videogrdfico, lo que supone el uso obligado de las técnicas filmicas vy
videogréficas, primero, la intervencién de la cdmara como registro de grabacion y en
segundo lugar, la utilizacidn de las técnicas de edicidn o montaje.

e. imagen en movimiento: entre testimonio y creacion

Estos tres niveles discursivos del cine y video monocanal: accién, grabacion y edicidn,
pueden crear diversas relaciones espacio-temporales entre sf.

Seguin Popper, en el comienzo del video en el arte se observan “dos orientaciones
muy diferentes: por un lado, la utilizacidn de los magnetoscdpicos como instrumentos
de grabacidn vy, por otro, las investigaciones experimentales realizadas a nivel de las

caracteristicas propias del sistema electrénico™',

En sus origenes, el video en el arte, al igual que le ocurrié a la fotografia o al cine,
sufrié un proceso de emancipacion de la idea de documentar otras précticas artisticas
de forma objetiva para pasar a tener una total autonomfa y explorar sus propias
posibilidades de experimentacién formal, técnica y conceptual. Concretamente acerca

59 CASETT], F.y DICHIO F., Cémo andlizar un film. Paidds, Barcelona, 1991, pag.125-138.
60 GAUDREAULT, A, Du littérature au filmique: systeme du récit. Klincksieck, Paris, 1988 (traduccién propia).
61 POPPER, Frank, Arte, accion y participacion. El artista y la creatividad hoy. Ed. Akal, Madrid, 1989, pag. |1 1.
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de la relacién del video con la performance, Javier Panera comenta: “los primeros
registros videogrdficos de performances tuvieron, de hecho, la misma dimensién que
la fotografla documental; la imagen de video era la evidencia notarial de la efectiva
realizacién del evento, el testigo inapelable que observaba la accidn desde un punto
de vistaézprivilegiado y que —a priori— en nada debfa interferir en el desarrollo de la
misma”®",

También en la danza encontramos peliculas que “se realizan de forma que la
planificacién y emplazamientos de la cdmara transmitan con el mdximo grado posible
de fidelidad el espectdculo coreogrdfico. Cdmara e imdgenes estdn supeditadas al
trabajo del coredgrafo y de los bailarines"®,

En esta clase de obras, la cdmara actia como testigo de la accién efimera, y en
muchos casos, la documenta desde un punto de vista uUnico y en plano-secuencia
continuo. Por lo tanto, la accién es la que posee el protagonismo total, la grabacién
estd desafectada y no existe montaje. El tiempo de la accidn coincide con el tiempo
de la grabacidn. Este tipo de obras son las que utilizan la imagen en movimiento como
testimonio.

En el lado opuesto se encuentran las cintas en las que la relacién entre la accidn, la
grabacién y el montaje, configuran la obra. La imagen no intenta reproducir fielmente
la accién sino que participa y deja de ignorar las posibilidades técnicas y
experimentales del medio, creando un producto Unico que va mds alld de la accién
real.

Haciendo referencia a este tipo de obras, en las que la accién es considerada danza,
Sherril Dodds comenta “podrfamos argumentar que no solo es el cuerpo fisico el que
constituye la danza, sino la relacién entre el cuerpo en movimiento, la cdmara y la
edicién. Consecuentemente, el trabajo de la cdmara y de la edicién son componentes
esenciales en la danza en si misma"®".

Este tipo de creaciones no son un documento de otra obra, son audiovisuales que a
través de los planos,movimientos de cdmara, iluminacién, montaje de secuencias, etc,,
transforman los principios espacio-temporales de la accién. Son obras que utilizan la
imagen-movimiento como creacion.

Existen multiples variables que interfieren sobre la imagen en movimiento a la hora
de posicionarse entremedias del testimonio y la creacidon. Nuestro interés se
centra en descubrirlas en las obras de nuestra investigacién y relacionarlas con la
accion y su especificidad para con el lugar.

62 PANERA, Javier, "Lldmalo performance, lldamalo arte, yo lo llamo desastre, si no queda grabado(...) (en
video)” en AA WV, No lo llames performance. Ed. Fundacién Salamanca Ciudad de Cultura y El Museo del
Barrio, Nueva York, 2004, pag. 9.

63 PEREZ ORNIA, op. cit,, pag. 101.

64 DODDS, Sherril, Dance on Screen. Genres and media from Hollywood to experimental art. Palgrave
Macmillan, Nueva York, 2004, pag. 89 (traduccién propia).
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introduccion

parte II estudio referencial y analisis

introduccion

Entramos en la parte del estudio referencial y posterior andlisis, habiendo marcado los
limites de la investigacion a través del marco tedrico.

En primer lugar, se aborda el contexto socio-cultural de la época para tener una visién
de conjunto acerca de la situacién politica, econdmica y cultural.

Posteriormente se ahonda en el contexto artistico préximo a los artistas y corrientes
mds cercanos a nuestras obras de estudio que proporcionard un conocimiento amplio
de las intersecciones entre disciplinas llevadas a cabo en ese perfodo. Se profundiza en
la situacidon del Land Art, la performance, la danza, el cine independiente y las
relaciones con la video-performance, video-danza y cine-danza.

Seguidamente, una vez inmersos en el contexto artfstico, se acomete el estudio de
una serie de obras fotogréficas, dentro del apartado de periferias, muy relacionadas
con las obras destacadas y sus autores, e interesantes por compartir aspectos
fundamentales para nuestra investigacion.

Y finalmente se realiza el andlisis de las obras destacadas cefiido a la metodologfa de
andlisis creada especfficamente para este estudio.

Debemos hacer hincapié en la dominancia cultural de EE UU en el momento histérico

al que nos referimos y cémo queda reflejado en todos los apartados del estudio
referencial.
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contexto socio-cultural anos 60-70 en EE UU y Europa

Tanto en EE UU como en Europa, los afos 60 vy 70 se consideran un periodo de
grandes cambios sociales y politicos que repercuten enormemente sobre la cultura y
el arte.

Europa, que todavia padecia las secuelas de la 2* Guerra Mundial, habfa sufrido una
huida de intelectuales, investigadores v artistas hacia EE UU, v llevaba afios fijando su
mirada en el referente estadounidense. Los afios 50 en EE UU, son momentos de
esplendor, prosperidad, estrellas de Hollywood y progreso econdmico capitalista,
haciendo que el resto de paises capitalistas, tomasen a EE UU como modelo
occidental a seguir.

La television tuvo mucho que ver en estos grandes cambios, ya que poco a poco,
venia consoliddndose como el mass-media por excelencia y su poder en la divulgacidn
de la informacién vy la opinidn no tenfa rival. La televisién estaba cambiando la forma
de entender el mundo. Uno de los acontecimientos que mds sorprendieron a la
humanidad, fue la retransmisién en directo del hombre pisando por primera vez la
Luna en 1969. La televisidn representaba el desarrollo de las telecomunicaciones y
suponfa “una inequivoca demostracién del poder [..], testigo a partir de entonces de

todos los grandes acontecimientos de la humanidad, ocurran donde ocurran”.

Publishers, Nueva York, 1973.

| PEREZ ORNIA, José Ramén, £/ arte del video. Ed. Del Serbal, Madrid, 1991, pag 16.
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El poder polftico vy religioso supo aprovechar la fortaleza de la televisién para difundir
su influencia, comenzando la manipulacién de la opinidn publica y la exaltacion del
consumismo. Los casos de corrupcidon politica, como el de Nixon, o la guerra de
Vietnam, en EE UU crearon una gran decepcidn, sobre todo entre las nuevas
generaciones. A esto se unid el aumento de los conflictos raciales por la segregacion,
el desbordamiento industrial de las ciudades, la popularizacion de las drogas, etc.

Los jévenes representantes de la nueva generacién, los mayores
exponentes del mutilado idealismo de la época, se sienten frustrados al
comprobar la corrupcién de una sociedad cuyos valores rechazan, y
comienzan a revelarse contra el orden social establecido. Se produce un
estallido en los campos universitarios que cuaja con el nacimiento de la
primeras organizaciones estudiantiles de izquierda que bdsicamente
denuncian la guerra, y la discriminacién racial, fomentando la igualdad entre
razas y el pacifismo

En este sentido, se extendid el apoyo de otras universidades por todo el mundo,
aparecieron manifestaciones de estudiantes, revueltas culturales y disturbios, como el
caso de “Mayo del 68" en Francia.

Mayo del 68 en Paris, Foto de Jean-claude Seine.
<http.//www jcseine.com> (Consulta: Febrero 2010)

Desafortunadamente, los gobiernos reaccionaron de manera violenta ante estas
protestas, que de forma generalizada, se intentaron reprimir.

Aparecié entonces el movimiento no-violento, recuperado de la ideologia de Gandhi,
y que en EE UU luchd contra la segregacién, en pro de la igualdad y los derechos
humanos. También, fue el momento en el que aparecié el movimiento Hippie, para
muchos la Unica via de escape ante una sociedad
consumista, capitalista, exenta de los derechos
fundamentales y corrupta. Supuso una huida de la
ciudad hacia la naturaleza, hacia el origen. Misticismo,
meditacién, comuna, sexo, drogas, etc. La naturaleza
como refugio al desencanto, como utopfa de un
mundo mejor.

the and mon
woodstockh &

Cardtula del primer dlbum recopilatorio del Festival Woodstock de
1969. Atlantic Records, Reino Unido, 1994, remasterizacion.

2 BAIGORRI, Laura, Video: primera etapa. El video en el contexto social y artistico de los afios 60-70.
Asociacion Cultural Brumaria, Madrid, 2002, pag. 32.
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1. contexto artistico proximo al cuerpo en accion,
imagen en movimiento y naturaleza afios 60-70 en
EE UUy Europa

Numerosos escultores y pintores tomaron contacto con el cine y el video durante los
afios 60 en EE UU, entusiasmandose con las formas de tecnologia que estaban
apareciendo. Gran parte de los artistas comenzaron a experimentar con nuevas
técnicas dentro del contexto del arte. Existia, un sentimiento de que los artistas
podian estar en la vanguardia de un cambio social. No estdbamos solos, también se
interesaron por esto ingenieros, cientificos y la gente de EAT. (Experiments in Art
and Technology) y muchos otros alrededor de todo el pafs. Para los artistas de ahora
resulta dificil comprender lo que pasé entonces. Nosotros estdbamos considerados
como gente “naif’, nos encontrdbamos experimentando con ese nuevo medio.
Resulta totalmente evidente que todas estas colaboraciones con otras disciplinas,
ayudaron a evolucionar en el campo de las artes visuales cambiando la trayectoria de
su historia.

CHASE, Doris °

Durante la década de los afios 60, la capital del arte también se traslada desde Paris a
Nueva York, llegando artistas de Europa, Japdn, y otros puntos del planeta.

La explosidon de interdisciplinariedad entre las artes hizo que artistas, bailarines,
ingenieros, cineastas, etc., entrasen en contacto y comenzara un perfodo de
experimentacion, que dio lugar a nuevas disciplinas como el arte del cuerpo, el video-
arte, el Land Art, y otras muchas manifestaciones artfsticas.

Accidn interactiva Prune flat de Robert Whitman, Filmmaker’s Cinémathéque, Nueva York, [965.
GOLDBERG, Roselee, Performance Art, from futurism to the present. Ed. Thames and Hudson, Nueva York,
2001.

3 Comentario de Doris Chase en CHASE, Doris, Artist in motion: from painting and sculpture to video
art. University of Washington Press, Seattle y Londres, 1991, VHS, 30 min. (traduccién propia).

60



PARTE Il ESTUDIO REFERENCIAL Y ANALISIS
contexto artistico

“A lo largo de los 60 y 70, los artistas, interesados en aproximar el arte a la vida,
componen sus obras con las imdgenes y objetos propios de su cultura, pero lo hacen
trastocando su sentido inicial, [...] alterando y subvirtiendo su cotidianeidad.”™

Los artistas encuentran en la politica, acontecimientos sociales, etc., temas sobre los
que trabajar, casi siempre desde el cuestionamiento y la subversién. Pero también se
tratan temas mds cercanos al individuo, su relacién con el entorno, la identidad, o la
pura experimentacion de los nuevos dispositivos de la imagen.

A continuacién haremos un recorrido por el uso de la performance, el video vy la
naturaleza, en las artes de los afios 60 y 70.

a. cuerpo en accion
performance: el cuerpo como obra

Aunque enmarcado en el proceso de la desmaterializacién de la obra de
arte, el arte corporal puede considerarse deudor de ciertas actividades
previas a este proceso, tanto procedentes del campo de la pintura y la
escultura (Yves Klein, Piero Manzoni), del happening (grupo Gutai, Allan
Kaprow, John Cage, George Brecht, Wolf Vostell) y de las acciones Fluxus,
como de la literatura [..] y del teatro.

Happening The coutyart de Allan Kaprow, Mills Hotel,
Nueva York, 1962. HASKELL, Barbara, BLAM!, The
explosion of pop, minimalism, and performance |958-1964.
Whitney Museum of American Art, Nueva York, 1984.

4 BAIGORRI, op. cit, pag. 27.
5 GUASCH, Anna Maria, El arte dltimo del siglo XX. Del posminimalismo a lo multicultural. Alianza Editorial,
Madrid, 2003, pdg. 81.
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John Cage, organizé las veladas que tuvieron lugar en el Black Mountain College en
North Carolina, en el verano de 1952; uno de los acontecimientos que asentd las
bases de la interdisciplinariedad, y el acercamiento entre la performance y la danza.
Merce Cunningham, John Cage, Robert Rauschenberg, y algunos otros artistas y
bailarines, participaron proyectando diapositivas, cine, se dieron conciertos de musica,
actuaciones de danza, etc.

Estudio de John Cage en 1965
ensayando Variations V con Merce
Cunningham y Barbara Lloyd bailando.
GOLDBERG, Roselee, Performance Art,
from futurism to the present. Ed. Thames
and Hudson, Nueva York, 2001.

Tracey Warr comenta al respecto: “tras la segunda guerra mundial, durante un
perfodo de relativa prosperidad tanto en Europa como en Estados Unidos, artistas
como John Cage, Marcel Duchamp, Allan Kaprow, Yves Klein y, en Japdn, Kazuo
Shiraga y el grupo Gutai, utilizaron espacios alejados del patrén de galerfa de arte e
ideologfas alternativas para expresar sus ideas mediante obras multidisciplinares
basadas en procedimientos, a menudo mediante performances (o acciones)”.®

La progresiva desmaterializacion del arte fue una de las consecuencias del
cuestionamiento de la obra artistica como objeto econdmico y mercancia. Sagrario
Aznar, recalca “aunque es obvio que todo esto no dejaba de ser un suefio efimero, las
acciones se convirtieron en la mds evidente extension de esta idea: aunque visibles,
eran intangibles, no dejaban huellas (o, al menos, eso crefan) y por lo tanto, no podian
ser compradas o vendidas”.’

Se produjo uno de los cambios mds importantes en la percepcién del cuerpo por
parte del artista, ya que a través de la historia del arte, el cuerpo se habfa pintado,
dibujado, esculpido, fotografiado, etc. Pero en aquel momento, la distancia entre
sujeto-artista, y objeto, se habfa recortado, ya que el sujeto-artista, podia ser también
objeto de la obra de arte. Su cuerpo podia accionar, ser lienzo, pincel, marco, etc.

Durante los afios 60 y 70, emergieron diversas formas de reivindicar el cuerpo como
nuevo material, tanto a un lado como a otro del Atldntico. Algunas de las
manifestaciones mds destacadas fueron, por ejemplo, el colectivo Fluxus, que bajo la
influencia Dadd, quiso combinar las diferentes artes a través del arte de accidn tanto
en EEUU, Paris, Alemania y Japdn. John Cage, que fue uno de los iniciadores en EEUU,

6 WARR, T.y JONES, A, El cuerpo del artista. Phaidon Press Limited, Londres, 2000, prélogo de Tracey
Warr.
7 AZNAR ALMAZAN, Sagrario, El arte de accién. Ed. Nerea, Hondarribia, 2000, pag. 7.
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también trabajé con bailarines como Merce Cunningham, Steve Paxton, Simone Forti o
Yvonne Rainer, explorando el acercamiento entre performance y danza a través del
gesto, o el movimiento de la vida cotidiana.

Living sculpture de Piero Manzoni, 1961. GOLDBERG, Roselee,
Performance Art, from futurism to the present. Ed. Thames and
Hudson, Nueva York, 2001.

Por otro lado, destacan las acciones inspiradas en el action painting, en las que el
cuerpo servia de pincel y en ocasiones también de lienzo. Artistas como Nam June
Paik en EE UU, Yves Klein en Europa o Kazuo Shiraga en Japdn, trabajaron algunas de
sus piezas en este sentido.

Challenging mud, de Kazuo Shiraga, Tokio,
1955. WARR, T. y JONES, A, The Artist's Body.
Phaidon Press Limited, London, 2000.
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Zen for head, Nam June Paik, Wiesbaden, Germany, 1962.
HASKELL, Barbara, BLAM, The explosion of pop, minimalism,
and performance 1958-1964. Whitney Museum of American
Art, Nueva York, 1984.

En Europa, uno de los movimientos mds destacados fue el accionismo vienés, con
artistas como Hermann Nitsch u Otto Mihl, en el que aparecfan aspectos
transgresores, masoquistas del ser humano, basados en ritos extdsicos, sufrimiento
fisico, sacrificios humanos, etc. Todo ello en respuesta a las atrocidades de las dos
guerras mundiales, los campos de exterminio, etc.

Ist Action, Hermann Nitsch, Viena, 1962.
WARR, T. y JONES, A. The Artist's Body.
Phaidon Press Limited, London, 2000.

Anna Maria Guasch, explica que, aunque no existieran diferencias rotundas entre
artistas estadounidenses y europeos, si que es cierto que en Europa, “tendieron a
utilizar el cuerpo objetualmente y a plasmar sus creaciones a través de fotografias,
notas y dibujos, es decir, de documentos estéticos”.?

En el caso de los norteamericanos, mds cercanos al arte conceptual, en vez de utilizar
el cuerpo como objeto, dieron prioridad a la accién del cuerpo, tratando cuestiones
sobre la relacién del cuerpo con el entorno, la temporalidad de la accidn, la relacién
con el espectador, etc. Comenta Guasch que “en este caso, los documentos que
hacen referencia a tales acciones son principal, aunque no exclusivamente,
documentos dindmicos, como los filmes y los videos". Algo que se pone de
manifiesto en el apartado de obras destacadas.

8 GUASCH, op. cit, pag. 94.
9 Ibidem, pag. 94.
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danza: hacia un nuevo lenguaje

La-os jévenes Yvonne Rainer, Simone Forti, Steve Paxton, Trisha Brown y Carolee
Schneemann entre otras-os, se lanzaban a la aventura de la danza postmoderna. [...]
Confiaban en la posibilidad de introducir el pensamiento en la accién escénica, pero
[...] sabfan que ese pensamiento no podia ser idéntico al del hombre o la mujer
sentado-as ante una maquina de escribir o en pie frente a un cuadro. El cuerpo no
puede imitar los procedimientos reflexivos de la mente, debe encontrar su propio
mecanismo desde el cual llegar a contemplar la mente no como el albergue del
espititu sino como un musculo entre otros musculos.

SANCHEZ, José Antonio '

La liberacién del cuerpo del bailarin del vocabulario cldsico aparece gracias a los
grandes innovadores de la danza en la primera mitad del siglo XX, como Ruth
StDenis, Isadora Duncan o Martha Graham, en EE UU.

Supone una liberalizacién del cuerpo hacia movimientos y gestos mds naturales. Ya en
los afios 50, Merce Cunningham “adjunta el caminar a sus pasos de danza, lo que
influenciard de manera decisiva la evolucién de la danza durante los siguientes 40
afios”."!

Cunningham alentaba a sus alumnos a comenzar trabajando por gestos ordinarios,
como él decfa “estos, estdn aceptados como movimientos en la vida cotidiana,
;porque no aceptarlos como movimientos sobre la escena?”.'”

Ann Halprin y sus alumnos se sumaron a estas inquietudes. Algunos de estos alumnos
se trasladaron a Nueva York y tomando clases con Cunningham, fueron afiadiendo al
movimiento natural otros recursos: el azar como estructura, el modelo duchampiano
de object trouvé aplicado al geste trouvé en busqueda de nuevas formas coreogrdficas.
Con este espiritu surgié el Judson Dance Theater, que como precisa Yvonne Rainer:
“inaugura 10 afios de experimentacion, que van a representar uno de los perfodos
més fértiles y de mayor colectivismo de la historia de la danza americana”."

La colaboracién y el compartir ideas, son algunos de los aspectos democréticos que

van a aparecer alrededor de estas précticas.

Un importante foco de innovacién que después repercutirfa notablemente en el
Nueva York de los 60, fue el Dancer's Workshop Company de San Francisco. Ann
Halprin, fundd en 1955 esta compafifa de danza que apostaba por la innovacién de
movimientos del cuerpo. Partiendo de ideas que ya habfa desarrollado Isadora
Duncan o Loie Fuller, Halprin va mas alld tomando la danza como una forma de vida,
recogiendo movimientos naturales, como andar, correr, utilizar objetos cotidianos, etc.
Todo ello de forma contraria a la introversién emocional de Marta Graham en el
artificio del arte de bailar.

10 SANCHEZ, José Antonio, Desviaciones. La Inesperada y Cuarta Pared, Cuenca, 1999, pag 15.

I'I GOLDBERG, Roselee, Performance, L'art en action. Editions Thames and Hudson, Paris, 1999,
capitulo 5 (traduccidn propia).

12 Ibidem, pag. 15.

I3 Ibidem, pag. 15.
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Bailarines de la compafifa de Ann Halprin
en California, presentes en el escenario
cambidndose de ropa como si estuvieran
en el backstage, 1965.

GOLDBERG, Roselee, Performance Art,
from futurism to the present. Ed. Thames
and Hudson, Nueva York, 2001.

Algunos de los miembros de la compafifa como Simone Forti, Yvonne Rainer, Trisha
Brown o Steve Paxton, se trasladaron a New York sobre 1960 continuando el
desarrollo de estas ideas en relacidon con el movimiento v el espacio. Simultdneamente
en Nueva York, Merce Cunningham, después de haber bailado en la compafifa de
Marta Graham durante varios afios, abandond el estilo dindmico y narrativo, asf como
la dependencia musical, para crear sus propias coreografias.

Tanto el planteamiento de Halprin, como el de Cunningham se alejan de la
concepcidn de la danza establecida abogando por un estilo sin artificios mds proximo
a la cotidianeidad.

“La danza moderna ha roto con el vocabulario establecido del ballet cldsico,
encontrdndolo inadecuado para expresar la vida contempordnea y ha descubierto
otras formas de movimiento mejor adaptadas a los contenidos modernos. '

Merce Cunningham estaba en el centro de esta revuelta. Organizaba sus coreografias
sin referencia a patrones de sonido y tenfa como objetivo ordenar y combinar los
movimientos utilizando el azar y la arbitrariedad.

Libre de musica y drama, en sus piezas, hacia uso del espacio por igual, intentando que
no se creara un punto de atencién central como acostumbraba el ballet cldsico.
Pretendfa simplemente crear movimientos humanos en el espacio y en el tiempo, sin
necesidad de expresar sentimientos.

|4 Comentario de Selma Jeanne Cohen en COHEN, Selma Jeanne (ed.), Dance as a Theatre Art: Source
Readings in Dance History from 1581 to the Present. Ed. Princeton Book Company Publishers, Princeton,
1992, pag. 194 (traduccién propia).
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Portada de Chance and circumstance, libro de Carolyn
Brown, en la que aparecen John Cage y Merce Cunningham.
BROWN, Carolyn, Chance and circumstance: : Twenty years
with Cage and Cunningham. Knopf Group E-Books, EE UU,
2009.

Otra limitacién de la danza que quiso eliminar Merce Cunningham fue la acotacién de
la danza al espacio representativo: el escenario. Tomd sus composiciones vy las
presentd en galerfas de arte experimentando nuevas formas de relacion con el
entorno.

A partir de la década de los afos 40, John Cage comenzd a destacar en Nueva York
por su nueva concepcion de la musica, haciendo uso de la improvisacidn, el azar v el
sonido en toda la amplitud del término. Cunningham, influenciado por su relacién con
Cage, comenzd a introducir en sus trabajos gestos cotidianos, como andar, lavarse las
manos, etc. A principios de los afios 60, aparecié el movimiento performédtico Fluxus
en Nueva York, con el que colaboraron Merce Cunningham, Simone Forti o Yvonne
Rainer entre otros, y que intensificé la conexién entre danza y performance,
trasmitiéndose grandes aportaciones los unos a los otros.

En Nueva York, algunos de los bailarines que habfan sido discipulos de Cunningham vy
de Halprin conformaron el grupo Judson Dance Theater. Algunos de los que se
involucraron activamente en este grupo fueron Yvonne Rainer, Elaine Summers,
Simone Forti, Trisha Brown, Ruth Emerson o Steve Paxton entre otros.

Pretendian ir mas alld de la estética de los movimientos de Merce Cunningham. Este
grupo fomentd las conexiones entre bailarines y artistas de la performance, cineastas,
y videorealizadores, favoreciendo las colaboraciones entre disciplinas. Surgié amistad
con La Monte Young, Robert Morris, cineastas como Stan Vanderbeek, artistas
visuales como Vito Acconci, Dan Graham, o escultores del Land Art como Walter de
Maria, Robert Smithson, Nancy Holt o Dennis Oppenheim, etc.

Comenzaron a explorar el terreno de la performance, aportando a los artistas nuevas
visiones acerca del espacio vy el cuerpo. Esta influencia de los bailarines en la década de
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los sesenta fue fundamental para el desarrollo de los artistas de la performance y
viceversa, constituyendo los cimientos de la Nueva Danza. Desde ambos dmbitos se
pretendia no separar la vida cotidiana del arte, comenzando a cuestionar el concepto
de representacion.

De modo que se produjo una liberalizacion de los estereotipos de comportamiento
que se convirtid en parte fundamental en la evolucién de la danza y potencié la
busqueda de nuevos lenguajes formales y conceptuales. La danza encontrd en las
nuevas tecnologfas interactivas, en el video y el cine, un punto desde el que partir
hacia otra forma de concepcidn, algo que también ocurrié en la performance, gracias a
la prdctica interdisciplinar.

El comdn denominador de todos ellos fue la ciudad de Nueva York, en sus bares,
calles, lofts y galerfas alternativas. Fuera de Estados Unidos, en Europa y Japén'"
también se estaba iniciando un interés similar pero con mucha menos intensidad y
repercusién de lo que ocurrié en Nueva York durante los afios 60 v 70.

|5 Uno de los grupos més influyentes en Japdn fue GUTAI, que aparecié en 1956. Este grupo de
artistas reivindicaba lo efimero en el arte desde sus comienzos. Entendian el espacio que nos rodea
como lugar de trabajo para sus piezas. Después de la clausura de su primera exhibicién en 1955
en Tokio, los artistas de GUTAI decidieron hacer una hoguera con sus piezas expuestas y
quemarlas todas, de esta forma la atencién del publico se focalizaba en la primacia de la creatividad
de la accidn antes que en el objeto en si. En 1963 el grupo GUTAI presentd sus espectdculos en
Nueva York, causando gran influencia en los circulos performaticos.

68



PARTE Il ESTUDIO REFERENCIAL Y ANALISIS
contexto artistico

b. imagen en movimiento
cney danza

El cine experimental se aparta de los cdnones convencionales en la medida en que se
investigan las relaciones entre el cuerpo, el espacio y la cdmara, cuyos puntos de vista
y movimientos llegan a ser tan importantes como la danza.

PEREZ ORNIA, José Ramén '

El cine experimental aparece en EE UU a partir de los afios 40. Directores de cine
como Maya Deren, comenzaron a indagar en las posibilidades del cine como una
nueva forma de arte.

El cine de Maya Deren, era contrario al modelo de Hollywood; ella utilizaba una
poética metafdrica, solo entendida y aceptada por un publico minoritario. Ademds de
acercar el cine a las artes, lo que nos interesa del trabajo de Maya Deren es que,
movida por esa busqueda experimental, realizd varias peliculas en colaboracién con
bailarines. Maya Deren se habfa formado en danza, y quizds por este motivo, se
interesd por la relacion entre los movimientos de la cdmara y la danza. Fue la
precursora de lo que ahora entendemos por cine-danza. Algunas de estas obras son A
study in choreography for camera de 1945 y The very eye of night de 1952-59.

Frames de A Study in choreography for camera de Maya Deren, 1945. DEREN, Maya, A Study in choreography
for camera. Experimental Films. Ed. Mystic Fire Videos, EE UU, 1987, DVD, 4 min.

La pelicula A study in choreography for camera, ademas tiene un elemento de nuestro
interés y es el uso del paisaje exterior en su elaboracién. La cinta muestra los
movimientos de un bailarin a través de varios escenarios, como interiores de casas y
estudios, pero también bosques y campos, enlazados geogrdficamente mediante la
continuidad de los movimientos del cuerpo entre plano y plano.

Maya Deren dice acerca de esta obra "El movimiento del bailarin crea una geograffa
inexistente en la realidad. Con un movimiento del pie, hacer colindar sitios distantes

entre s"."”

16 PEREZ ORNIA, op. cit, pag. 101.
|7 DEREN, Maya, Maya Deren: Experimental films. Mystic Fire Video, EE UU, 1987, DVD, 4 min. (portada).
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A partir de los afios 50, aparece el trabajo de la cineasta Shirley Clarke en Nueva
York. Aunque empezd su carrera como bailarina, pronto se interesé por el cine, y fue
una de las mds destacadas realizadoras de cine de la comunidad neoyorquina de los
afios 50 y 60 sobre todo en la escena del cine independiente.

Frames de Dance in the sun de Shirley Clarke, 1953. CLARKE, Shirley, Dances for the Camera AW-12. Art
Works Video, EE UU, DVD, 60 min.

Fundd junto con Jonas Mekas, la Film-Makers Cooperative, y Film-makers Distribution
Center en Nueva York, que pretendian potenciar la promocién y distribucién de
peliculas independientes.

Utilizd la danza en sus primeros films como Dance in the sun de 1953, una adaptacién
para la cdmara de la coreografia de Daniel Nagrin, o A moment of love de 1956, donde
se consolida su dominio del lenguaje cinematogrdfico y su interés por la
experimentacion, al igual que en Bridges go round. Algunos de sus films mds relevantes
son The connection o The cool world, donde a través de la mezcla entre documental y
cine dramdtico, se convirtid en el gran exponente del movimiento experimental de
cine-verité de los afios 60 en Nueva York.

En sus peliculas de danza, manipulaba la imagen, el espacio y el tiempo a través de
efectos visuales y técnicas de edicidn coreogrdfica para lograr un lenguaje expresivo y
dramdtico. Del mismo modo, reflejaban una equilibrada unién entre el movimiento del
cuerpo, el trabajo de la cdmara y la edicidn, en busca de una coreografia para el film.

Frame de Moment of love, de Shirley Clarke de 1956, en el que la cdmara mira a través del reflejo en el agua
de los bailarines vy el paisaje. CLARKE, Shirley, Dances for the camera AW-12. Art Works Video, EE UU,
DVD, 60 min.

En Dance in the sun y A moment of love, destaca el uso del paisgje exterior como

escenario. En la primera, se combina el espacio de un estudio de danza con piano, con
imdgenes en la playa, enlazando la continuidad de la accidn en espacios y planos
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distintos, a través de la continuidad temporal del movimiento, como hacia Maya
Deren en A study in choreography for camera.

Hilary Harris es otro de los cineastas que a partir de los afios 60, redefinié las
posibilidades del uso creativo de la danza en el film. Al igual que Shirley Clarke, Harris
le debe gran parte de su mérito a Maya Deren, ya que aprendié de ella el uso de los
recursos de la imagen para fragmentar el movimiento del cuerpo y componerlo en el
espacio y el tiempo: “usa la danza para revelar los principios del movimiento
cinemético"®.

Harris realizé peliculas y documentales cortos como Seaward the great ships, que en
1962 gand un Oscar. Continud realizando peliculas de danza en colaboracidn con
bailarines y directoras como Amy Greenfield, con quien trabajé desde los afios 60
durante varias décadas. Veremos algunas de sus colaboraciones en el apartado 3:
obras destacadas del estudio referencial y andlisis.

Frames de Nine variations on a dance theme, de Hilary Harris, 1966. HARRIS, Hilary, Nine variations on a
dance theme. AA VV, Envisioning dance on film and video. Routledge, Nueva York y Londres, 2002, DVD.

Por otro lado, algunos de los realizadores de cine de USCO'? crearon peliculas para
espectdculos multimedia en colaboracidn con artistas y bailarines, por ejemplo, Jud
Yalkut, grabd Moon-Dial y disefié una pelicula a partir del espectdculo de Tambellini
(Moon-Dial Film, 1966). Realizd una nueva obra que no tenfa cardcter documental sino
que insertaba el propio lenguaje del realizador en imdgenes ya existentes, jugando
con la superposicion visual y técnicas de grabacidn cinematogréficas.

Otro realizador de cine dentro del circulo de USCO, fue Stan Vanderbeek.
Perteneciente a la vanguardia del cine independiente de finales de los afios 50 y
principios de los 60 en EEUU, se apasiond por el collage en cine, utilizando fotograffas,
dibujos, danza, y materiales del dfa a dia para sus composiciones.

|8 GREENFIELD, Amy, “The Kinesthetics of Avant-Garde Dance Film: Deren and Harris” en AA VV,
Envisioning dance on film and video. Routledge, Nueva York y Londres, 2002, pag. 2| (traduccion propia).

|9 Durante los afios 60, en la escena independiente de Nueva York, surgieron algunos grupos como USCO,
fundado por Gern Stern, pionero en EEUU en cuanto al desarrollo de performances multimedia y
eventos relacionados con el arte cinético. Estaba formado por ingenieros, artistas, poetas, directores de
cine, creando obras a partir de cine, proyecciones, luz, etc. Con anterioridad, Gemn Stern y otros
miembros del grupo habfan trabajado con cientificos de la Universidad de Harvard para crear
Intermedia Systems Corporation dedicada a explorar las técnicas audiovisuales del hardware y
software para un uso en la educacién, pero entendiendo ésta como forma de entretenimiento.
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“Muchos cineastas traspasaban las barreras a otras formas de artes para coger
prestado imaginario y trasladar ideas a su propio medio, dotando al film de un
remarcable rango de estilos, formas, e ideas”’, comenta Barbara Haskell.
En el caso de Vanderbeek, algunas de sus obras mds destacadas como Science friction
de 1959, estaban realizadas bajo estas premisas de collage interdisciplinar.

También realizé numerosas colaboraciones con bailarines, algunas de ellas, con la
compafifa de Merce Cunningham, en piezas como Variations V' junto con Nam June
Paik y John Cage, aportando videos e imdgenes. También cred un film a partir de la
performance Site de Robert Morris en 1964, en la que aparecfa Carolee Schneemann,
y realizé peliculas como Spherical space de 1967 para la que recurrié a la colaboracion
de la bailarina Elaine Summers.

En 1963 cred Movie-Drome, que desarrolld en su casa de Stony Point, Nueva York.
Constaba de una carpa semicircular que servia de pantalla para la proyeccion de sus
peliculas. Pretendfa crear un espacio envolvente alrededor del espectador que
produjera una sensacion de inmersion en los films proyectados.

Stan Vanderbeek en su "Movie-Drome", 1963. DAVIS, Douglas,_Art
and the Future. Ed. Praeger Publishers, Nueva York, 1973.

20 HASKELL, Barbara, BLAMI, The explosion of pop, minimalism, and performance | 958-1964. Whitney
Museum of American Art, Nueva York, 1984, pag. 123 (traduccién propia).
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Fragmento del film de Vanderbeek sobre la performance Site de Robert Morris en el Sur+Dance Theater
de Nueva York, 1964. Extracto <http://www.youtube.com> (Consulta: Mayo 2010)

Por dltimo hablaremos de Yvonne Rainer, que desde su etapa en el Judson Dance
Teather como bailarina, comenzd a introducir proyecciones de films de otros artistas
en sus actuaciones en directo. Pronto empezd a interesarse por la realizacién de films,
creando peliculas muy experimentales que no segufan modelos narrativos. Muchas de
ellas tratan sobre la danza y la performance como Hand movie de 1966, filmado por
William Davis. Posteriormente realizé algunas mds elaboradas con cardcter de
largometrajes y continuidad narrativa, que investigaban las relaciones entre danza,
sentimientos, espectador y cdmara como Lives of performers de 1972 o Film about a
woman who de 1974.

Rainer participé de forma muy activa en el mundo artistico de los afios 60 y 70 en
Nueva York, relaciondndose con artistas pldsticos, visuales, performers, directores de
cine, y bailarines como son: Robert Morris, Rauschenberg, Cunningham, Cage, Trisha
Brown, Steve Paxton, Vito Acconci, Dan Graham, Dennis Oppenheim, Gordon Matta-
Clark, etc, que formaban parte del mismo contexto.”

21 En WAVELLET, Chrisrophe, “Entrevista con Vito Acconci e Yvonne Rainer’” en AA VV, Vito Hannibal
Acconci Studio. Museu d'Art Contemporani de Barcelona, Barcelona, 2004, Yvonne Rainer y Vito Acconci
comentan las relaciones personales, sentimentales y profesionales que tenfan con el resto de artistas de la
época.
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Fragmentos de Lives of performers de Yvonne Rainer, 1972.
RAINER, Yvonne, Lives of performers. EE UU, 1972, 16 mm,
90 min. <http://www.ubu.com> (Consulta: Mayo 2010)
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video-performance

Events, actions, happenings, environments, todo eran trabajos on-live y real-time,
procesualistas, puros. El video intervenia en ellos como un instrumento que no
dejarfa resultados, [..] 0 a lo sumo como un testimonio fiel y homogéneo del suceso.

DOLS, Joaquim >

Muchos artistas-performers propugnaban una experiencia vivencial, directa y real, sin
producir objetos de arte, que pudieran ser comercializados, por lo que algunos
rehusaban registrar sus acciones. Pero, ya existia la fotografia, el cine, y sobre todo el
video que se lanzé al mercado en EE UU en 1965, y que suponfa un medio mucho
mds versdtil que el cine.

Antes de la aparicién del video, el registro de las acciones por parte de los propios
artistas o sus colaboradores, se daba a través del medio filmico: Los llamados Artist’s
Films %, documentaban las obras procesuales o efimeras, y/o suponfan una pieza
accesoria a la obra del artista.

A medida que avanzaba la accesibilidad al video, aparecieron los Artist’s video que
ganaron popularidad en detrimento de los Artist’s Films. La reproduccién automdtica
continua del video, y la mayor facilidad a la hora del visionado, ya fuera en una galeria
u otro espacio, eran circunstancias que facilitaban el camino hacia la unién entre la
performance y el video. Esto, junto con las necesidades comunicativas, y también
econdmicas, hicieron que los artistas de la performance de los afios 60 fueran dejando
a un lado la lucha contra el objeto de arte que sostenia el arte conceptual, y se
lanzaran a la grabacién de sus acciones efimeras.

Estos primeros videos de artistas, son el comienzo de lo que conocemos como video-
performances. Algunos de los artistas performers que iniciaron su relacién con el
video fueron Nam June Paik, Wolf Vostell, Vito Acconci, Bruce Nauman, o Joan Jonas.

Dos instantes de Centers de Vito Acconci, 197 1. En este video intenta mantener su dedo indice en el centro
de la imagen durante cerca de 23 minutos. ACCONC], Vito, Centers. Electronic Arts Intermix, EE UU, 2002,
VHS.

22 DOLS, Joaquim, “La video-performance” en PICAZO, Gloria (dir.), Estudios sobre performance. Junta de
Andalucia, Sevilla, 1993, pag. 237.

23 El film que realizé Vanderbeek sobre la performance Site de Robert Morris en el Sur+Dance Theater de
Nueva York, de 1964, se considera un Artist’s Film.
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En la época, se diferenciaban dos orientaciones artisticas fundamentales en el uso del
video: la que entendia el video como un medio de registro de acciones como podia
ser el film en aquel momento, y la que lo contemplaba como un nuevo medio con el
que experimentar, dadas sus ventajas y diferencias con respecto al film.

En el caso de los artistas de la performance, el video actuaba como registro de
acciones, como una forma de ampliar la documentacién de las performances, mds alld
de textos y fotografias: videos de artistas europeos como Gilbert&George, Gina Pane,
o varias de las obras del americano Vito Acconci, y otros representantes del Body Art.
Muchos otros artistas siguieron utilizando el film para este propdsito, como veremos
que ocurre en la mayorfa de obras destacadas de la investigacidn.

Los artistas que utilizan este medio lo hacen en su propio estudio o en la
calle; en sus estudios, dirigen la cdmara directamente hacia su persona para
explorar su capacidad narrativa personal o para grabar sus acciones
(perfomance o body art): el tipo de obras que crean son, por tanto,
subjetivas, individualistas, potencian la reflexion y tienen un componente
eminentemente artfstico.”

Sin embargo, otros artistas dentro del contexto de la performance, profundizaron en
las posibilidades técnicas del nuevo medio, jugando con el encuadre, las posiciones del
cuerpo respecto de la cdmara, evolucionando hacia composiciones mds complejas
donde se crea una interaccién entre la accidn y el video, ya sea en el nivel discursivo
de la grabacidn, de la edicién o en ambos.

P TN P

Frame de Bouncing the comer No. I, 1969 en NAUMAN, Bruce, Bouncing in the comer No. |. Electronic Arts
Intermix, Nueva York, 2004, Betacam 60 min.

Por ello existe cierta controversia alrededor de la definicién del término video-
performance. En 1981, Anne Marie Duguet definié este tipo de obras “como una
accién en la cual existe una relacién esencial entre la presencia fisica de un actuante y
un dispositivo videogréfico [...]. De hecho, se trata simplemente de documentacién
sobre una accién en la cual el video no interviene directamente como Util de
expresion pldstica, sino como mirada exterior, como constancia, al igual que las
fotograffas. Su presencia no es indiferente, pero tampoco esencial”.”’

24 BAIGORR, op. cit,, pag. 218.
25 DUGUET, Anne Marie, Vidéo, la mémoire au poing, 1981. Cifr. por BAIGORRI, ibidem, pag. 91.
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Pero otros autores como Perez Omifa, sostienen que las obras de video-performance
son aquellas en las que la presencia de la cdmara sf es esencial, y que destacan “por el
uso ingenioso-conceptual de la tecnologfa, a pesar de utilizar medios de extremada
sencillez, como es el caso de algunos trabajos de Joan Jonas, Richard Serra y de Peter

Campus”.*®

Frame de Vertical roll, 1972 en JONAS, Joan, Vertical roll. Electronic Arts Intermix, Nueva York, 1972, VHS,
19 min.

26 PEREZ ORNIA, op. cit,, pag. 79.
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video-danza

La aparicién del video de creacidn y, sobre todo, la colaboracién que emprenden
musicos, coredgrafos, bailarines, pintores y realizadores favorece la instauracién de
una prdctica artistica que surge de la combinacién entre danza e imagen electrdnica.

. . . .27
José Ramdn Pérez Ornia

A pesar de que el término video-danza a veces se utiliza de forma confusa para
referirse a todo tipo de danza en video (de Marigny, 1991), incluyendo documentales
y adaptaciones, [...][en el contexto del libro de Sheril Dodds], el término es
empleado solamente para referirse al género de danza en la pantalla que explora las
relaciones entre la danza y el video, y que se estd desarrollando de forma creciente
en la actualidad.

DODDS, Sherril 28

Durante este perfodo, el video entra en el terreno de la danza estableciendo
conexiones similares a las que habfa creado con la performance o el Body Art. Al igual
que ocurre en la video-performance, algunas obras de video y danza solo contaban
con el video para una funcién documental, tal como la grabacién fiel de una
coreografia, mientras que en otras piezas, se establecia un didlogo entre la imagen vy el
cuerpo en movimiento. De hecho, el término video-danza, como apunta Sheril
Dodds, se ha empleado para englobar también a ese tipo de obras documentales. Por
ello, muchos autores al hablar de video-danza, deben comenzar concretando la
definicidn correcta y mayoritaria de este término, que define mds exclusivamente a
aquellos trabajos que forman una pieza audio-visual indisoluble en la que los niveles
discursivos de la imagen entran a formar parte del resultado final.

Esta concepcidn de la imagen en movimiento con respecto de la danza, no fue original
del perfodo de los afios 60-70, como ya hemos visto en el apartado: cine y danza,
sino que aparecié sobretodo de la mano de Maya Deren a partir de los afos 40 en EE
Uu.

Lo que sf fue novedoso de este momento concreto, fue la experimentacion del video
como medio con relacién a la danza. El video al igual que el cine comparte con la
danza tres elementos esenciales en el lenguaje visual: el tiempo, el espacio y el
movimiento. Sin embargo, el video, al poseer novedosas cualidades técnicas frente al
cine, hace que aparezcan nuevas formas de entender las producciones audiovisuales,
nuevos estilos y recursos expresivos, que originaron también cambios en las formas
dominantes de representar la danza.

Algunos de estos recursos expresivos fueron la creacion de escenarios electrénicos
ficticios gracias al chroma, la multiplicacion de las imdgenes, el ruido, la fragmentacion
del espacio y de los cuerpos con gran facilidad gracias a la postproduccion, la
retroalimentacién, etc. Todo ello, cred un abanico de posibilidades que afectd al
comportamiento de la danza de la época.

27 PEREZ ORNIA, op. cit,, pag. 101.
28 DODDS, Sherril, Dance on screen. Genres and media from Hollywood to experimental art. Palgrave
Macmillan, Nueva York, 2004, pag. 69 (traduccién propia).
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Primeros encuentros entre las esculturas de Doris Chase y la

compafifa de danza de Mary Stanton. CHASE, Doris, Artist in Motion:
from painting and sculpture to video art. University of Washington Press,
Seattle y Londres, 1991, VHS, 30 min.

La escultora Doris Chase se trasladé a Nueva York a principios de los afos 70 y
comenzé a utilizar sus piezas de escultura junto con bailarines. Hizo varias
colaboraciones con la coredgrafa Mary Staton y su compafifa de danza. A partir de
estos trabajos sobre el escenario, Doris Chase se interesd por captar en imagen estas
relaciones, a la vez que entraba en contacto con el mundo del video. En 1972, Doris
Chase realizd la primera de sus video-danzas Circles Il, en colaboracién con Mary
Stanton. A esta obra, le siguieron muchas otras jugando con la separacion de los
canales de color, luces y composiciones simétricas, paralelamente a la energfa cinética
de los bailarines.

En muchas de sus producciones trabajaba la grabacion y la edicién en formato video y
luego las pasaba a film.

Imdgenes de Circles Il de Doris Chase, 1972. CHASE, Doris, Artist in Motion: from painting and sculpture
to video art. University of Washington Press, Seattle y Londres, 1991, VHS, 30 min.

Merce Cunningham, coredgrafo y bailarin, y como ya hemos visto uno de los
precursores en la creacién de nuevos lenguajes en la danza, hizo varias
colaboraciones destacadas con videoartistas de la época, como Charles Atlas y Nam
June Paik, ambos también muy cercanos a toda la vanguardia del momento.
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Con Charles Atlas trabajé durante diez afios, primero con film y después con video, y
cred varias obras entre las que destacamos Walkaround time de 1973, en la que
intervinieron bailarines de su compafifa, como Carolyn Brown. Una de las video-
danzas mds famosas que realizaron conjuntamente fue Blue studio de 1975 la primera
parte de Merce by Merce by Paik, un homenaje a Marcel Duchamp. Cunningham
realiza un solo con fondo de chromakey que daba la libertad para insertar a la figura
en distintos escenarios ficticios y multiplicar su figura y la de otros bailarines por la
pantalla jugando con la escala y las composiciones. Se trabajaba en silencio, y el sonido
se introducfa después en la postproduccién.

Instantes de Blue studio de Charles Atlas y Merce Cunningham, 1975. ATLAS, Charles, Merce by Merce by
Paik part one: Blue studio. Electronic Arts Intermix, Nueva York, DVD.

Con Nam June Paik vy Shigeko Kubota crearon conjuntamente la segunda parte de
Merce by Merce by Paik, Merce and Marcel de 1978, en la que partiendo de Blue studio,
afiaden densas texturas y collages visuales a las imdgenes.

Frame de Merce and Marcel de 1978. PAIK, N. y KUBOTA S., Merce by Merce by Paik part two: Merce
and Marcel. Electronic Arts Intermix, Nueva York, DVD.

Por dltimo, en este apartado hablaremos de Ed Emshwiller, realizador de cine y video,
reconocido sobre todo por su experimentacién con los efectos del video y las
multiples colaboraciones que realizé desde principios de su carrera, a finales de los
afios 50, con artistas de diversas disciplinas y bailarines.
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Algunas de sus primeras obras en cine en donde colabord con bailarines son Dance
chromatic de 1959 o Thanatopsis de 1962, en la que se muestra su interés por la
distorsion de las imdgenes.

Es en Scapemates de 1972 donde deslumbra con sus composiciones creadas a través
de la edicidn de video, animacién y sintetizacién por ordenador, con el trabajo de los
bailarines y un sonido cercano a la psicodelia. Después también crea Chrysalis de 1973
o Crossings and meetings de 1974 entre otras.

Scapemates de Ed Emshwiller, 1972. EMSHWILLER, Ed, Scapemates.
EE UU, 1972, <http://www.youtube.com> (Consulta: Mayo 2010)

La imagen electrdnica aquf inventa su propio espacio imaginario, interactia con el
movimiento del cuerpo, creando una ficcién imposible fuera del video. El realizador se
convierte asf en el coredgrafo de la imagen.
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c. salida hacia la naturaleza
salida del estudio, de la galeria y del teatro

En la década de los afios 60 y 70, el desbordamiento de las ciudades, el crecimiento
industrial, y otros aspectos derivados de esta época tan convulsiva, como ya hemos
comentado, propiciaron el acercamiento a la naturaleza. Prueba de ello serfa la
aparicion de la ecologfa o el movimiento hippie.

El arte también se vio influenciado por este acercamiento tanto en EE UU como en
Europa, y se generaron una serie de fendmenos artfsticos relacionados fisicamente con
la naturaleza y el paisaje. Cabe destacar ante todo el nacimiento del Land Art y los
Earthworks.

Su importancia para nosotros, radica en que una gran parte de los principios de estas
dos manifestaciones artisticas, se encuentra también en las piezas de cuerpo en accion,
imagen en movimiento en la naturaleza que estudiaremos mds adelante. Incluso como
veremos, algunos artistas realizaron obras dentro de una y otra vertiente.

“A finales de los afios 60, en Estados Unidos y en Europa se empezd a obviar el
espacio del taller, de la galerfa, del museo e incluso el de la ciudad, con la voluntad de
convertir el paisaje natural en medio y en lugar de la obra de arte. "™

Como en el resto de disciplinas y corrientes de la época, se constata la influencia del
arte conceptual. Escultores, artistas plasticos, performers y bailarines comienzan a salir
fuera del estudio, de la galerfa, del teatro, hacia las calles, los parques, los espacios
suburbanos; y otros ademds, encuentran en la naturaleza un nuevo espacio sobre el
que trabajar.

Joan Jonas, por ejemplo, ademds de realizar piezas en lugares del paisgje exterior, como
veremos en el apartado de obras destacadas, también utilizaba en sus inicios, en los
afios 70, parques y espacios suburbanos para realizar acciones y films.

Es el caso de una de sus performances Mirror piece de 1969 realizada en los jardines
de Annandale-on-Hudson en Nueva York, o el film Song delay de 1973 grabado en los
muelles del puerto de Lower West Side de Manhattan.

Extractos de Song delay de Joan Jonas, 1973, Muelles de Manhattan, Nueva York. JONAS, Joan, Song delay.
Electronic Arts Intermix, EE UU, DVD.

29 GUASCH, op. cit, pag. 51.
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Algunos de los bailarines del Judson Dance Theater también quisieron experimentar
fuera de los estudios y teatros, creando piezas en entornos urbanos. Una de las
bailarinas y coredgrafas que mds hincapié hizo en la salida a la ciudad fue Trisha
Brown. Ya desde sus trabajos tempranos, tanto de danza, como de danza y cine,
mostrd un interés especial por explorar las posibilidades de los espacios exteriores.
Dos de sus obras mds importantes en este sentido fueron la performance Man
walking down the side of a building de 1970 y el film creado a partir de la danza sobre
los tejados de Nueva York, Roof and fire piece de 1973.

En la primera pieza, crea una performance para una pared de un edificio, jugando con
la gravedad, y en la segunda, crea una accion y un film trabajando la coordinacidn
entre bailarines a partir del contacto visual entre unos y otros desde las azoteas de
Nueva York.

Man walking down the side of a building,
performance dirigida por Trisha Brown,
1970, Nueva York.
<http//www.trishabrowncompany.org>
(Consulta: Junio 2010)

Fragmentos del film Roof and fire piece, de Trisha Brown, 1973, azoteas de Nueva York. BROWN, Trisha,
Trisha Brown early works 1 966-1979. Artpix, Nueva York, 2005, DVD, 240 min.
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En ambas piezas buscaba la creacién de una obra para un espacio especifico, algo que
comenzaba a ser objeto de muchas de las intervenciones que se adscriben a esta
salida al exterior, y entre ellas, como veremos a continuacion, las del Land Art.

land art y la importancia del site

Invitacion de la primera exposicién de Earthworks
en la Dwan Gallery de Nueva York en [968.
LAILACH, Michael, Land Art. Taschen, Madrid,
2007.

En un principio las creaciones en la naturaleza dentro del contexto europeo se
denominaron Land Art, y en ellas, la naturaleza se consideraba soporte manipulable o
no, sobre el que se producia una accién. Las obras estadounidenses en sus comienzos,
se denominaron Earthworks, marcando de esta forma algunas diferencias, aunque con
el tiempo, el término Land Art se ha utilizado para nombrar tanto a unas como a
otras. En las obras americanas, normalmente de grandes dimensiones vy realizadas en
parajes remotos, destacaba el uso de materiales naturales como la tierra, piedras,
troncos, etc.

“Mientras que el término land art se refiere al campo, al territorio como soporte y
tema del arte, la palabra earthwork supone una actitud de fuerza, indica un trabajo, y
expresa un acto, una transformacién ejercida sobre la tierra. "

En Europa, y mds concretamente en Inglaterra, la tradicidn de pintura paisajista,
cercana al romanticismo, influencié claramente las creaciones de Land Art. Sobre
todo, en la utilizacion de la figura contemplativa, o el caminante dentro del paisaje, que
se refleja en las obras de Richard Long o Hamish Fulton, en las que los propios artistas
realizan la accion de caminar por la naturaleza. Dice Maderuelo acerca de los artistas
ingleses “pasean por el campo con el atavismo mds o menos consciente, de pretender
mejorar la naturaleza alterando su aspecto natural lo menos posible, idea que
encontramos tanto en la jardinerfa roméntica, como en el Zen-budismo™?', incluso
trabajando de forma efimera y en lugares apartados.

30 MADERUELQO, Javier (ed.), Actas Arte y Naturaleza, Huesca, 1995. Ed. Diputacién de Huesca, Huesca,
1996, pag. 97.
31 Ibidem, pag. 98.
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4 - T
Imagen de A circle in the andes de Richar Long, 1972. TUFNELL, Ben, Land Art. Tate Modern, Londres,
2006.

Por el contrario, los artistas estadounidenses, como Heizer, Smithson o Walter de
Maria, no se vefan atados a ninguna tradicion, incluso pretendian desmarcarse de los
modelos culturales de Europa. Sus creaciones mayoritariamente, destacaban por la
“necesidad prepotente de mostrar su poder y su fuerza frente a la naturaleza
intentando dominar aquellos parajes mds indémitos, asf, el artista americano se va a
enfrentar a la inmensa naturaleza en valles y desiertos modificdndola con la
megalomanta y la arrogancia del constructor de ciudades’.

Imagen de Double negative de Michael Heizer, Las Vegas, 1969-70.
Moca Museum, Los Angeles: <http://www.moca-la.org> (Consulta: Abril 2010)

32 Ibidem, pag. 98.
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Claramente la diferencia a la hora de acometer las obras venifa dada por el bagaje
cultural y las caracteristicas de uno y otro paisaje. Mientras que el paisaje europeo es
intensivo, “lentamente humanizado, donde naturaleza y cultura se funden en un sinfin
de capas superpuestas”®’, en EE UU, el paisaje es extensivo y vasto, y en gran
medida carente de la larga tradicidn cultural que acarrea Europa.

El Land Art revoluciond la relacién entre arte y naturaleza en la que hasta entonces,
la naturaleza servia de referente para la creacién de un producto artistico, a través de
la pintura, la escultura, la fotograffa, etc. En el Land Art, la naturaleza no actda como
referente, sino que es sujeto mismo de la obra: “el Land Art ha desarrollado nuevas
formas de creacién en las que la naturaleza y el medio fisico son contemplados como
sujeto, como proceso o como destino del hecho artistico, estableciéndose asi un
nuevo nivel de relacidén entre arte y naturaleza distinto a los tradicionales que se

plantearon con la mimesis o con el idealismo romantico”.**

A pesar de que existieran diversas formas de acercarse al arte de la tierra, la
caracteristica principal de unas y otras era la vinculacién al lugar en el que y para el
que eran creadas.

Eran obras no transportables, producidas para relacionarse con un lugar especifico.
Seglin el escultor Richard Serra “transportar la obra supone destruirla”®. Son
consideradas, por tanto, como ya hemos comentado en la parte |: marco tedrico,

obras site-specific.

Robert Smithson fue uno de los artistas del Land Art que mds reflexiond acerca de la
especificidad del lugar o site (en inglés), y sus aportaciones tuvieron gran influencia en
el resto de prdcticas artisticas del momento, incluidas las referentes a nuestro estudio.
“El Site es el lugar concreto sobre el que Robert Smitshon se detiene a trabajar,
mientras que el Nonsite es la obra expuesta en la galerfa, que suele consistir en [...]
muestras de materiales extraidos en el Site acompafados con imdgenes
fotogréficas"*, que nos remiten al site y a la accién llevada a cabo.

33 DE LAS RIVAS, Juan Luis, “La Naturaleza en la ciudad-regién: paisaje, artificio y lugar” en MADERUELO,
Javier (ed.), Actas El Paisaje. Arte y naturaleza, Huesca, 1996. Ed. Diputacion de Huesca, Huesca, 1997,
pag.178.

34 MADERUELQO, Javier (ed.), op. cit, Introduccién.

35 LAILACH, Michael, Land Art. Taschen, Madrid, 2007, pag. | 1.

36 MADERUELQO, Javier, El espacio raptado. Ed. Mondadori Espafia, Madrid, 1990, pag. 173.

86



PARTE Il ESTUDIO REFERENCIAL Y ANALISIS

contexto artistico

Fotografia de gziral Jetty de Robert Smithson, Lago Salado de Utah, 1970. TUFNELL, Ben, Land Art. Tate
Modem, Londres, 2006.

Los artistas del Land Art, han tenido que hacer frente a una contradiccién: la huida de
las galerias hacia espacios abiertos y naturales, llevados por su deseo de escapar del
sistema de mercado, y la vuelta a ellas, con sus fotos, videos, dibujos v esculturas para
exhibirlos y darlos a conocer al mundo.

Los lugares especificos que emergieron en el land art, earth art y
conceptual art desde los comienzos, frecuentemente funcionaron en la
galerfa como un punto privilegiado desde donde el espectador podia
observar las localizaciones designadas y sefialadas en el mapa. Incorporando
tipicamente la sefializacion o documentacidn de los lugares y los eventos,
esas prdcticas reflejaban y revisaban el impulso del primer arte ambiental,
happening, performance, y representaciones Fluxus, entre otras, para poner
a prueba los limites y discursos de la pieza de arte dirigiendo la atencidn
hacia las ocurrencias, localizaciones, y actos convencionales del non art.
[...]los primeros trabajos de Robert Smithson, Dennis Oppenheim y
Douglas Huebler, en particular, trataron la galeria como un espacio donde
documentar o marcar las intervenciones realizadas en sitios inaccesibles.””

Pero entonces, ;qué es la obra? ;La creacidn desarrollada en el site o el producto
expuesto en la galerfa? ;Y qué relaciones se crean entre un referente y otro? Esta

controversia es clave en las obras de Land Art y es también una cuestion importante
en las obras destacadas de nuestra investigacidn, que abordaremos en la discusién vy
conclusiones.

37 KAYE, Nick, Site-specific art. Performance, place and documentation. Routledge, Oxon, 2000, pag. 91
(traduccion propia).
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2, periferias: cuerpo en accion, fotografia y naturaleza
enlos afios 60-70 en el arte de EE UU y Europa

A finales de los afios 60 emergié una nueva forma de arte del paisaje al lado de los
earthworks, esta era mds intima, personal, e individual en su concepcién. Junto con el
arte del caminar de Richard Long, o las estrategias preformativas de Dennis
Oppenheim, un ndmero de artistas formados en las nuevas tendencias del
performance y body art, comenzaron a establecer una relacién con el paisaje y la
naturaleza en donde el cuerpo del artista era explicitamente colocado dentro de la
naturaleza, sujeto a ella, identificado con ella, e incluso salfa de la tierra.

TUFNELL, Ben |

funcion fotografica

Hacia finales de los afios 60, aparecen una serie de acciones en la naturaleza, tanto en
EE UU como en Europa, mayoritariamente creadas por artistas provenientes de
disciplinas diversas, y por algunas bailarinas estadounidenses.

Los autores, por lo general, a través de su propio cuerpo, interactuaban con el
entorno natural de una forma mds intima que las propuestas del Land Art.

Las motivaciones de cada artista a la hora de acometer las acciones y elegir los
emplazamientos fueron muy diversas. Lo cierto es que se observan varias corrientes
dependiendo del contexto e intereses de cada autor, aunque todos ellos se ven
influenciados por los acontecimientos sociales, culturales y artisticos del momento, y
su deseo de salir de las ciudades, galerfas y teatros como ya hemos visto, fruto de la
reivindicacion en contra del sistema mercantilista de la obra de arte, y el contexto de
la época.

Algunas de estas piezas pretendieron apartarse de la monumentalidad de los grandes
proyectos americanos de Land Art, otras adquirieron un cardcter feminista, otras se
interesaron por la experimentacién, y las hay que quedaron marcadas por
circunstancias fuertemente personales.

Al igual que en el Land Art, los artistas que realizaban prdcticas de cuerpo en accidn
en la naturaleza, recurrfan frecuentemente a la fotografia, jugando con los limites entre
la funcién de difusion-documentacién de la accién, y la creacién de una obra
fotogrédfica. En este apartado nos centraremos en su estudio, dejando para el siguiente
las piezas que recurren al cine, en vez de la fotografia estdtica.

Las obras de cuerpo en accidon poseen una condicién clave que las determina: ser
efimeras, Unicas en el tiempo vy el espacio, instantes irrepetibles. La fotografia en este
tipo de obras, ademds de acercarnos al lugar, por lo general, lejano, remoto, idilico,
nos remite a aquel instante.

| TUFNELL, Ben, Land Art. Tate Modern, Londres, 2006, pag. 62 (traduccién propia).

89



PARTE Il ESTUDIO REFERENCIAL Y ANALISIS
periferias: cuerpo en accion, fotograffa y naturaleza

Dependiendo de las circunstancias de cada pieza, la fotograffa se utiliza de muy
diversas formas. Colette Garraud apunta que la posicién que adopta la fotografia en
los trabajos de los artistas que crean en la naturaleza, tanto Land Art, cuerpo en
accién u otras intervenciones, no es facilmente definible, por lo que ella establece un
gradiente de utilizacién de la fotografia para este tipo de obras.

La autora comenta que existe: “la imagen documental de una obra que debe ser vista
in situ [...], la fotografia de un trabajo no visible, efimero o alejado, que tiene en sf
mismo el status de obra [...], la de un lugar sin intervencién del artista [...], y
finalmente, aquella que se considera por encima de todo como el producto de un
gesto fotogrdfico jugando con las propiedades del medio™.

A partir de este gradiente, hemos confeccionado uno mds especifico para nuestro
estudio, ampliando y afiadiendo nuevas secciones, que nos permitan enmarcar las
obras de cuerpo en accidn, fotograffa y naturaleza que vemos a continuacion, y que
nos van a servir de punto de inicio para el estudio de la funcién de la imagen en
movimiento de las obras destacadas.

2 GARRAUD, Colette, L'idée de la nature dans I'art contemporain. Flammarion, Paris, 1994, pag. 63
(traduccion propia).
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la fotografia como documentacion de una obra publica
la accion mantiene su condicién efimera y el estatus de obra en si misma, y
requiere ser vista por un publico in situ

Aquf la cdmara actda como material de documentacion de una accién ocurrida, para
que quede testimonio de ella y su realizacidon quede corroborada.

-Joan Jonas, Jones beach piece de 1970 y Nova Scotia beach dance de 1971, EE UU.

En estas performances exteriores, realizadas en las playas préximas a Nueva York,
Jonas se interesa “en investigar directamente con el efecto de la distancia en la
percepcion.’”

Comenta que en Jones beach piece, selecciond una zona extensa y plana de la
playa con dunas alrededor, y que el concepto de la obra se centraba en la idea de
sefial, y la percepcién del sonido, color y movimiento en la distancia, ya que la
audiencia y los espectadores estaban separados unos 500 metros.

S AN LS.

Sl o
Jones beach piece de 1970 y Nova Scotia beach dance de Joan Jonas, 197 1. SCHMIDT, Johann-Karl, Joan
Jonas. Performance video installation |968-2000. Hatje Cantz Verlag y Galerie der Stadt Stuttgart, Ostfildern-
Ruit, 2001.

Varios performers golpeaban blogues de madera a distintas distancias con respecto a
la audiencia, lo que provocaba una falta de sincronizacién entre la accién y el sonido
que se recibfa. También jugaban con espejos y los reflejos del sol hacia los
espectadores. En el trabajo que realizé en Nueva Escocia, siguid con el mismo
planteamiento, enfocado hacia la relacién entre espectadores y performers. Desde la
posicion del publico, el movimiento de los performers se observaba como trazados
lineales y planos superpuestos de movimiento: “con la ilusién de planicie creada, las
acciones de los performers eran transformadas en recorridos lineales y planos
superpuestos™, La fotografia ejercia la funcidn Unica de documentar.

3 SCHMIDT, Johann-Karl, Joan Jonas. Performance video installation 1968-2000. Hatje Cantz Verlag y Galerie
der Stadt Stuttgart, Ostfildern-Ruit, 2001, pag. 73.
4 Ibidem, pag. 73.
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la fotografia como documentacion de una obra escondida o

;-
Intima
la obra mantiene su condicion de efimera y el estatus de obra en si misma

En este apartado, revisamos algunas obras en las que la cdmara fotogréfica adquiere el
cardcter de voyeur, situando al espectador de la imagen en una posicién privilegiada al
poder ver un resto de esa accién intima, inaccesible de otra manera y efimera. En
ellas, la presencia del espectador no es imprescindible, incluso es evitada.

-Graham Metson, en Rebirth, Colorado, 1969, excava oquedades en la tierra en las
que se introduce en posicidn fetal y desnudo, en clara alusién al vientre materno vy a la
idea del nacimiento.

W
B

A S 6 R T R R
Rebirth, de Graham Metson, Colorado, 1969. RAQUEJO, Tonia, Land Art. Editorial Nerea, Madrid, 1998.
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-Keith Aratt, EE UU, Self burial, 1969. A través de una secuencia fotogrdfica, el artista,
de una toma a otra, va enterrdndose mds y mds en la tierra, hasta desaparecer.

Self burial, de Keith Arnatt,1969. MOURE, Gloria,
Behind the facts: interfunktionen [968-1975. Fundacid
Joan Mird, Barcelona y Fundagao Serralves, Oporto,
Ed. Poligrafa, Barcelona, 2004.

En principio llamadas La desaparicién del artista, estas 9 fotografias fueron
difundidas por la galerfa-television de Gerry Schum (Fernsehgalerie en
Colonia, Alemania) en el canal WDR, todas las tardes a las 20.15h y 21.15h
bajo el titulo Self burial (autoenterramiento), [...] interrumpiendo
brutalmente los programas durante dos segundos y medio al principio y a
partir del 13 de octubre durante 4 segundos. Se mostraban 2 imdgenes
cada dfa, y la segunda se volvia a poner al dfa siguiente’.

-Del mismo autor, Banaustic effort, de 1973, es una serie fotogréfica en la que vemos
al artista cortando la hierba de un campo con un cortacésped. La presencia de una
herramienta para facilitar la accién, también se da en obras de otros autores como en
Timetack, o Annual rings de Dennis Oppenheim.

5 TIBERGHIEN, Gilles, La nature dans l'art sous le regard de la photographie. Ed. Actes Sud, Paris, 2005,
capitulo Xl Enfouissement (traduccidon propia).

93



PARTE Il ESTUDIO REFERENCIAL Y ANALISIS
periferias: cuerpo en accion, fotograffa y naturaleza

Banaustic effort, de Keith Aratt, 1973. VERGINE, Lea, Body art and p
Skira, Mildn, 2000.

erformdnce, the body as language. Ed.

Segln Lea Vergine: “esto supone la grabaciéon de un trabajo fisico hecho para obtener
las 9 fotografias, que son consideradas como la pieza de arte en si. No es una
grabacién de la obra de arte, sino una grabacién del esfuerzo empleado en hacer la

obra de arte”®.

Keith Arnatt se interesa por el uso de la serie fotogrédfica para documentar el proceso
de la accidén. La serie fotogrdfica no es solo una prueba de que la accidn ha ocurrido,
sino que también muestra el esfuerzo, el cémo ha ocurrido. La secuencia fotogrdfica
adquiere asi una nueva funcién, la de mostrar el proceso, algo que también se ve
reflejado en algunas creaciones de video y film de la época, y en concreto, veremos
que algunas de nuestras obras de estudio hacen uso de ella.

6 VERGINE, Lea, Body art and performance, the body as language. Ed. Skira, Mildn, 2000 (traduccién propia).
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-Vito Acconci, EE UU, Drifts, 1970. En esta accidn fotografiada, rueda por la orilla de la
playa jugando con el ir y venir de las olas, y después, mojado, se revuelca sobre la
arena. Para documentar la accién, Acconci utiliza la serie fotogréfica, ademds del texto,
que explica en qué consistid la accién. La serie fotogrdfica junto con el texto dan una
visién completa de la performance.

Drifts
Acclén fotografiada. Noviembre de 1970, Jones Beach, 3. Utilizo mi cuerpe mojado: me revuelco sobre la arena,

Mueva York. haciendo que s¢ me pegue al cuerpo.
1: Yoy rodando hacia las olas a la vez que las olas rue:

hacla mi; me alejo rodando de las olas cuando las nl.i -
alejan d

2: Estoy tumbado an la pluya en una posicién, mientras |
alas en torno a mi.

Dirifts, de Vito Acconci, 1970. AA VWV, Vito Hannibal Acconci Studio. Museu d'Art Contemporani de Barcelona,
Barcelona, 2004.

-Ana Mendieta es una de las artistas de la época que mds trabaja con su cuerpo en la
naturaleza. Ademds de documentar sus acciones con fotograffa, usa el film, como
veremos en el apartado de obras destacadas.

Entre sus piezas documentadas con fotograffa, destacan Sin titulo (serie Siluetas) de El
Yagul, Méjico 1973, y Sin titulo (serie Siluetas) de Old Man's Creek, lowa de 1977. La
primera, es la obra que abre la serie siluetas, en la que yace sobre una tumba
prehistérica cubierta por una espesura de flores blancas. A través de la fotograffa
vemos que las flores parecen emerger de su propio cuerpo, haciendo referencia a la
muerte, el ciclo de la vida y la naturaleza.

En la segunda obra, Mendieta aparece de pie, cubierta de barro, y apoyada sobre el
tronco de un gran drbol con los brazos hacia arriba. Esta imagen recuerda a algunas de
las obras de Mary Beth Edelson en las que “se fotografia a si misma semidesnuda, en
una pose icénica con los brazos hacia arriba en un gesto ritual invocando el poder de
la gran diosa o deidad’”.

7 BLOKER, Jane, Where is Ana Mendieta?: Identity, performativity, and exile. Duke University Press, Durham,
1999, capitulo 2 (traduccién propia).
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Sin titulo (serie Siluetas), El Yagul, 1973y Sin titulo (serie Siluetas) de Old Man's Creek, lowa, 1977, de Ana
Mendieta . MOURE, Gloria, Ana Mendieta. Centro Gallego de Arte Contempordneo, Santiago, 1996.

-Carolee Schneemann, Evaporation piece-noon, 1974. La autora yace en un charco
grande con barro sobre su cuerpo durante 4 horas al sol, mientras el barro se seca y
se evapora de su cuerpo.

Aunque Carolee Schneemann es mds conocida como bailarina, y por sus
performances y videos relacionados con la sexualidad, en esta performance
documentada en fotografia, muestra su interés por la naturaleza, muy en consonancia
con las ideas de Ana Mendieta, o Mary Beth Edelson.

Evaporation piece-noon, de Carolee Schneemann, 1974. VISO, Olga M. (ed.), Mendieta earth body. Hirshhorn
Museum and Sculpture Garden, Washington and Hatje Cantz Verlag, Ostfildern-Ruit, 2004.
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-Dennis Oppenheim, dentro de su linea de trabajo en la naturaleza, también utilizé la
fotograffa para documentar sus piezas. En Reading position for a second degree burn, de
1970, en la playa de Jones Beach, se tumbd 5 horas al sol, tomando varias fotograffas
del proceso. Pretendfa invertir la posicién tradicional del artista, en vez de actuar
sobre su entorno, es el entorno el que actda sobre él, y su cuerpo actia a modo de
lienzo. Quiso regular la intensidad de la quemadura del sol, entendida como actividad
cromdtica sobre su cuerpo, a través del tiempo de exposicidn y sus sensaciones.

Reading position for a second degree burn, de Dennis Oppenheim, 1970. WARR, T.y JONES, A, The Artist's
Body. Phaidon Press Limited, London, 2000.

-Francesca Woodman, Italia y EE UU. En E.07.2 Boulder, Colorado, 1972-75, la vemos
tumbada desnuda sobre la tierra, como si estuviera dormida o muerta.

E.07.2 Boulder, Colorado, de Francesca Woodman, 1972-75. AA VV, Dormir, réver...et autres nuits. Ed. Fage,
Bordeaux, 2006.

Como en la mayorfa de su obra, Woodman muestra la presencia efimera de su
propio cuerpo en relacién con su entorno a través de la fotografia. “Sus encuadres
fragmentan y aislan, ellos testimonian la urgencia de la representacién. Desde un
deseo de desaparicién, Francesca se funde y se confunde con el entorno™,

8 AA VV, Francesca Woodman. Ed. Actes Sud y Fundation Cartier pour I'Art Contemporain, Paris, 1998,
introduccién de Hervé Chandes (traduccion propia).
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la fotografia de un lugar en el que el cuerpo del artista esta
ausente de forma pero presente como entidad

Amelia Jones se refiere a este tipo de obras que no solo se desarrollan en la
naturaleza sino también en el resto de dmbitos, como absent bodies (cuerpos
ausentes):

los artistas agrupados aqui usan huellas de sus cuerpos —moldes,
impresiones, fotografias- como stand-ins para su presencia fisica. La ausencia
del cuerpo real evoca mortalidad, temporalidad del cuerpo humano en
contraste con las formas mds permanentes de arte. La imprenta o huella
evoca memoria, ausencia, ¥ la vida misma del artista, creando un contraste
entre la manifestacidén fisica del cuerpo v lo espiritual o inconsciente.”

-Richard Long, Inglaterra, A line made by walking, 1967. El artista recorre una y otra
vez una linea recta en un campo, creando una pequefia senda de hierbas y flores
chafadas por la accién del caminar. La imagen solo muestra el resultado final, la huella,
mientras que el cuerpo estd ausente. “Long utiliza la fotografia como un medio de
imaginacion, ya que él nunca corta o marca la tierra con instrumentos o mdquinas. Las
huellas que él deja en el paisaje son siempre las que hace su cuerpo —y las que

registra- como A line made by walking, 1967""°.

o S A,

A line made by walking, de Richard Long, 1967.
WARR, T.y JONES, A, The Artist's Body. Phaidon
Press Limited, London, 2000.

9 WARR, T.y JONES, A, The Artist's Body. Phaidon Press Limited, London, 2000, pdg. 162 (traduccién
propia).
10 TIBERGHIEN, Gilles, Land Art. Editions Carré, Paris, 1993, pag. 242 (traduccién propia).
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Cada caminata me llevaba a una ruta Unica y propia, que por alguna razoén,
era diferente a otros tipos de marcha, como viajar. Cada paseo, daba lugar
a una idea, pero no desde una definicion conceptual. El caminar —como
arte-, me proporcionaba una forma de explorar las relaciones entre el
tiempo, la distancia, geografia y proporciones. Estas caminatas eran
grabadas o descritas de varias maneras: en mapas, fotografias o textos,
usando uno u otro dependiendo de cada proyecto e idea''.

-Ana Mendieta, en obras como Sin titulo (serie Siluetas), lowa, 1979, modela el barro
de la orilla del rfo, creando una silueta de su cuerpo en negativo. Como afirma Amelia
Jones, Mendieta también realizd obras en las que su cuerpo no estd presente en la
fotografla que documentaba la obra, pero estaba presente como entidad: “en
trabajos posteriores a las series, elimina su cuerpo completamente, marcando su forma
ausente con heridas de barro o llamas”".

Sin titulo (serie Siluetas), lowa, de Ana Mendieta, 1979 . MOURE, Gloria, Ana
Mendieta. Centro Gallego de Arte Contempordneo, Santiago, 1996.

La fotograffa aquf tiene una funcién ambigua, a la vez documental, y como residuo o
resto: “nunca fueron presenciadas por un publico ni subsistieron. Desaparecieron,
reabsorbidas por el paisaje.”"’

I'l Fragmento del texto de presentacion escrito por Richard Long en su pdgina web (traduccién propia):
<http://www.richardlong.org> (Consulta: Marzo 2010)

2 WARR, T.y JONES, A. op. cit, pag. 31.

I3 MEREWETHER, Charles, “De la inscripcién a la disolucién: un ensayo sobre el consumo en la obra de
Ana Mendieta” en MOURE, Gloria, Ana Mendieta. Centro Gallego de Arte Contemporaneo, Santiago,
1996, pag. 118.
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En las obras de este perfodo (1975) siempre estd presente la idea de entierro, suelo,
gravedad, tumba. “La imagen del entierro o del lugar del entierro, en especial la tumba

o la cripta, marca un espacio liminal de sacrificio y fertilidad, muerte y renacimiento”".

-Hamish Fulton, en Inglaterra cred varias obras en este sentido, pero a diferencia de
Long, no intervenia en el espacio. En The Pilgrims’ way de 1971, camind durante 10
dias por un sendero de peregrinacién que une las catedrales de Winchester y
Canterbury a lo largo de 200 kildmetros, y como resto de la obra utilizé una imagen
de uno de los profundos senderos que atravesd, vacio, sin su presencia. “Caminar es
para él no solo el medio a través del cual se conoce a si mismo, sino también arte de
por si, y constituye una constante en su obra”".

El se considera a si mismo fotégrafo, pero detrds de sus imdgenes siempre hay un
recorrido, un proyecto, no son simples imdgenes de un lugar. Se sirve de la fotografia
como “marcador de una experiencia’'® en el tiempo y en el espacio, dentro de lo que
Michel Foucault llamd arte de la existencia, en donde la tarea artistica se confunde
con la propia vida del autor.

The Pilgrims” way, de Hamish Fulton, 1971. LAILACH, Michael,
Land Art. Taschen, Madrid, 2007.

14 Ibidem, pag. |18.

|5 LAILACH, Michael, Land Art. Taschen, Madrid, 2007, pag. 44.

|6 TIBERGHIEN, Gilles, La nature dans l'art sous le regard de la photographie. Ed. Actes Sud, Paris, 2005, pag.
4 (traduccién propia).
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la fotografia que experimenta con las propiedades del medio
fotografico y la naturaleza

-Walter de Maria, en EE UU, realiza Mile long drawing en el desierto de Mojave,
California, en 1968. De Maria pinta con cal dos lineas paralelas de una milla de largo y
[0 cm de ancho separadas por 3 metros y medio.

Mile long drawing de Walter de Maria, 1968. TIBERGHIEN,
Gilles, Land Art. Editions Carré, Paris, 1993.

Respecto al uso de la fotograffa en esta obra, Garraud afirma que “el documento
condensa, prescindiendo raramente de los desarrollos ulteriores del Land Art, las
formas abstractas y gréficas, el uso del cuerpo como referente en la inmensidad del
paisaje y la eficacia de la perspectiva desde un punto de vista frontal”". La accién estd
disefiada para ser captada por la cdmara desde una posicién concreta y asi poner de
manifiesto la perspectiva en la fotografia y la sensacion de vacio e inmensidad en el
espacio.

“En los afos 60, De Maria estaba continuamente pensando en proyectos al
exterior”’'®, usando tanto el cuerpo, como la escultura. Como veremos en el apartado
de obras destacadas, ademds, a partir de la idea de Mile long drawing, también realiza
el film Two lines three circles on the desert en 1969, en colaboracion con Gerry Schum
en el marco del proyecto Land Art: Fernsehausstellung |, Fernsehgalerie.

|7 GARRAND, op. cit, pag. 109 (traduccidn propia).
18 TIBERGHIEN, Gilles, Land Art. Editions Carré, Paris, 1993, pag. 253 (traduccién propia).
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-Barbara y Michael Leisgen, Alemania, Die beschreibung der sonne (La descripcién del
sol), 1975, en la que se abole la perspectiva vy la distancia entre planos inspirdndose en
Cezanne, a través de la relacién del cuerpo, la cdmara y el sol.

Cabe destacar el comentario de Tiberghien aplicable a esta pieza: “la fotografia juega
un rol indicador en la medida que permite localizar las obras en el tiempo y en el
espacio pero también tiene una funcidn icdnica evidente, algunos artistas intervenfan
[en la naturaleza] en funcién del resultado que buscaban obtener en la imagen.”"”

Die beschreibung der sonne, de Barbara y Michael Leisgen, 1975. GARRAUD,
Colette, L'idée de la nature dans I'art contemporain. Flammarion, Paris, [994.

-Mary Beth Edelson, en Cliff hanger de 1978, juega con las propiedades del medio
fotogréfico, grabando una serie de tres fotograffas, utilizando una exposicidn larga, para
que la cdmara capte la estela del movimiento, trabajando sobre la idea de paso del
tiempo y sobre la muerte. En este caso, se ve a la artista con un largo vestido,
rodando por una colina de tierra que no vemos dénde acaba. De una fotografia a la
siguiente, se ve la progresion del cuerpo hacia el vacio.

Cliff hanger de Mary Beth Edelson, 1978. <http://www.marybethedelson.com> (Consulta: Marzo 201 I)

19 TIBERGHIEN, Gilles, La nature dans l'art sous le regard de la photographie. Ed. Actes Sud, Paris, 2005, pag.
5 (traduccidn propia).
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la fotografia como fotomontaje, ilusién de la vision

-Klaus Rinke, Alemania, Cambio de posicion en un momento Unico del tiempo, 1972. Para
la realizacion de este fotomontaje, Klaus colocé la cdmara en una posicidn fija y
realizaba tomas cada 50 metros durante varias veces a medida que se alejaba de la
cdmara. Con todas las tomas cred un collage donde se combina el movimiento
espacial con el movimiento temporal, representando una situacién imposible de
experimentar en un solo instante. Crea una ilusién a partir del fotomontaje, que
parece querer plantear preguntas existenciales acerca de la relacion del ser humano
con el mundo.

Cambio de posicién en un momento Unico del tiempo, de
Klaus Rinke, 1972. TIBERGHIEN, Gilles, La nature dans
l'art sous le regard de la photographie. Ed. Actes Sud,
Paris, 2005.
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-Mary Beth Edelson, EE UU, cred otras obras como Woman rising/spirit de 1974 o
Goodness head de 1975, que son fotografias de ella misma desnuda en la naturaleza
representdndose bajo la idea de diosa, en las que la imagen ha sido intervenida,
pintando sobre el papel, como en la primera, o usando el fotomontaje en la segunda
para suplantar su cabeza por un fdsil de caracola.

Woman rising/spirit de Mary Beth Edelson, 1974. Goodness head de Mary Beth Edelson, 1975.
BLOKER, Jane, Where is Ana Mendieta? : Identity, WARR, T.y JONES, A, The Artist’s Body.
performativity, and exile. Duke University Press, Phaidon Press Limited, London, 2000.
Durham, 1999.

En estos fotomontajes retoma las conexiones ancestrales entre la mujer vy la
naturaleza. Muy en consonancia con las estrategias feministas de la época, Edelson,
pretendia romper con la idea de patriarcado, potenciando el poder del cuerpo
femenino en su relacién con la divinidad y la naturaleza.
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Este apartado concluye destacando varias cuestiones:

El encuadre de todas estas obras dentro del gradiente modificado basado en Garraud,
ha generado algunas claves sobre la funcién fotogrdfica y su relacién predominante
con el cuerpo en accién, y la naturaleza.

Por ejemplo, en Jones beach piece de Joan Jonas, la funcidén de la fotografia es
completamente documental, la obra es la performance, y la autora, de forma explicita
asf lo corrobora. La accidn tiene un objetivo espacial, unos intérpretes, una audiencia,
y la fotografia es un mero espectador mds, que hace perdurable su testimonio
visualmente. Sin embargo, en el resto de obras, la fotografia se torna necesaria:

Por ejemplo, en el caso de obras intimas, sin audiencia, la fotografia tiene una funcién
ambigua, ya que contempla un cardcter documental, pero al mismo tiempo no es un
espectador mds, es el espectador de una experiencia. Es el caso de las obras
enmarcadas en la seccién la fotografia como documentacién de una obra escondida o
intima, en las que la imagen actda como un justificante de la experiencia, ya sea
enfatizando la accidn (en las obras de Metson, Mendieta), el proceso (Keith Arnatt,
Acconci, Oppenheim, Schneemann) o la presencia simple del artista en el lugar
(Woodman). También la fotografia justifica la experiencia, o mds bien la fotograffa
actda como marcador de la experiencia como comenta Tiberghien, en las piezas
donde hay ausencia del artista, como en la obras de Hamilton o Long.
En ellas la fotografia es el Unico espectador de una experiencia también Unica, y su
funcién es ambigua, y en algunos casos, no aclarada por el propio artista, por lo que su
valor es diferente del que puede poseer la fotografia de una accién como la de Jones
beach piece de Joan Jonas, por ejemplo.

Por dltimo, aparecen dos apartados mds en los que la funcién de la fotograffa entra
en una fase activa dentro de la obra. No es exclusivamente testimonial, ni tiene
un cardcter ambiguo, sino que participa activamente junto con la accién en la creacién
del resultado final. Es el caso de las piezas de De Maria, Leisgen o Cliff hanger de
Edelson, donde la accién estd pensada para la cdmara.

O en las piezas de Rinke o Edelson, en las que se desdibuja el referente de la
accién real, con la intencidn de crear una obra independiente con significados
construidos desde los tres niveles discursivos: la accién, la grabacion y el montaje.

Aunqgue la intencion de las obras con una funcién fotogrédfica ambigua, y las que
cuentan con una funcidn activa, es la de desligarse en cierta medida de la accién, de lo
que en film, llamamos profilmico, observamos que resulta dificil desprenderse por
completo del referente. En el apartado: discusién, se retoma esta cuestidn vy se crea un
gradiente sobre la funcién de la imagen en movimiento adaptado a las obras de
nuestro estudio, usando como base el gradiente modificado de Garraud, amplidndolo
con las cuestiones propias de la funcién filmogréfica, surgidas de las obras destacadas.
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3. obras destacadas: cuerpo en accién, imagen en
movimiento en la naturaleza en los afnos 60-70 en el
arte de EE UU y Europa.

introduccién

El extenso uso que se hizo del film por parte de los artistas de los afios 70, para
enmarcar, grabar, medir y documentar acciones efimeras involucrando el cuerpo vy la
tierra durante uno de los periodos mds radicales que ha tenido la creacién artistica, ha
llegado a ser algo evidente [...]. [muchas de las performances de artistas de la época]
fueron documentadas usando la nueva videocdmara portdtil que, contrariamente al
mito popular, era cara, escasa, incdmoda, disefiada para los profesionales de la
television, y complicada de usar para los artistas.

ILES, Chrissie !

Gran parte de los artistas que utilizaron la fotografia junto con el cuerpo en accién en
la naturaleza, también hicieron uso del video y del film; ya fuera involucrdndolo en
estas piezas en la naturaleza, o para la creacién de otro tipo de obras como hemos
visto en el apartado del contexto artfstico.

Veremos a continuacién la seleccién de obras recopiladas que se inscriben en el
marco tedrico que hemos preparado para esta tesis. Ademds de situarlas dentro de
la trayectoria artistica de sus autores, las analizaremos profundizando en las
cuestiones que atafien a nuestro estudio, segin el marco tedrico: el tratamiento de
la naturaleza como lugar, el uso del cuerpo en accidn site-specific, el abanico
metodoldgico entre la performance y la danza y su relacién con el entorno, ademds
del papel de la imagen en movimiento dentro de la obra, vy las relaciones transversales
entre ellos.

Las interacciones que se generen entre las obras destacadas de los diversos artistas,
las estudiaremos de forma transversal en la parte lll: discusién y conclusiones.

Conviene sefialar que en algunas de estas creaciones, la determinacién del lugar
utilizado como parte del paisaje exterior no ha podido confirmarse en su totalidad,
pero se han estudiado igualmente por poseer otras caracteristicas interesantes para
nuestro marco tedrico y aplicables a piezas realizadas dentro del paisgje exterior.

Cabe subrayar la concentracién de obras y autores en EE UU, sobre todo alrededor
de Nueva York, tanto de creadores provenientes del mundo del arte, como de la
danza. La Unica autora europea que estudiaremos en este apartado es Rebecca Hom,
que trabajaba en Alemania durante esa época, pero estando en contacto con el
contexto artistico americano.

Hemos hecho un gran esfuerzo de recopilacién, para poder visionar todas las cintas.
Existen varias obras, a priori realizadas bajo premisas similares al resto de obras

I ILES, Chrissie, “Subtle bodies: the invisible films of Ana Mendieta” en VISO, Olga M. (ed.), Mendieta Earth
Body. Hirshhorn Museum and Sculpture Garden, Washington and Hatje Cantz Verlag, Ostfildern-Ruit, 2004,
pag. 205-206 (traduccidn propia).
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destacadas de nuestro estudio, de las que solo contamos con citas, descripciones y
documentacién fotogrdfica, por lo que nos ha sido imposible realizar un andlisis de
primera mano. Por ello, solamente las hemos situado dentro de la trayectoria de cada
artista, y comentado sus caracterfsticas mds destacadas.

De igual modo nos ha ocurrido con autores que hemos nombrado a lo largo de este
trabajo y que sabiendo, a través de varias referencias bibliogréficas y documentacién
gréfica, que han realizado films adaptables a nuestro marco tedrico, no hemos podido
analizar, ya que nos ha sido imposible visionar en su totalidad. Uno de ellos es
Spherical space, de 1967 del cineasta Stan Vanderbeek en colaboracion con la bailarina
Elaine Summers, en la que la bailarina desnuda se contrapone a la naturaleza, a través
de una imagen manipulada por lentes especiales. Otro de estos films es Dune dance,
de 1975-78 de la bailarina Carolyn Brown realizado junto al artista visual James Klosty:
“"grabado en las dunas de arena de Cape Cop en Massachusetts, el movimiento no fue
preparado, sino que fue improvisado y directamente afectado por la arena o la
cédmara.”?

Sara Rudner en un instante de Dune dance, 1975-78, film dirigido por Carolyn Brown.
BROWN, Carolyn, Dune dance. EE UU, 1975-78, 40 min.
Extracto en <http://www.dancemedia.com> (Consulta: Junio 2010)

Pasamos a continuacién al estudio de las obras destacadas, dispuestas por autores, y
por orden cronoldgico de realizacién.

2 TOWERS, Deirdre, Dance film and video guide. Princenton Book Company, Publishers, Pennington, 1991,
pag. 45 (traduccién propia).
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joan jonas

No vefa gran diferencia entre un poema, una escultura, un film, o una danza. Un gesto
tiene para mi el mismo peso que un dibujo: dibujar, borrar-memoria borrada.
Mientras estudiaba historia del arte, miraba cuidadosamente el espacio dentro de los
cuadros, peliculas, y esculturas: cémo se creaban ilusiones dentro del espacio
enmarcado, y cdmo enfrentarse a un espacio real fisico con la profundidad y la
distancia. Cuando pasé de la escultura a la performance, simplemente iba a un
espacio y lo miraba. Imaginaba cdmo lo mirarfa una audiencia, qué verfan en él, cémo
apreciarfan las ambigliedades e ilusiones del espacio. Una idea para una pieza podia
llegar simplemente de contemplar el espacio hasta que mi vision se volvia borrosa.
También podfa comenzar con un espejo, un cono, un TV, una historia.

JONAS, Joan”

Still de la entrevista a Joan Jonas con Hans Ulrich Obrist
en JONAS, Joan, WALTZ of Joan Jonas. Point of view: An
anthology of the moving image, 2003, DVD.

Joan Jonas nacié en Nueva York en 1936. Estudié historia del arte, escultura, dibujo,
poesfa moderna, arte chino y griego en varias escuelas y universidades de EE UU,
como el Mount Holyoke College, el Boston Museum School, o la Universidad de
Columbia. Realizé numerosos viajes por Grecia, Marruecos, Sudamérica y Oriente,
antes de regresar a Nueva York, donde comenzd a participar en talleres de danza
experimental con bailarines como Yvonne Rainer, Trisha Brown, Deborah Hay o
Steve Paxton, dentro del contexto del Judson Dance Theater y las nuevas corrientes
de danza del momento, lo que influencié sus piezas. Trabajar durante 6 meses en la
Galerfa de Richard Bellany de Nueva York, le dio a conocer la obra de numerosos
artistas del momento como las acciones de Richard Morris, Claes Oldenburg o Robert
Morris, que abogaban por un nuevo tipo de teatro, indefinido e hibrido. Jonas se
interesé por este tipo de creacidn, alejada del objeto artistico, y mds proxima a la
accion, a lo efimero, a la experiencia del directo v la relacion con el publico.

3 AAVV, Joan Jonas, five works. Queens Museum of Art, Nueva York, 2003, manifiesto de Joan Jonas pég. 8
(traduccion propia).
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Frame de Wind, el primer film de Joan Jonas, 1968.
JONAS, Joan, Wind. Electronic Arts Intermix, EE UU, DVD.

En 1968, Jonas presentd sus primeras performances y realizé su primer film Wind en
formato cine, en colaboracidn con el artista y cineasta Peter Campus. Sus primeros
videos datan de 1971, cuando adquirié un portapack.

Jonas comenta en la entrevista realizada por Joan Simon, que al principio, la audiencia
de sus performances en los afios 70 era toda a base de amigos. El mundo del arte en
ese momento era como un gran taller, donde todos trabajaban con todos,
comentaban sus trabajos, iban a verse unos a otros, etc.

Delay delay, performance de Joan Jonas, 1972, Nueva York. AA
WV, Joan Jonas, five works. Queens Museum of Art, Nueva York,
2003.

Una de las caracteristicas de sus primeras acciones fue el trabajo en grupo y en
exteriores, movida por las tendencias del momento. Algunas de sus obras en este
sentido son las performances Delay delay del972, la serie de performances Mirror
piece, de 1969-1970 o films como Song delay de 1973, que hemos comentado en
apartados anteriores.
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Una de las razones por las que dejé de trabajar en grupo, fue comprar un portapack:

“fue comprar el portapack y comenzar a trabajar yo sola con el video”.*

Muchos de los artistas que comenzaron trabajando con video, como Bruce Nauman,
Vito Acconci o Peter Campus, lo hacian de forma individual, solitaria, porque era
fascinante verse a uno mismo a través de la pantalla.

En este sentido, Jonas realizéd multiples performances y video-performances en las que
su presencia era primordial, junto con vestidos, mdscaras, desnudos, dibujos, sonido,
imdgenes, etc., por lo que, llegaba a borrar su presencia misma.

Organic honey's vertical roll, performance de Joan Jonas, 1972. Ace Gallery, Los Angeles. AA VV, Joan Jonas,
five works. Queens Museum of Art, Nueva York, 2003.

La trayectoria de su obra ha evolucionado a lo largo de los afios hacia un gran
eclecticismo: performance, video, sonido, poesfa, danza, teatro, instalaciones, video-
instalaciones, etc., todo dentro de una iconograffa multicultural y muy personal al
mismo tiempo.

“Films y videos son trabajos que pueden empezar como piezas en si mismas pero que
pueden facilmente convertirse en parte de futuras performances e instalaciones.’”

Este hecho lo vemos en multitud de sus piezas, reconvertidas, una y otra vez,
dependiendo de dénde y cudndo se realizan de nuevo, siendo parte de una evolucién
constante.

4 SIMON, Joan, “Scenes and variations: An interview with Joan Jonas” en SCHMIDT, Johann-Karl, joan Jonas.
Performance Video Installation 1968-2000. Hatje Cantz Verlag y Galerie der Stadt Stuttgart, Ostfildern-Ruit,
2001, pag. 25, (traduccidn propia).

5 Ibidem, pag. 37.
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Al igual ocurre en sus exposiciones, que son una muestra del proceso de trabajo,
donde las obras se reconfiguran y se recontextualizan al nuevo espacio expositivo,
para que su significado esté en concordancia con su nuevo contexto.

"“Sus exposiciones actuales, se sitdan entre la documentacién y la obra en sf misma, la
presentacion de trabajos auténomos, y la transformacion de performances en distintas
formas de instalaciones.””

Lines in the sand, performance de Joan Jonas en Documenta XI,
Kassel, Alemania, 2002. AA VV, Joan Jonas, five works. Queens
Museum of Art, Nueva York, 2003.

6 Ibidem, pag. 37.
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1. wind

Joan Jonas comenzd sus performances y films en exteriores como hemos ido viendo a
lo largo de este trabajo. Sobre todo en parques, calles o entornos suburbanos. Sin
embargo Wind, se realizé en un lugar un poco mds apartado de la ciudad, en una de
las playas de Long Island en Nueva York. Este film es la primera obra que
estudiaremos cumpliendo con nuestro marco tedrico. Pasaremos a hacer un resumen
del andlisis que hemos acometido siguiendo la metodologfa de andlisis de las obras
propuesta en el apartado 6 de la introduccion, e incorporando citas de otros autores
y comentarios de la artista respecto de la pieza.

Ficha técnica

Nombre Wind

Fecha 1968

Pais Long Island, Nueva York, EE UU
Duracién 5:37 minutos

Soporte Film 16 mm

Sonido Silencio

Color, b/n B/n

Grabacién Peter Campus

Edicion Peter Campus

Accidén Joan Jonas y equipo
Documentacién JONAS, Joan, Wind. Electronic Arts Intermix, EE UU, DVD.

Descripcién

A partir de una performance de interiores, Oad Lau del mismo afio, Jonas crea Wind,
adaptando la idea a un film de exteriores, siguiendo una de las caracterfsticas
fundamentales de su obra, la transformacion constante de sus piezas.

A las orillas de Long Island, en un dfa frfo con ventisca de nieve, un grupo de artistas y
bailarines, incluida Jonas, realizan una serie de acciones vestidos de negro con
antifaces, y con espejos sobre el cuerpo. La cdmara y la edicién tienen un peso
fundamental en el film, y en su totalidad, la pelicula reflexiona acerca de las relaciones
espacio-temporales entre la accidon y la imagen en movimiento.

Estructura
Hay varias unidades de accidn que se solapan en el espacio y en el tiempo de la
accion, y en el de la edicién.

Accion

La performance se divide en varias unidades de accién que se desarrollan en diversos
emplazamientos de un mismo lugar: las orillas de Long Island, en Nueva York.

En primer lugar aparece una pareja vestida de negro con fragmentos de cristales
colgados sobre los vestidos, que se desplazan caminando lateralmente casi siempre en
dltimo plano, de izquierda a derecha y viceversa, y también de delante a detrds,
saliendo en ocasiones fuera de campo.

Mds tarde, vemos un grupo de chicas que se quitan y se ponen los abrigos a orillas del
agua mientras caminan también lateralmente y hacia delante. Y por Ultimo, hay un
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grupo mixto de jévenes vestidos de negro, que se cruzan por parejas y de forma
individual con los otros formando composiciones espaciales a través de los recorridos
que hacen sobre el suelo: cruces, diagonales, lineas paralelas, etc. También hay
momentos en los que por parejas, avanzan espalda con espalda aprovechando el
apoyo de un cuerpo con el otro. Vemos en otro momento como también pretenden
envolver a una pareja dentro de una tela, y como se rompe por el viento. Luchan
contra el viento, a través de los contrapesos.

Era invierno. El fendmeno meteoroldgico del viento se convirtid en la fuerza
central, mientras las figuras con espejos se movian despacio en un paisaje
nevado. Jugamos con el viento, quitdndonos y poniéndonos los abrigos, una y
otra vez, con bastante esfuerzo, mientras nos moviamos a lo largo del borde
del agua con el fuerte viento.

Un hombre y una mujer con vestidos de espejos se movian en el distante
horizonte mientras que otras figuras entraban y salfan de plano gracias al
viento, que reemplazaba los ventiladores que usamos en la performance de
interior [Oad Lau]. La naturaleza jugd un papel psicoldgico.”

JONAS, Joan, Wind. Electronic Arts Intermix, EE UU, DVD.

7 JONAS, Joan, “Oad Lau (1968), Wind (1968)" en SCHMIDT, Johann-Karl, Joan Jonas. Performance video
installation 1 968-2000. Hatje Cantz Verlag y Galerie der Stadt Stuttgart, Ostfildern-Ruit, 2001, pag. 70
(traduccién propia).
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Los vestidos eran los mismos que ya habfa utilizado en Oad Lau y los espejos en ellos,
proporcionaban una distorsién del espacio, una fragmentaciéon “sugiriendo otra
realidad a través de la mirada al cristal.”

Grabacioén

La grabacién llevada a cabo por el artista y cineasta Peter Campus, se realiza desde
varios puntos de vista, en casi todos los casos, de forma frontal a la accién. Siempre se
graba con un plano estdtico, posiblemente desde un tripode a 1,20 m del suelo, lo
que permite tener la Iinea del horizonte mayoritariamente en la zona central de la
imagen. Se realizan varios fundidos a blanco, y algunos a negro aprovechando el
acercamiento de algunos de los personajes hacia la cdmara hasta tapar por completo
el objetivo. No hay desplazamiento de la cdmara, ni zooms, ni movimiento alguno.

El cambio de encuadre viene dado por el montaje. Lo que por un lado, demuestra el
respeto por el momento de la accidn, para no quitarle protagonismo, y por otro lado,
resalta la importancia que tiene el montaje en esta pieza.

La cdmara encuadra la mirada del espectador para que perciba a los performers como
creadores de recorridos en el espacio. Las diferencias de escala entre el cuerpo
humano y el paisaje a lo largo de los diversos planos, quedan también reflejadas través
de la grabacion.

Edicién

Lo mds destacado de la edicidn es que no hay continuidad espacial ni temporal entre
planos consecutivos. Si que se entiende en el caso del espacio, cuando son
localizaciones contiguas, dentro de un mismo lugar, o cuando son las orillas de Long
Island, pero a nivel temporal, todos los cambios de planos son elipsis indefinidas.
Ocurren varias acciones a lo largo de la cinta que podrian pertenecer cada una a una
unidad de accién distinta, pero no hay una continuidad de planos entre ellas. Aparecen
fragmentos salteados a lo largo del film, de los que desconocemos si siguen o no un
orden temporal.

8 Ibidem, pag. 70.
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Relaciones transversales

naturaleza y accién: estrategias de intervencién

Durante la accién, el cuerpo busca la interaccién con la naturaleza a través del uso de
los espejos y el color negro en los vestidos.

A través de los espejos, el cuerpo es sujeto y objeto de una alteracién corporal. Se
crea una extension del propio cuerpo que viste los fragmentos de espejos, y al reflejar
en ellos el entorno, el cuerpo se convierte en parte del paisaje que lo rodea. Hay una
voluntad de introducir el entorno dentro de la pieza, y de cuestionar el dentro y fuera
de cdmara.

Ademds, la utilizacién de vestuario negro contrasta fuertemente sobre el entorno
nevado, lo que potencia la visibilidad e importancia de los cuerpos y las relaciones que
crean con el espacio.

En cuanto a alteraciones en la naturaleza generadas por la accidn, destaca la aparicién
efimera de las huellas, como resultado del contacto fisico de sus cuerpos con la nieve, a
través de los recorridos a pie y de tumbarse en momentos concretos.

accién y grabacién

Hay, por parte de los performers, una consciencia de la posicién de la cdmara en todo
momento, y la escena se desarrolla teniendo en cuenta su posicién. Prueba de ello,
son las entradas vy salidas de plano que se hacen de forma consciente, y el contacto
visual de ellos con la cdmara.

Casi siempre se busca una relacién frontal entre los personajes y la cdmara para que la
comprensiéon del movimiento sea mas fdcilmente asimilable, dado que es a la
frontalidad a la que estamos acostumbrados cuando miramos un cuadro, teatro o un
espectdculo de danza, por ejemplo.

grabacién y edicién

La grabacién se descompone a través del montaje y cuestiona las relaciones espacio
temporales entre planos, sin un orden aparente. Seglin comenta la propia artista,
aunque depende de cada proyecto, suele trabajar sin un plan, y en el caso de films o
videos resulta mds dificil porque a la hora de editar no hay estructura 'y la tienes que
crear a partir del material. Me resulta mds interesante porque descubro cosas que no
sabfa y eso me lleva a otras, etc.’”

Relaciones con el marco teérico

naturaleza como lugar

No parece que el lugar tenga un significado ligado a lo personal para Jonas. En la playa
de Long Island, no encontramos construcciones, ni signos de habitabilidad. Es una
vasta extension, en la que tan solo vemos elementos relacionados con el paisaje
exterior: nieve, mar y cielo.

Joan Jonas decide llevar a cabo una adaptacién de la performance de interior Oad Lau,
realizada con ventiladores, para hacerla en exteriores, y utilizar la fuerza del viento

9 JONAS, Joan, WALTZ of Joan Jonas. Point of view: An anthology of the moving image, 2003, DVD,
fragmento de la entrevista con Hans Ulrich Obrist (traduccién propia).
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como elemento determinante de la accidn. El lugar es elegido por la amplitud y el
paisaje nevado que ofrece, pero principalmente por la existencia de un fuerte viento,
motivacion principal para la realizacién de Oad Lau que luego se traslada a Wind.

cuerpo en accidn site-specific

La autora afirma que en esta performance no existia como Joan Jonas, sino como una
pieza de material, un objeto, una figura. Usaba su cuerpo como material escultérico,
no existla como individuo, sino “‘solo como una presencia, una parte de la imagen. Yo
me movfa mdas bien de forma mecénica.”"°

El movimiento del cuerpo se concibe en pro de un dibujo espacial comdn, como si los
performers fueran pequefias piezas del espacio que usan el movimiento para un fin
mayor.

En varios momentos del film, como es el caso de los apoyos de espalda con espalda,
se ve claramente la influencia de las técnicas de danza de la época. Estos movimientos
corresponden a ejercicios de contact improvisation, una técnica de danza en la que se
trabaja el peso del cuerpo con respecto al eje vy a la gravedad, al tiempo que se
intenta aprovechar el cuerpo de la pareja para crear apoyos y anclajes.

Jonas en su entrevista con Simon, afirma que “lo que yo llamo danza es movimiento
fragmentado segin el contexto de la pieza —movimiento natural que es
coreografiado, alterado, hecho raro o ritmico—. Esta libertad fue establecida segin lo
que yo sé por bailarines durante los afios 60, como Steve Paxton, Deborah Hay,
Simone Forti y otros [compafieros de trabajo y talleres].”""

A pesar de que el movimiento parte de una performance anterior, en Wind
evoluciona y toma un cardcter auténomo e independiente, ya que los factores
ambientales y el entorno en sf, potencian la improvisacion y la adaptacion de la accién
al lugar. Hay improvisacion, y los movimientos del cuerpo van desde el caminar, a
movimientos basados en técnicas de danza. Para Jonas, no hay disciplinas y aqui se
deja ver claramente esta idea. El movimiento estd totalmente creado para el lugar.

imagen en movimiento: entre registro y creacién

Esta pieza tiene una gran importancia dentro de la época y también dentro del trabajo
de Jonas, ya que es el primer film que realiza, y lejos de documentar, como hemos
visto, experimenta con los 3 niveles discursivos de la pelicula: la accidn, la grabacién y
la edicidn.

10 SCHMIDT, Johann-Karl, “Joan Jonas and the anthropological portrait” en SCHMIDT, Johann-Kar,
Joan Jonas. Performance video installation | 968-2000. Hatje Cantz Verlag y Galerie der Stadt Stuttgart,
Ostfildern-Ruit, 2001, pdg. 27 (traduccion propia).

['1 SIMON, Joan, "“Scenes and variations: An interview with Joan Jonas™ en SCHMIDT, Johann-Karl,
Joan Jonas. Performance video installation 1968-2000. Hatje Cantz Verlag y Galerie der Stadt
Stuttgart, Ostfildern-Ruit, 2001, pag. 30 (traduccién propia).
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dennis oppenheim

Yo no decidi hacer Land Art porque tuviera estudios de Geologfa, ni porque hubiera
vivido en el campo durante muchos afios, ni porque me gustase terriblemente la
naturaleza.

iNada de eso! Cuando salfa al campo, con la incomodidad que esto me comportaba,
me preguntaba cuanto tiempo serfa capaz de quedarme alli fuera. Mi intencién era
trabajar en un terreno que me era dificil personalmente. Lo que buscaba era una
direccién para mi trabajo que pudiera tolerar.

[...] En aquella época, uno no podia plantearse pararse a hacer una escultura, pues no
se consideraba arriesgado. Uno tenfa que moverse rdpidamente: llevar a cabo la
accion, filmarla, documentarla...y continuar con la préxima accion...

OPPENHEIM, Dennis'

Dennis Oppenheim nacié el 6 de septiembre de 1938 en Electric City, Washington.
Estudié arte en la Escuela de Oakland, y en la Universidad de Standford, y en 1966 se
trasladé a Nueva York desde la costa oeste.

Comenzd su carrera artistica a finales de los afios 60 realizando piezas de Land Art,
Body Art, video y performance.

5o . Nk M - L DO
En la foto, Dennis Oppenheim realizando su obra Rocked circle, de
197 1. <http://www.dennis-oppenheim.com> (Consulta: Abril 201 1)

Se sentfa parte del Land Art fundamentalmente por considerarlo un movimiento que
hacfa avanzar el arte, que daba un paso mds alld del arte minimalista y del arte
tradicional, hacia un lugar desconocido. Era algo nuevo y tanto él como Walter de
Maria o Smithson, entre otros artistas, se sentfan parte de ese sentimiento moderno.

Los trabajos de Dennis Oppenheim en el Land Art, fueron variados respecto a la
temdtica y el formato. La critica a la pintura expresionista abstracta, o critica polftica,
fueron algunas de las temdticas de sus obras, pero comenta el artista: “No decidf

12 AA'VV, Dennis Oppenheim: De l'art a camp obert a l'art urbd. Fundacié Sa Nostra, Palma de Mallorca,
2003, entrevista a Dennis Oppenheim por Assumpta Bassas, pag. 85-87.
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hacer Land Art porque comulgase con ciertos dogmas sobre la especificidad del lugar.
Esto quiere decir que no necesitaba ir al desierto para hablar de lo sublime. [...]
Podrfa haber continuado haciendo Land Art estrictamente, hasta el dia de hoy. Sabia
que el Land Art ofrecfa esa posibilidad, pero no pude frenar mi impulso para buscar

otras cosas”."”

Annual rings, de 1968. <http://www.dennis-oppenheim.com> (Consulta: Abril 201 1)

Annual rings fue una de sus primeras obras en las que intervino en la naturaleza, bajo el
movimiento del Land Art. En un rio helado que hace de frontera entre Estados
Unidos y Canadd, mediante una maquina quitanieves, dibujé en la nieve seis grandes
aros concéntricos como si quisiera unir ambos pafses. Se inspird en los anillos
concéntricos del interior de un drbol, que cuentan los afios de vida. Pero su intencién
era marcar el terreno de forma similar a las lineas que marcan la oscilacién de la
temperatura o la humedad.

Como muchas de las obras de Land Art, para poder ser vistas y comprendidas en su
totalidad, debfan de ser observadas desde el aire, o a través de la documentacién
fotogrdfica o videogréfica que realizaba el propio artista. En Annual rings, es el propio
artista el que realiza la accién ayudado de una herramienta, la mdquina quitanieves.
Fue asf como comenzd a utilizar su cuerpo en el paisgje exterior, involucrandose en el
proceso y documentdndolo como parte de la pieza. En el film Timetrack de 1969 en
colaboracién con Gerry Schum, tiene un comportamiento similar, como veremos en
el andlisis en profundidad que haremos de esta pieza.

"“Su presencia en las piezas de Land Art, le llevarfa a ser uno de los primeros y mds
destacados representantes del Body Art con acciones que hoy son de antologfa.”"*

Es entonces cuando, al igual que otros artistas del momento, comenzé a trabajar mds
asiduamente con su propio cuerpo, dentro de la corriente que hoy llamamos Body
Art. Para Oppenheim, el Body Art de esos afios, suponfa la forma artfstica mds intensa,

I3 Ibidem, pag. 85-87.
|4 Ibidem, pag. 82.
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ya que se precisaba de mucho esfuerzo por parte del artista y se obtenfa muy poco a
cambio.

Empezd a preocuparse por su cuerpo, por descubrirlo, y convertirlo en material de
trabajo. No como materia de espectdculo, como otros artistas de su tiempo hacfan,
sino que lo sometia a los Iimites de resistencia, llegando a altos niveles de agotamiento,
como en Reading position for a second degree burmn, de 1970, que pone en peligro la

salud de su propia piel, o en Parallel stress, del mismo afo. Esta Ultima performance, se
realiza en un sumidero abandonado de Long Island. Durante una hora, permanece en

una misma postura del todo antiergondmica, buscando la relacidn del cuerpo con los
espacios y materiales de su entorno industrial.

Parallel stress de 1971. HEISS, Alanna, Dennis Oppenheim: Selected works 67-90. The Institute
for Comtemporary Art and Harry N. Abrams, Inc. Publishers, Nueva York, 1992.

Después de mdiltiples obras utilizando su cuerpo, lo sustituyd por monigotes vy figuritas
que representaban su propia persona. Habfa pasado, del interés por el arte
conceptual, inmaterial y fuertemente marcado por sus experiencias vitales reales, a
acercarse a la representacion. Y de alli a investigar muchos otros campos artisticos,
como la construccidon de mdquinas, dibujos, esculturas, instalaciones, etc.

A diferencia de muchos de los artistas de su época que ahondaron en las nuevas
formas artisticas y crearon una linea de trabajo dentro de un mismo contexto,
aprovechando el tirén por ejemplo, del caso del Land Art, Oppenheim se lanzd a la
exploracién de sus propios limites en la creacidn artistica y no se detuvo en una u
otra corriente. Si bien es cierto, que la vordgine en la que se vefan envueltos los
artistas de esta época, propiciaba el salto entre disciplinas e investigaciones multiples.

Vemos a continuacién dos de sus obras que se cifien a nuestro marco tedrico:
Timetrack de 1969, y Leafed hand de 1970.
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1.timetrack

Este film se llevd a cabo gracias a la colaboraciéon de Gerry Schum y Dennis
Oppenheim dentro del proyecto Land Art, Fernsehaysstellung 1.

Gerry Schum habfa estudiado cine en Munich y Berlin entre 1961 y 1967, y en
consonancia con las premisas de desmaterializacion del objeto artistico que articulaban
la mayor parte de movimientos artisticos de la época, comprendid muy pronto las
posibilidades que ofrecfan las nuevas tecnologfas audiovisuales: se podfan desarrollar
obras especificamente para el medio vy, por otro lado, permitian una mayor
accesibilidad por parte del publico. En una carta a Gene Youbgblood en 1969, Schum
comentaba: “una de nuestras ideas es comunicar arte, y no la posesién de objetos de
arte”.”

Gerry Schum y Ursula Wevers crearon Fernsehgalerie, la Galerfa Televisiva, en
Alemania, con el objetivo de producir vy difundir obras audiovisuales a través de la
television, y asf retransmitir las primeras exposiciones televisivas en 1969, a través
de la cadena publica alemana SFB.

Se retransmitieron dos exposiciones, la primera Land Art en 1969 vy la segunda
Identifications en 1970. Ademds de ellas, se presentaron dos obras mds, Self burial de
Keith Arnatt y TV as a fireplace de Jan Dibbets.

Momento en la grabacién del film 12 hours tide object with correction of perspective
de Jan Dibbets, en Land Art, Fernsehaysstellung |. <http://www.medienkunstnetz.de>
(Consulta: Abril 201 1)

Para la primera emisién, Land Art, Gerry Schum realizé 8 films en colaboracién con 8
artistas norteamericanos que en ese momento estaban trabajando con Earth Art y
Land Art. Estos artistas fueron Richard Long, Barry Flanagan, Dennis Oppenheim,
Robert Smithson, Marius Boezem, Jan Dibbets, Walter de Maria y Michael Heizer.

"“Schum describid la pelicula como el resultado de las ideas y ejecucién por parte de
cada artista, y de su trabajo como director y cdmara.”'®

I5 AAVV, LAND ART Femnsehaysstellung |, Fernsehgalerie, Gerry Schum 1968/1969. Catdlogo de exposicion,
CDAN, Huesca, Junio-Julio 2007.
|6 Ibidem, catdlogo de exposicidn.
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Ficha técnica

Nombre Timetrack, following the time border between
Canada and Usa

Fecha 1969

Pais Fort Kent, EE UU

Duracién 2:05 minutos

Soporte Film 16 mm

Sonido Sf

Color, b/n B/n

Grabacién Gerry Schum y equipo

Edicién Gerry Schum vy equipo, de acuerdo con Dennis
Oppenheim

Accidn Dennis Oppenheim

Documentacion SCHUM, Gerry, Land Art: Fernsehausstellung |,

Fernsehgalerie. Gerry Schum: Fernsehgalerie Gerry
Schum, 1968-69, DVD, 32 min.

Descripcién Global

La pelicula comienza con un plano detalle en movimiento que graba la huella que va
dejando la moto de nieve desde la parte trasera del vehiculo. La moto es conducida
por el artista y traza la linea que dibuja la frontera entre Canadd y Usa.

A continuacion el plano cambia por corte y la imagen se amplfa para mostrarnos una
vista de pdjaro realizada desde una avioneta, que graba esta misma huella de la moto
de nieve, pero siguiéndola desde lo alto y desde detrds hasta que el plano alcanza la
moto de nieve, esta aminora, y la cdmara desde la avioneta rebasa la moto en el
plano vertical, y sigue grabando el paisaje nevado hasta que se para el sonido y funde
a negro.

En el primer plano, la composicidn de la huella sobre la nieve, traza dos lineas en
perspectiva frontal, y en el segundo plano, la huella de la moto corta la imagen en
diagonal de arriba abajo y de izquierda a derecha. En un momento de este plano
aparece a un lado y a otro de la diagonal las palabras “Usa” y “Canadd”.

Estructura

Hay una Unica unidad de accién dentro de una misma secuencia, en la que se utilizan
dos planos desde distintos puntos de vista.

Acciéon

La accién se desarrolla en una amplia zona nevada, y es el propio artista quien la
ejecuta a través de la moto de nieve que utiliza como herramienta. La velocidad v el
ritmo del recorrido son alternos.

Grabacion

En cuanto a la grabacién destaca el uso de dos tipos de plano, uno de detalle desde
la moto vy otro de campo larguisimo desde la avioneta. La posicidn de la cdmara en
uno y otro cobra un significado diferente. Desde la moto de nieve nos da una visién de
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dentro hacia fuera y el plano desde la avioneta todo lo contrario, una visién exterior y
global de la accién y del resto del territorio.

Frame del primer plano de Timetrack en el que aparecen los titulos
del film. SCHUM, Gerry, Land Art: Fernsehausstellung |, Fernsehgalerie.
Gerry Schum: Fernsehgalerie Gerry Schum, 1968-69, DVD, 32 min.

Frame del segundo plano del film, grabado desde una avioneta,
siguiendo el recorrido de la moto de nieve. SCHUM, Gerry, Land

Art: Fernsehausstellung |, Fernsehgalerie. Gerry Schum: Fernsehgalerie
Gerry Schum, 1968-69, DVD, 32 min.

Edicion

La edicién se centra en unir de forma narrativa el primer y segundo plano, dando
continuidad temporal a la accidn. También destaca la introduccidn de texto, para
separar simbdlicamente un pafs de otro en la pantalla.
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Sonido

El sonido, parece que sea el de la propia avioneta o moto de nieve, pero la falta de
sincronia con la imagen, sobre todo visible en el cambio de plano, denota que ha sido
introducido a posteriori, durante la edicidn.

Relaciones transversales

naturaleza y accidn: estrategias de intervencidn

Se crea una alteracion en el cuerpo del artista debido al uso de la moto de nieve, ya
que funciona como una extension de su propio cuerpo en relacién con la naturaleza.

La alteracion natural viene dada por la huella que deja el vehiculo sobre la nieve.

Relaciones con el marco tedrico

naturaleza como lugar

El lugar elegido para realizar la accidn, tiene una evidente carga territorial. Se ha
elegido por ser una parte de la frontera entre Canadd y EE UU, ademds de ser una
zona del paisaje exterior con mucha amplitud, perspectiva y belleza. También
observamos que no hay construcciones humanas, ni siquiera caminos, que podrian
estar sepultados por la nieve. Todo estd cubierto de una consistente capa de nieve. La
eleccion del lugar estd motivada por ser un limite, una frontera entre dos pafses. Una
Iinea que no existe sobre la tierra, pero si en la cabeza y los mapas del ser humano.

Antes que nada, comienzo viendo mapas topograficos y aéreos de la zona y
recabo informacion sobre la climatologfa de la zona. Entonces llevo todo esto
conmigo al estudio terrestre. [...] Tiendes a planificar grandiosas ideas
cuando miras zonas extensas en los mapas, pero te das cuenta que son
dificiles de alcanzar, por lo que desarrollas una agotadora relacién con la
tierra.””

Destaca en sus declaraciones que elige el lugar, en muchas ocasiones, no por su
experiencia vivencial, sino por otros factores: territorio como frontera, caracteristicas
ambientales, su relacidn con la industria, etc.

cuerpo en accién site-specific

La accién estd totalmente condicionada al lugar, no podria realizarse en otro lugar sin
que cambiara su objetivo y simbologfa. Destaca el uso de una herramienta para
desarrollarla, la moto de nieve, y también otra herramienta para grabarla, la avioneta.
El cuerpo hace uso de la mdquina para desplazarse en el espacio y la accidn estd
pensada y acordada de antemano, sin practicamente lugar a la improvisacion.

|7 SHARP, Willoughby, “Discussions with Oppenheim, Heizer, Smithson” en CELANT, Germano (ed.),

Dennis Oppenheim. Explorations. Edizioni Charta, Milan, 2001, pag. 40 (traduccién propia). Originalmente
publicado en Avalanche Magazine, Fall, 1970, pag. 3.
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imagen en movimiento: entre registro y creacién

Estamos ante una accién con una gran carga politica, que al mismo tiempo es grabada
usando un lenguaje elaborado y costoso aunque muy escueto. Las creaciones de
Gerry Schum y en especial su proyecto Land Art Fernsehausstellung |, denotan una
preocupacién por trasmitir también a través de la configuracidn de la imagen, y no
solo a través de la accidn en si. La construccién de la imagen da autonomfa al film,
apartandolo de la simple documentacién de la accién. El sonido, también ha sido
editado, transmitiendo de forma continua el sonido de los motores.

Por otro lado, siguiendo las reflexiones de Gilles Tiberghien'®, el film al igual que la
fotograffa en otras piezas de Land Art, servia para tener una vision global y ayudar a
la comprensién de la obra, a través de planos grabados mayoritariamente desde un
helicdptero. Las dimensiones megaliticas de algunas de estas piezas hacfan que la
visita a pie al lugar no fuera suficiente, ya que nuestra dimensién humana no era
capaz de abarcar una visidn total de la obra.

18 TIBERGHIEN, Gilles, Land Art. Editions Carré, Paris, 1993, pag. 235 (traduccidn propia).
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2. leafed hand

El interés de Dennis Oppenheim por otras précticas artistas, como ya hemos visto, lo
lleva a entrelazar su interés por el Land Art con el Body Art.

Mendieta documenta sus performances y esculturas efimeras, un viraje hacia
las prédcticas del body art, que también apunta Dennis Oppenheim, en sus
concentradas piezas acerca de la interaccién del cuerpo del artista con
elementos naturales, consecuencia directa de sus experiencias en Land Art."”

Ficha técnica

Nombre Leafed hand

Fecha 1970

Pals Aspen, Colorado, EE UU
Duracién 3:44 minutos

Soporte Film 8 mm

Sonido No hay

Color, b/n Color

Grabacién Dennis Oppenheim
Edicién No hay

Accidn Dennis Oppenheim

Documentacion OPPENHEIM, Dennis, Program I: Aspen Projects. Electronic Arts
Intermix, EE UU, DVD.

Descripcién Global

Como ya sefialamos en el apartado 6 de la introduccién: metodologfa de andlisis de las
obras, en el caso de films como Ledfed hand, donde la duracidén del fim o la
complejidad de los 3 niveles discursivos es inferior a otras cintas, haremos una
descripcidn global mds completa, abarcando el dmbito de la accidn, grabacién vy
edicién, y anulando los apartados posteriores correspondientes.

Aparece un primer plano de la palma de la mano izquierda de Oppenheim extendida
sobre una superficie con hojas secas de otofio. La composicién la imagen de izquierda a
derecha, va de abajo a arriba, acabando arriba por la mufieca de la mano. Con la otra
mano, va colocando hojas secas sobre la palma y dedos. Los dedos los recubre con
hojas alargadas, mds parecidas morfoldgicamente a los dedos que las otras, siendo
estas Ultimas ovoides. Finalmente la mano queda totalmente recubierta de hojas con
varias capas, ¥ mimetizada con el fondo de hojas sobre el que se apoya. La camara
estd totalmente estdtica y hay un solo plano secuencia en toda la accién. No hay sonido.

19 AA VV, Paisajes, cdmara, accion : Ciclo de cine: Land Art y prdcticas filmicas en el arte norteamericano de los
anos 70. Catdlogo de exposicidn, Murcia Cultural S.A, Murcia, 2005.
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Estructura

Una dnica unidad de accién en un plano secuencia estético.

o~

Instantes de Leafed hand. OPPENHEIM, Dennis, Program I: Aspen projects. Electronic Arts Intermix, EE UU,
DVD.

Relaciones transversales

naturaleza y accién: estrategias de intervencion

La naturaleza, representada en esta pieza a través de las hojas, mantiene un contacto
fisico con las manos del propio artista en todo momento. Ademds del contacto, se
crea una mimetizacién de la mano con su entorno, y una invisibilizacién del cuerpo. La
materia vegetal también sufre una alteracién al integrar una parte del cuerpo entre
las hojas. Pero ademds, la eleccidn de las hojas mds alargadas para colocarlas en los
dedos, plantea la idea de personificacion del componente natural, las hojas. Al mismo
tiempo que podria significar una cosificacién del cuerpo.

accién y grabacién

La cdmara se sitda en un punto elevado y cenital respecto de la accién, encuadra la
mano como elemento principal, ¥ deja fuera de campo el resto del cuerpo vy las hojas
que se van incorporando poco a poco a la accién.
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Relaciones con el marco teérico

naturaleza como lugar

En esta pieza, la informacién que tenemos del lugar en el que se realiza es escueta.
La imagen tan solo nos muestra una pequefia superficie de hojas secas, que podria ser
el suelo de un bosque, o una mesa de estudio repleta de hojas. La luz tampoco
confirma si se realiza en el exterior o en el interior. Por ello, el lugar pierde
significado, para darlo a la relacion entre las manos y un tipo de componente
concreto de la naturaleza, una parte de un todo, las hojas, que a su vez podria
simbolizar el todo.

El artista realizé otra pieza muy similar, Rocked hand, durante el mismo afio, dentro
de Aspen Proyects, en la que sustituye las hojas, por piedras. El encuadre, el
plano secuencia, la duracidn, y el ritmo, son muy similares. Tampoco se puede
determinar en qué lugar se ubica la accidn, ya que el uso del primer plano cierra la
visidn sobre el entorno.

cuerpo en accidn site-specific

Los movimientos de la accién se crean en funcidn de la intencién principal, que
consiste en la voluntad de mimetizar la mano con el espacio que la rodea. La accién, al
ejecutarla, se ve condicionada por la colocacién de las hojas, que se caen o se mueven
sin querer, lo que hace rectificar y retocar su colocacion. La accidn por tanto tiene un
componente improvisado, y supeditado al material con el que se trabaja. El
movimiento de la mano que coloca es intuitivo y natural, y busca la ejecucién de la
idea principal de forma calmada y serena.

imagen en movimiento: entre registro y creacién

La cdmara no interactda con la accién, y tampoco hay edicidn ni sonido. Por lo que
consideramos estar ante una performance documentada en film, en la que la cdmara
sirve como evidencia de la accién. Oppenheim afirma que en aquella época ‘se
trabajaba mucho cada dfa: cientos de performances, acciones...De toda esta gran
cantidad de trabajo que hacfas, solo quedaba una caja llena de videos y de
peliculas...Residuos de la accién.”*

20 Ibidem, catédlogo de exposicidn.
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walter de maria

Podrfa haber seguido haciendo ese tipo de obras [esculturas] que tenfan mucho éxito,
usando hierro, aluminio, pero, a principios del 67 creo que empezdé mi crisis con
Nueva York y mis pensamientos se trasladaban a las Minas de sal en Canadd, o
recorriendo el Polo Norte y el Polo Sur, la idea de ir al Desierto del Sahara, la idea de
experimentar el espacio [...]. Esto tuvo que ver con la crisis verdadera, el darme
cuenta de la crisis de las ciudades [...].

Yo creo que era un deseo real de tener espacio, y todo lo que conlleva el espacio,
porque te das cuenta que el hecho de hacer tu obra en Nueva York, estd
condicionada al prestigio de tu estudio y al de tu galerfa. Esto significa que tu trabajo
debfa ser juzgado dentro del contexto de la galerfa.

DE MARIA, Watter 2!

Nacié en Albany, California en 1935, Estudid arte e historia en la Universidad de
Berkeley en California, y se trasladé a Nueva York en 1960. Comenzd a participar en
happenings y acciones multimedia junto con artistas como Robert Whitman, y
conocid a los integrantes del Judson Dance Theater vy sus trabajos.

Poco a poco también fue interesdndose por otras disciplinas como la escultura en
metal y en madera, y mds adelante, hacia finales de los afios 60, se convirtié en uno de
los pioneros del Land Art estadounidense. Walter de Maria también ha compaginado
sus creaciones artistas con la musica a lo largo de su vida, siendo componente de
grupos de rock como The Velvet Underground, durante aquella época, y ha sido
reconocido como compositor a lo largo de su vida.

“Es innegable considerar a Walter de Maria como uno de los primeros artistas
americanos en intervenir en el paisaje.” %

2| Declaraciones de Walter de Maria en  CUMMINGS, Paul, “Oral history interview with Walter De Maria,
1972 Oct.” en Archives of American Art, Smithsonian Institution, Nueva York, 1972 (traduccién propia).

22 GARRAND, Colette, L'idée de la nature dans l'art contemporaine. Flammarion, Paris, 1994. pag. 109
(traduccién propia).
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Walter de Maria en el desierto de Mojave, en 1960. MOURE, Gloria, Behind the facts: interfunktionen | 968-
1975. Fundacié Joan Mird, Barcelona y Fundagao Serralves, Oporto, Ed. Poligrafa, Barcelona, 2004.

En 1968, como ya hemos visto en el apartado 2: periferias, cred Mile long drawing en el
desierto de Mojave, California, que tiene gran relacién con la obra destacada que

estudiaremos de este autor, Two lines three circles on the desert, de 1969.

Durante los afios 70 continud trabajando en obras de Land Art y series de esculturas
geométricas, haciendo importantes exposiciones y festivales tanto en EE UU como en
Europa.

The Lightning field de 1977. LAILACH, Michael, Land Art. Taschen, Madrid, 2007.
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obras destacadas: cuerpo en accién, imagen en movimiento en la naturaleza

Uno de los trabajos mds importantes y mds conocidos del artista es The Lightning field,
situado en el desierto de Western Nuevo México, vy finalizado en 1977. Esta obra estd
considerada como una de las mds destacadas del Land Art. El artista crea una
cuadricula de 400 postes de acero de 6 metros de una milla por un kildmetro de
superficie, creando un polo de atraccién energética destinado a capturar los rayos
durante la formacién de tormentas. “Este lugar remoto en el desierto fue elegido por
su gran acumulacién de tormentas eléctricas”.”

Ademds el artista mismo comenta acerca de la especificidad del lugar en sus obras

que: “el terreno no es escenario de la obra, es parte de la obra”**

23 TUFNELL, Ben, Land Art. Tate Modern, Londres, 2006, pag. 57 (traduccién propia).
24 Declaracién de Walter de Maria en LAILACH, Michael, Land Art. Taschen, Madrid, 2007, pdg. 38.
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1. two lines three circles on the desert

Este film se realiza en colaboracién con Gerry Schum, dentro del proyecto Land Art,
Fernsehaysstellung 1, al igual que lo habfa hecho Dennis Oppenheim.

La idea de esta pieza evoluciona desde 1962, cuando De Maria proyectd Walls in the
desert, que no se llegd a materializar, y que consistia en construir dos paredes paralelas
de una milla de largo en el desierto. En 1968 realiza la accién Mile long drawing on the
desert, que documenta en fotografia, y un afio después, transforma la idea en este film
que nos ocupa.

Ficha técnica

Nombre Two lines three circles on the desert
Fecha [969

Pais Mojave Desert, California, EE UU
Duracidon 4:46 minutos

Soporte Film 16 mm

Sonido Si

Color, b/n B/n

Grabacién Gerry Schum

Edicion Gerry Schum

Accidon Walter de Maria

Documentacion  SCHUM, Gerry, Land Art: Fernsehausstellung |, Fernsehgalerie. Gerry
Schum: Fernsehgalerie Gerry Schum, 1968-69, DVD, 32 min.

Descripcién Global

En primer lugar aparece un plano estdtico, en el que vemos al artista en el desierto
entre dos lineas paralelas pintadas en el suelo, con apariencia de infinitas, y
convergentes debido a la perspectiva lineal. Esta imagen funde a blanco,
dando comienzo al plano secuencia en el que se desarrolla la accion.

Walter de Maria vestido de negro, y de espaldas a la cdmara, a una distancia de
unos |0 metros en relacién a la cdmara, comienza a andar en sentido contrario,
entre las dos lineas pintadas en el suelo. En el momento en que comienza a andar
la cdmara empieza a realizar una serie de 3 movimientos de cdmara circulares de
360° hacia la derecha, sobre el mismo eje. A la primera vuelta, cuando la cdmara
pasa por el punto de origen, todavia se ve a De Maria en la lejanfa, pero en la
segunda y tercera vuelta es practicamente imperceptible. Al finalizar la tercera vuelta,
la cdmara se detiene en el plano de origen, frente a las dos lineas pintadas en el
suelo, se silencia el sonido, y funde a negro para finalizar la obra.

El sonido, durante toda la pieza, es un pitido ensordecedor, que no deja
escuchar nada mas. Parece que pretendiera enmascarar el sonido real, contrastar el
silencio de la accion o buscar el aislamiento.
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Estructura
Una dnica unidad de accidén, y un Unico plano secuencia.
Accién

Walter de Maria, camina alejdndose de la cdmara de forma pausada, continua y sobria,
con un paso natural.

Grabacion

En la grabacién destaca el uso de 3 panordmicas sobre el propio eje de la cdmara, con
la misma velocidad y ritmo, que completan la duracién del film. Aunque la figura siga
caminando y ya no se distinga por la lejanfa, al concluir la tercera vuelta, acaba la
pelicula. La linea del horizonte estd en el centro de la imagen. El encuadre es estdtico
durante toda la obra, tratdndose de un campo larguisimo.

Edicion

Solo existe un fundido a blanco al comienzo del film, que da paso al plano
secuencia en el que se inscribe la accidn. La edicidn se utiliza para insertar el sonido.

Tres momentos del film, en los que vamos viendo como De Maria desaparece en el infinito. SCHUM,
Gerry, Land Art: Fernsehausstellung |, Fernsehgalerie. Gerry Schum: Fernsehgalerie Gerry Schum, 1968-69,
DVD, 32 min.

Sonido

El sonido es introducido a posteriori, como sonido en off. Se trata de un pitido
ensordecedor, y continuo. El sonido no se corresponde con la accién, resultando
molesto. Nos aleja del referente de la accién, para acercarnos al mensaje del film en
su globalidad.

Relaciones transversales
naturaleza y accién: estrategias de intervencién
La figura entra en contacto visual con el suelo y el cielo. El contacto fisico con el

suelo se genera a través de los pies. El cuerpo de De Maria, vestido
completamente de negro, destaca del entorno y contrasta con las lineas blancas.
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La alteracion natural aqui cobra gran importancia, ya que se evidencia a través de la
huella: tanto semipermanente en las Iineas pintadas con cal sobre el suelo, como
efimera, palpable en las huellas que la propia figura deja en su recorrido.

accién y grabacién

No hay contacto visual con la cdmara, pero si una sincronizacién a la hora de
comenzar la accion y la grabacion.

El encuadre estd cuidadosamente elegido para colocar la Iinea del horizonte en el
centro, y conseguir la perspectiva lineal potenciada por las marcas pintadas en el suelo
y el empequefiecimiento del cuerpo con el alejamiento, lo que hace que el cuerpo
actle como referente en cuanto a proporcién y perspectiva.

Relaciones con el marco teérico

naturaleza como lugar

El lugar elegido es el desierto de Mojave en California. Vemos en las imdgenes un
desierto carente de vegetacién y con un horizonte marcado por una linea horizontal
perfecta, sin montafas, colinas, drboles, ni civilizacion en lo que abarca nuestra vista. Es
un lugar inhabitable por seres humanos, y por la mayoria de animales y plantas.
Dirfamos entonces que la obra se inscribe en un paisaje exterior. Walter de Maria
siente especial atraccion por los desiertos y asi lo demuestran numerosas piezas suyas,
inscritas en estos espacios.

Paul Cummings, en la entrevista que mantuvieron en 1972, le cuestiond el hecho de
que pudiendo haber realizado este tipo de obras en los campos de New Jersey o
zonas cercanas de Nueva York, prefirié adentrarse millas y millas dentro del desierto,
a lo que De Maria responde: “bien, esto se debid a una eleccidn estética, porque el
desierto es el lugar mds bello del mundo, ademds del océano, incluso mas que el
océano, y cuando estds en el medio del desierto del Sahara sabes que es uno de los
lugares mds bonitos del mundo, eso es todo. No hay opcidn. No tienes que
explicarlo; simplemente es obvio.”

El lugar, con su horizonte fuertemente marcado y su limpieza de lineas, favorece la
comprension de la perspectiva, asf pues el lugar potencia las caracteristicas formales
de la pelicula y su eleccidn realza la idea de la obra.

cuerpo en accién site-specific
La accidn natural de caminar, se desarrolla aqui con normalidad, dentro del camino
imaginario que ha trazado el artista.

El cuerpo en este video se ve durante muy pocos segundos, pero su presencia
perdura a lo largo de toda la cinta, ya que nuestra imaginacion le da continuidad a la
accién que hemos visto comenzar, a pesar de que al final de la cinta haya ausencia
total del referente humano.

Tanto el sonido como el movimiento de cdmara mantienen un ritmo continuo,
hechos que potencian la idea de que el cuerpo también prosigue de forma continua
hasta el infinito. El uso del cuerpo en este film estd condicionado por el lugar.

25 CUMMINGS, Paul, “Oral history interview with Walter De Maria, 1972 Oct. "'en Archives of American Art,
Smithsonian Institution, Nueva York, 1972 (traduccién propia).
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imagen en movimiento: entre registro y creacién

La colaboracién con el cineasta Gerry Schum, implica un mayor peso a la imagen,
combinando en la pieza el discurso de la accidn y el discurso de la camara. Por ello, la
grabacion en esta pieza tiene gran importancia, ya que trata de formar una
composicién espacial y visual con la accién, en vez de buscar una documentacién
simple de la accién.

La grabacion apoyada por el sonido, nos separa de la accidn, para centrarnos en la
creacion global y reflexionar acerca de ella. El titulo nos describe las formas
geométricas "2 lineas” que generan las 2 marcas pintadas en el suelo, o quizds se
refieran a la linea que genera el artista andando y a la linea del horizonte. La referencia
a los "3 circulos”, tiene que ver con las vueltas panordmicas que realiza la cdmara
sobre su propio eje, a la par que se desarrolla la accion.

La obra estd fuertemente marcada por el juego con las perspectiva lineal y aérea
desde una posicion frontal. Como comenta Tiberghien: “De Maria, [en esta obra]

juega con la perspectiva para mostrar que ésta se aleja de la representacién”.®

26 TIBERGHIEN, Gilles, Land Art. Editions Carré, Paris, 1993, pag. 253 (traduccién propia).
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rebecca horn

Es natural que finalmente me convirtiera en el centro de mis performaces, ya que
estaban ligadas a mi experiencia; yo querfa desarrollar un lenguaje que me permitiera
comunicarme con el mundo exterior y con las demds personas. En mis primeras
performances yo era muy timida. Yo me concentraba siempre sobre una persona e
intentaba entonces, a través de la obra que habia realizado para ella, entrar en
contacto con ella, como en Einhorn.

HORN, Rebecca >/

Rebecca Horn nacié en Michelstadt, Alemania en 1944. Estudié en el Instituto de Arte
de Hamburgo. Ha vivido en Hamburgo, Nueva York y Berlin.

Durante sus estudios de arte, sufrié una intoxicacién pulmonar a causa de los
materiales pldsticos que estaba utilizando en la realizacion de sus esculturas, y tuvo
que ser ingresada en un hospital durante un afio. Este hecho ha marcado en gran
medida su vida y su obra. Para ella fue muy duro, ya que era joven y llena de energia,
y tenia que estar tumbada la mayor parte del dia. Lo Unico que podia hacer era
dibujar y coser. Dejé la clinica por decisién propia porque ya no podfa soportarlo mds
y se fue a vivir sola.

-l s ks W - oo ol .. -
Rebecca Hom, colocando una estructura sobre uno de los performers de Kopf-extension, en 1972. AA VWV,
Rebecca Hom. Réunion des musées nationaux, Francia, y Cantz, Alemania, 1995.

Durante este periodo cred sus piezas en tela, a modo de extensiones del cuerpo,
como Arm-extensionen (Arm-extension) de 1968. Le colocd la extension a los brazos
de un amigo con la idea de convertirlo en un objeto limitrofe, en su afdn por abarcar

27 Rebecca Horm en CELANT, Germano, ““La Bastille Interview I: Paris 1993” en AA VV, Rebecca Hom.
Réunion des musées nationaux, Francia, y Cantz, Alemania, 1995, pag. 18 (traduccién propia).
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el espacio, por relacionarse con el resto del mundo, en
contraposicién al aislamiento al que habia estado
sometida, y a la soledad que estaba haciendo frente. Otras
de las obras creadas durante este perfodo y en el mismo
sentido fueron Einhorn (Unicorn) de 1970, Kopf-
extension (Head-extension) de 1972, o Kérperfdcher
(White body fan) de 1972.

Estas primeras performances, y esculturas extensibles
fueron documentadas con fotografia o grabadas en film.
Posteriormente a estas piezas relacionadas con su
proceso de curacidn fisica, comenzd a trabajar con otras
temdticas mds relacionadas con la nostalgia, el deseo de
comunicacién, y sobre las relaciones humanas vy
amorosas.

Siguié demostrando el vinculo que existia entre su vida y
obra. Horn ha ido adentrdndose en su universo simbdlico
mostrado a través de instalaciones y creaciones fimicas.
También se interesé por el cine underground
norteamericano, y por los films de Andy Warhol, Jonas
Mekas o Kenneth Anger, cuya influencia se vio reflejada
en sus trabajos.

Detalle de Schwarze hémer, 1971, performance que fue registrada en
film. HORN, Rebecca, Rebecca Hom Films |. Museo Nacional Centro
- o e de Arte Reina Soffa, Madrid, 2008, DVD.

En sus films, aparecen sistemdticamente los mismos personajes:

el médico, el actor, las hermanas gemelas, la bailarina, el musico y la
enfermera. Asf como ciertos lugares como el hospital, la habitacién de
dormir, algunos acontecimientos como el accidente de coche o la muerte
repentina, y animales como el pavo real o la serpiente. De la misma forma,
Rebecca Homn no cesa de recurrir en sus instalaciones y en sus objetos a
ciertas construcciones o ciertos materiales como el mercurio, las plumas, los
huevos de avestruz, la electricidad, las cajas o el agua. Describiendo el mundo
de una forma totalmente concreta a partir de sus recuerdos personales y
privados, su obra muestra un cierto valor universal. En cada dominio de su
actividad artistica (fotograffa, dibujo, texto, film, objeto), se articula un deseo
de mostrar, primero para sf misma, y después para los demds, la capacidad y
la potencia de la imaginacién femenina.”®

28 CELANT, Germano, ‘“La Divine Comédie de Rebecca Hom"” en AA VV, Rebecca Horn. Réunion des
musées nationaux, Francia, y Cantz, Alemania, 1995, pag. 37 (traduccién propia).
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Imdgenes de Feder tanzen auf den schultern de 1974-5. AA VV, Rebecca Horn. Réunion des musées
nationaux, Francia, y Cantz, Alemania, 1995.

Apreciamos que algunas de las obras de Rebecca Homn, tienen relacién con la danza,
ya sea a través de la idea de automatizacién del cuerpo, la utilizacion de bailarinas para
sus films, o la idea de objeto extensivo también para bailarines. Este hecho podemos
apreciarlo en el propio Einhorn (Unicorn) de 1970, como veremos a continuacion, o en
obras como en el cuerpo-objeto Feder tanzen auf den schultern de 1974-5, o el
largometraje Der eistdnzer, de 1978.

o u
; V)"

Frame de Der eistdnzer, de 1978. AA VV, Rebecca Homn. Réunion des
musées nationaux, Francia, y Cantz, Alemania, 1995.
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1. einhorn (unicorn)

Einhorn, es una de las piezas mds conocidas de Rebecca Horn, y la mds destacada de
sus comienzos artisticos. Compuesta por un traje-escultura, una accién y un film
auténomo, Einhorn se debate entre varias disciplinas, lo que le confiere gran
importancia dentro de su época, ademds de aportar gran cantidad de matices a

nuestra investigacién.

Ficha técnica

Nombre Einhorn (Unicorn)

Fecha 1970

Pais Alemania

Duracidon 3:40 minutos

Soporte Film stuper 8 mm

Sonido No hay sonido

Color, b/n Color

Grabacidn Rebecca Horn

Edicion Rebecca Horn

Accidén Companfera de Rebecca Homn
Documentacidn HORN, Rebecca, Rebecca Homn Films |. Museo Nacional Centro

de Arte Reina Soffa, Madrid, 2008, DVD.

Descripcién Global

Vemos a una joven ataviada con unas cintas blancas horizontales y verticales sobre su
torso, y una estructura sobre su cabeza en forma de enorme capirote, inspirado en el
cuerno de un unicorio. Anda por un camino de frente hacia la cdmara, luego por
prados en diagonal y lateral a la cdmara, y por Ultimo, otra vez por un camino
alejdndose frontalmente de la cdmara, combinando ritmos distintos de caminar,
mayoritariamente lentos. Hay un momento en el film, que la vemos estdtica, mirando
a la cdmara, en un prado de hierbas altas, por lo que solo se aprecia la mitad de su
torso, en una posicion como de espera.

Estructura
Hay tres unidades de accién, en tres entornos distintos, separadas unas de otras a
través de cambio de planos por corte y el uso de elipsis indefinidas: en un plano se

muestra a la joven en un lugar, para pasar a otro lugar en el plano siguiente y asf
sucesivamente.

Accion

La chica, con un cuerpo proporcionado y un rostro cdndido y al mismo tiempo sobrio,
lleva el vestido escultura con cierta solemnidad. El vestido se compone de tiras
blancas longitudinales y transversales que rodean su tronco, cubriendo la piel de forma
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intermitente. En la cabeza, porta un gran cucurucho o cuerno blanco de alrededor de
un metro de longitud, inspirado en un unicornio. Ella camina desde el alba por
distintos lugares, una zona boscosa, caminos entre drboles y prados sembrados.

Horn le propuso ser la performer de la accién a una chica que estudiaba con ella, que
era alta y andaba de una manera magnifica. Le encantd su cuerpo, cara, etc, y
explicdndole el proyecto, la chica aceptd. Después de probarse el traje, quedaron en
hacer la performance de la siguiente manera: "“yo le expliqué que querfa comenzar la
performance antes del amanecer. Invité a varias personas y a las cuatro de la
madrugada estdbamos en el bosque. Ella camind durante toda la jornada, como una
aparicién en el paisaje. Dos cazadores que pasaban por ahf se asombraron tanto al
verla que se cayeron de sus bicis. La performance durd 12 horas."”

Comenta después que Harold Szeemann vio el film que estaba grabado en super 8, vy
lo quiso mostrar en la Documenta 5. Dado que él hubiera preferido una calidad de
imagen superior para la Documenta, intentaron volver a grabar la performance con
mayor calidad pero el resultado no tenfa nada que ver con el de la primera vez. Habfa
perdido su razén de ser. “La intensidad de la situacién ya no estaba allf " la accién
era irrepetible.

A la izquierda, boceto para Einhom. AA VV, Rebecca Hom. Réunion des musées nationaux, Francia, y
Cantz, Alemania, 1995. A la derecha, fotografia durante el rodaje. VISO, Olga M (ed.), Mendieta
Earth Body. Hirshhorn Museum and Sculpture Garden, Washington and Hatje Cantz Verlag,
Ostfildern-Ruit, 2004.

29 CELANT, Germano, “La Bastille Interview I: Paris 1993 en AA VV, Rebecca Hormn. Réunion des musées
nationaux, Francia, y Cantz, Alemania, 1995, pdg. 18 (traduccién propia).
30 Ibidem, pag. 18.
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Grabacién

No hay planos detalle, siempre se trata la imagen desde cierta lejanfa, para poder
apreciar la totalidad del cuerpo, su extension y su relacién con el entorno, aunque
también encontramos un plano americano lateral, cuando pasea por el prado y un
plano americano, en un momento en el que ella se encuentra parada. Los dngulos son
frontales fundamentalmente, aunque también hay lateral y diagonal. La grabacién da
estabilidad a la imagen y solemnidad. La cdmara permanece estdtica en cada uno de
los planos, potenciando el movimiento del cuerpo y la accidn, salvo una pequeia
panordmica lateral. La figura se acerca o se aleja en el plano, y la cdmara pretende
estar en segundo plano. La grabacién en general es algo tosca.

Edicion

La edicién selecciona los mejores planos de la accién, ya que durd originalmente |2
horas. Se sigue un ritmo continuo y candido, y se muestra, el paso de la figura por
diversos entornos (camino, prado y camino de nuevo) sin que haya una relacion
narrativa entre unos y otros planos mds que el caminar. También se refleja la idea de
trdnsito, que podrfa ser infinito. Destaca una toma en la que vemos a la figura estdtica
en plano americano, después de pasear por el prado, en una zona apartada del prado,
con las manos en la cintura, mirando a cdmara, como si estuviera esperando, para
continuar. No tiene mucha relacién con el resto de la filmacidn.

Fragmentos al paso de la performer por el bosque.

de Arte Reina Soffa, Madrid, 2008, DVD.
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Relaciones transversales

naturaleza y accién: estrategias de intervencién

La artista apunta acerca de la performer: “su consciencia estd como electrizada, tensa
al méximo: nada puede apartarla de su marcha en trance, impedirle medirse con cada
arbol y cada nube. Y el trigo roza suavemente sus caderas, pero no sus hombros
desnudos.””'

Efectivamente la figura y su extensién se mide con todos los componentes del paisaje.
Ademds hay un contacto visual con los drboles, el cielo y las praderas. El contacto
fisico se ejerce a través de los pies al caminar por los senderos y campos, y de las
manos y cadera que rozan los cereales y hierba alta de las praderas.

El cuerpo sufre varias alteraciones corporales. Por un lado, sufre una extension de sf
mismo a través del traje de unicornio inspirado en el cuerno, parte caracteristica de
muchos animales salvajes, o de inspiracién mitoldgica. Por otro lado, el traje v la accién
en sf, visibilizan el cuerpo respecto del entorno, generando un gran contraste de
formas y color.

Una de las alteraciones naturales que se realiza es la senda que se crea al paso de la
figura por los espesos prados.

accién y grabacién

La grabacién se supedita a la accién, siempre como a la espera del paso de la
performer, como un espectador que se sitda en varios lugares del recorrido. La figura
tiene un Unico contacto visual con la cdmara, que rompe con el ambiente casi onirico
de la grabacidn.

Relaciones con el marco teérico

naturaleza como lugar

Parece ser que a priori, la eleccién del lugar no era uno de los aspectos fundamentales
de la performance y film. La obra no se habfa ideado para que fuera desarrollada en
ese lugar en concreto, sino que la eleccién del lugar vino dada por las necesidades del
traje-unicornio de exhibirse en un lugar, en este caso, del paisaje exterior, donde
evidenciar la relacién entre la idea del traje-unicornio y la naturaleza. Se genera un
fuerte contraste entre el traje-unicornio, construido por la artista, casi onirico, y el
entorno del paisaje exterior con el que se relaciona. Subyace la idea de escape hacia la
naturaleza para relacionarse con ella. La eleccién del lugar también viene dada por el
tamafio del traje, con cerca de 3 metros de altura, se hacia necesario elegir un lugar al
exterior, antes que un espacio cerrado, mds dificil de encontrar, y que hubiera tenido
una lectura totalmente distinta.

cuerpo en accidn site-specific

La accién como tal es sencilla, y se centra en caminar, recorrer los parajes. La accién
es intuitiva e improvisada y depende en cada momento del entorno por el que se
transita. Cuando la performer camina por las praderas con vegetacién a la aftura de la

3| EDELSZTEIN, Sergio, “Envoltorio de plumas-Camisa de fuerza desgarrada’” en AA VV, Rebecca
Horn. Institut fir Auslandsbeziehungen, Stuttgart, y Centro Galego de Arte Contempordnea,
Santiago de Compostela, 2000, pag. 70.
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cadera, sus manos rozan con intencién las plantas, como disfrutando de cada instante.
En cambio, en las zonas de caminos, la figura se muestra mas altiva, mds solemne, y
con la mirada perdida en el horizonte.

El cuerpo bello, esbelto, perfecto de la chica de Einhorn, nos recuerda a la presencia
de una bailarina cldsica. El blanco de los vendajes, ademds de ser el color habitual en la
representacion de los unicornios, transmite la idea de virginidad, pureza, levedad; color
y aspectos presentes en el ballet cldsico. La forma vertical del unicornio, acabado en
punta, también transmite ligereza vy verticalidad, aspectos bdsicos del trabajo en danza
cldsica.

Sin embargo, mientras que la estética se aproxima al ballet cldsico, los conceptos estdn
mas préximos a los planteamientos de la danza experimental que se estaba gestando
en la época.

También podria tener algo que ver la idea de marioneta autémata. Comenta Giuliana
Bruno sobre estas piezas “El interés de Rebecca Horn por el movimiento autdmata
tiene afinidades con el tema de la danza. Tanto su arte pldstico como su cine
muestran la importancia que tiene para ella el ritmo, la coordinacién de movimientos
y la automatizacién del cuerpo”®. La idea de marioneta, como mufieca separada del
pensamiento, que no puede pensar sus movimientos, sino que se deja llevar arrastrada
por el control de su fuerza motriz, es una de las cuestiones que interesan a Horn. A
través de los automatismos, el cuerpo deja de pensar en su gravedad vy en la forma del
movimiento, que puede repetir unay otra vez de la misma manera, con la misma
gracia. Supone una forma de investigar las posibilidades del cuerpo, sus Iimites.

imagen en movimiento: entre registro y creacién

Rebecca Horn en su propia filmograffa, define su film recopilatorio de performances,
Performances Il, como “‘documentacién de 9 performances™. En este recopilatorio se
incluye Einhorn. A pesar de lo explicito de la definicién, no se han documentado las 12
horas de performance, sino que se ha creado una nueva pieza, compuesta por elipsis
temporales indefinidas, y una edicidn expresiva. Lo que da lugar a pensar que Einhorn
es algo mds que un film documental.

32 BRUNO, Giuliana, “Intérieurs: Anatomie de la machine mariée” en AA VV, Rebecca Horn. Réunion des
musées nationaux, Francia, y Cantz, Alemania, 1995, pag. 99 (traduccién propia).

33 “Performances Il, documentation of nine performances: Unicorn, Head extension, White body fan, Finger
gloves, Feather finger, Gavin, Cockfeather Mask, Pencil mask, Cockatoo mask; |6émm, color, sound, 38

minutes” dentro de HORN, Rebecca, Rebecca Horn Films |. Museo Nacional Centro de Arte Reina
Soffa, Madrid, 2008, DVD.
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2. white body fan

Ficha técnica

Nombre Kérperfacher (White body fan)
Fecha 1972

Pais Alemania

Duracidon 6:20 minutos

Soporte Film 16 mm

Sonido No tiene

Color, b/n Color

Grabacion -

Edicion -

Accion Rebecca Horn

Documentacion HORN, Rebecca, Rebecca Hom Films |. Museo Nacional Centro

de Arte Reina Soffa, Madrid, 2008, DVD.

Descripcién Global

Rebecca Horn aparece con jersey y pantalones azul oscuro, y a través de cintas
horizontales, lleva agarrada a su cuerpo una estructura blanca de dos alas
semicirculares en forma de abanico.

El plano es de figura media, con cielo a sus espaldas. Eleva los brazos y despliega las
alas, aunque en la imagen solo se ve una parte de ellas. Mantiene esta posicidn cerca
de un minuto oscilando de vez en cuando dependiendo de la brisa. El plano cambia
por corte de frontal a lateral, y vemos como la artista, se esfuerza mds por abrir y
cerrar el abanico durante un tiempo, y vuelve a la posicidén de reposo bajando los
brazos.

Es el momento en el que cambia el plano a campo largo, y se ve la figura inscrita en
un paisaje de arena vacio con un cielo azul, encadenando la continuidad del
movimiento, ya que se ve a Horn en posicidon de reposo y comienza a elevar los
brazos de nuevo, hasta que extiende el abanico y se ve completamente extendido
durante algunos segundos. Trae las alas hacia delante y queda oculta tras las telas,
cuando se pasa por corte al siguiente plano que enlaza el movimiento, y se vuelve a
abrir el abanico, teniendo una visién lateral del mismo, y viendo la figura de Rebecca
Horn por delante y por detrds de las telas. Ella juega unos segundos mds con el
movimiento de las alas, hasta que las va bajando lentamente, al mismo tiempo que
baja la cabeza y relaja su cuerpo.

Estructura

Hay una Unica unidad de accidn, vista desde dos posiciones: frontal y lateral.
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Frames de 2 planos consecutivos al inicio del film.
HORN, Rebecca, Rebecca Hom Films |. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid, 2008, DVD.

Edicion

La edicidn en esta pieza es narrativa. La relacién entre planos tiene continuidad
espacial y temporal, construyendo la accién. Desde el reposo de las telas, a la accién,
al reposo, a la accién y al reposo por Ultimo. Los planos frontales y laterales se enlazan
a través de la continuidad del movimiento en los momentos de reposo y comienzo de
la accion. La construccidn narrativa es bésica pero correcta.

4 = e - |

Instantes de White body fan. HORN, Rebecca, Rebecca Hom Films |. Museo Nacional Centro de Arte
Reina Soffa, Madrid, 2008, DVD.

148



PARTE Il ESTUDIO REFERENCIAL Y ANALISIS
obras destacadas: cuerpo en accidn, imagen en movimiento en la naturaleza

Relaciones transversales

naturaleza y accién: estrategias de intervencién

El contacto fisico que se establece entre el cuerpo y su entormno, viene dado a través
de los pies de Horn sobre la arena, y sobre todo, a través de sus alas extensibles en
relacion con la brisa. Su cuerpo interactla con la brisa, se deja llevar, o se opone a ella,
dependiendo del momento.

Las alteraciones corporales que surgen tienen mucho que ver con las aparecidas en
Einhorn, como la extension de su propio cuerpo a través de un elemento inspirado en
la naturaleza, en este caso, las alas de una mariposa. Cabe destacar que al mismo
tiempo, el cuerpo se inmoviliza por el sistema de cordeles que se aferran a él,
haciendo que destaque ante todo el movimiento de las alas en el espacio.

El traje también genera una visibilizacidn del cuerpo sobre el entorno neutro y limpio,
potenciada por el contraste entre la ropa azul oscuro y el blanco del traje-abanico.
Pero al mismo tiempo, el traje sirve para ocultarse, para esconderse: “cuando se estd
aislada o sola, se manifiesta un deseo muy fuerte de contacto y se desea comunicar a
través del cuerpo. En mis primeros trabajos, encontramos siempre la idea de un
caparazén en el que yo buscaba sin cesar ocultarme, protegerme, como por ejemplo
los abanicos en los que yo podfa aislarme o enfermar, pero también podia abrir e
introducir otra persona para un ritual intimo. Esta intimidad de las sensaciones y la
comunicacién ha sido un elemento sin lugar a dudas central de mis performances.”**

Relaciones con el marco teérico

naturaleza como lugar

La performance se ubica en una zona de arena con vegetacién esporddica que parece
ser una duna cerca del mar o un lago, dentro del paisgje exterior. A priori, la eleccién
del lugar, no es uno de los aspectos fundamentales de la obra, como también ocurre
en Einhorn. La accidn no se idea para ser desarrollada en ese lugar en concreto, y la
eleccién del lugar se realiza por las necesidades del traje-abanico, de gran envergadura.
Parece que lo importante de la accidn sea la exhibicién del mecanismo de pliegue y
despliegue, la extension del cuerpo en relacidn con el entorno en general, como si
fuera de forma metaférica. En los planos predomina el cielo, lo que le confiere
importancia dentro del film, y ayuda a otorgar levedad a la figura.

cuerpo en accidn site-specific

Destaca que es la propia artista la que realiza la accién, después de haber
confeccionado piezas similares para que las portaran otras personas.

La accién estd basada en el mecanismo de un abanico, o incluso de una mariposa. La
idea de extension del cuerpo con el mecanismo es la que dirige la accidn. A pesar de
que la accién esté pensada de antemano antes de ponerse ante la cdmara, se realiza
de forma intuitiva e improvisada a causa de la brisa del momento, favoreciendo que la
accion se adapte al lugar. Rebecca Horn en esta pieza trata el tema de la movilidad

34 CELANT, op. cit, pag. 18.
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natural, yendo mds alld de las posibilidades humanas a través de sus extensiones.
Comenta Katharina Schmidt acerca de las obras de su primera etapa: “después de
primero tratar el estar parado, después el andar a ciegas, o el caminar, su busqueda de
una extensién de la estatura llega a la idea de vuelo™, lo que sigue teniendo relacidn

con la danza, como en Einhom.

imagen en movimiento: entre registro y creacién

Podrfa decirse que el objetivo principal del film es la documentacién de la accién y la
exhibicién del traje cinético. El film permite comprender mejor el mecanismo, ver el
movimiento de las alas y el despliegue en abanico. A través del lenguaje narrativo se
enlazan planos no consecutivos en el tiempo, elipsis temporales, pero que mantienen la
continuidad de la accién.

También es interesante recalcar que —como ocurre en Einhorn—, ademds del film, o
las fotografias, el traje confeccionado ya es obra en si mismo. Una sola obra, se
desdobla en varias: el traje-abanico como escultura; la accién; las fotografias y el film
como documentos de la accién; y el film en si mismo, con su discurso narrativo
propio. ;Qué es la obra finalmente! Nos plantearemos esta cuestién en la parte
IlI: discusién y conclusiones.

35 SCHMIDT, Katharina, “Un autre monde” en AA VV, Rebecca Hom. Réunion des musées nationaux,
Francia, y Cantz, Alemania, 1995, pag. 79 (traduccién propia).
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charles simonds

La tierra, el cuerpo, el yo y la casa son uno.
SIMONDS, Charles *°

Charles Simonds durante una entrevista en 1979.
<http://www.vdb.org> (Consulta: Enero 2009)

Charles Simonds nacié en Nueva York en 1945. Estudié arte en la University de
California en Berkeley, y en la Rutgers University en New Brunswick.

A principios de los afios 60 comenzd a crear sus llamados Dwellings (Moradas),
pequefias construcciones en barro, realizadas insitu por el artista en solares, esquinas,
ventanas, cornisas, etc., en Nueva York, y que a lo largo de los afios ha seguido
construyendo en Paris, Berlin, Venecia, Shanghai, Dublin, etc.

Dwelling P.S.1, 1975, Long Island, Nueva York. AA VV, Charles Simonds. Galerie Enrico Navarra, Italia, 2001.

36 AA VYV, Charles Simonds. IVAM, Institut Valencia d’Art Modern, Valencia, 2003, pag. 163.
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Estas formaciones, como pequefias ciudades en miniatura, eran creadas ladrillo a
ladrillo con barro sin cocer. Sus mundos imaginarios podrian responder al deseo de
un nuevo mundo, tan presente durante las décadas de los afios 60 y 70 en EEUU vy
también Europa. Mostraban la vulnerabilidad frente a la construcciones reales,
megaldmanas que iban en ascenso, en las grandes ciudades como Nueva York. La
eleccién del lugar para cada uno de sus Dwellings estaba muy pensada.

Simonds habla de cémo salié a crear fuera del estudio: “un dia de primavera, mientras
trabajaba en casa, con los sonidos de la calle que llegaban a través de la ventana
abierta, pensé lo tonto que era trabajar dentro y solo, cuando podia estar fuera
compartiendo mi obra y la exuberancia de la primavera con otros™’. Aunque
comenta que empezd con timidez, pronto encontrd seguidores y personas con las
que compartir sus creaciones de moradas imaginarias para civilizaciones de pueblos
pequefios que él mismo llama Little People, dentro de un lugar y tiempo diferentes a
los reales. Tuvo gran aceptacion entre los vecinos y eso hizo que incluso el artista se
implicara en asuntos sociales propios de la comunidad.

Circles and towers growing no. 5, 1978. AA VV, Charles Simonds. IVAM, Institut
Valencia d'Art Modern, Valencia, 2003.

Los Dwellings eran imposibles de transportar o llevarse, ya que quien lo intentaba, los
destrufa, por lo que eran effmeros y no podian ser vendidos. A pesar de que pudiera
parecer que lo hacfa por una reivindicacidn contra el objeto artistico, tan en boga
durante este perfodo, lo cierto es que segin él mismo comenta: “no empecé a
trabajar en la calle como agitador callejero o con una postura polftica contra las
galerfas y los museos. Trabajar en la calle me reveld posibilidades extraordinarias que
ponfan de relieve las limitaciones de los espacios blancos atemporales y sus
habitantes[...]. Mi exuberancia por las calles se convirtié en algo que querfa compartir
con la comunidad artistica.”*

Al mismo tiempo que creaba sus Dwellings, durante esa época, Simonds realizaba
esculturas en barro siguiendo con la idea de construcciones imaginarias, haciendo
series de piezas. Una de estas series de los afios 70 es Circles and towers growing.

37 MILLET, Teresa, “Entrevista a Charles Simonds” en AA VV, Charles Simonds. IVAM, Institut Valencia d'Art
Modern, Valencia, 2003, pag. 151.
38 Ibidem, pag. 153.
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El barro, ha sido y sigue siendo un sello distintivo a lo largo de toda su obra. Tal es su
importancia, y las connotaciones que para él conlleva, que salié mds alld de las calles
de Nueva York, en busca de gredales donde trabajar. Piezas como Birth, de 1970, la
serie Landscape<->Body<->Dwelling, durante los afios 70, o Body <--> Earth, de 1974,
nos muestran la evolucién del artista hacia el uso de su propio cuerpo, junto con la
tierra y el lugar, en combinacion con la fotografia y/o el film. De esta manera se acercé
al movimiento de Land Art de la época, aunque segin sus palabras, nunca se sintié
parte de nada.

Posteriormente, su obra deja las calles y los entornos exteriores para convertirse en
escultura auténoma continuando con las construcciones en miniatura inspiradas en
arquitectura ritual antigua, torres funebres, etc, sin abandonar el trabajo con el barro y
la exploracién de la relacidn entre el hombre v la tierra.

Landscape<->Body<->Dwelling de 1972, Virginia, EE UU. AA VV, Charles Simonds. IVAM, Institut Valencia

d'Art Modern, Valencia, 2003.
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1. birth

Ficha técnica

Nombre Birth

Fecha 970

Pais EE UU

Duracidon 3 minutos
Soporte Film 16 mm
Sonido No hay

Color, b/n Color
Grabacion Charles Simonds
Edicion No hay

Accidon Charles Simonds
Documentacion SIMONDS, Charles, Birth. EE UU, 1970, 16 mm, 3 min.

<http://www.ubu.com> (Consulta: 2010-2012)

Descripcién Global

El film comienza con una vista de un gredal con varios planos de profundidad, donde
se aprecian colinas al fondo del plano del mismo material. Los tonos son ocres, tierras,
rojos, grises y blancos. La tierra ocupa la mayor parte de la imagen, y el resto, un cielo
nublado. Después de unos 20 segundos apreciamos como en mitad de la imagen y a
una distancia corta, comienza a moverse la tierra, como si respirara. Después vemos
como un cuerpo humano mimetizado completamente con la tierra comienza a
moverse muy lentamente, y se despliega en horizontal hacia la parte izquierda. Parece
que sale el sol de forma intensa, y eso hace que la imagen se queme un poco v al
mismo tiempo se contrasten los tonos.

Es el artista mismo desnudo, el que emerge de la tierra, con un ritmo alterno, se
mueve y se para, con la cabeza gacha, casi como dormido o dominado por una fuerza
superior. Como si estuviera ciego o en un trance pausado. Sus movimientos son
intuitivos, a veces bruscos y el ritmo se corta o avanza rdpidamente dependiendo de
las sacudidas del cuerpo. Poco a poco va incorpordndose aunque vuelve a caer a la
tierra, para luego levantarse y quedar erguido con las rodillas hundidas en el barro.

La cdmara en todo momento estd fija y la imagen estdtica, colocada unos minutos
antes por el propio artista. No hay cortes, es un plano secuencia unico. No hay
sonido.

Estructura

La pelicula en 16 mm, discurre en un Unico plano secuencia de 3 minutos de duracién.
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Relaciones transversales

naturaleza y accién: estrategias de intervencién

El contacto visual del artista con el entorno en esta pieza, se ve limitado al hecho de
que Simonds actda con los ojos cerrados, debido a que estd completamente envuelto
en barro, por lo que la coordinacién de sus movimientos prescinde de la visién. Por
tanto el contacto fisico de todo su cuerpo con el barro resulta mds importante
todavia.

En cuanto a alteracién corporal, el cuerpo se mimetiza con el entorno, en su voluntad
de estar unido a él, se introduce en la materia para después emerger. El propio artista
renace metaféricamente de la madre tierra y él mismo comenta: “en mi mitologfa
personal, yo nazco de la tierra y una buena parte de mis obras tienden a recordar este
hecho, a formulario a los otros y a mf mismo”.”

La tierra también queda alterada por la accidn, a través de la huella que ha impreso el
artista mediante la introduccién y posterior emergencia.

Serie fotogrdfica realizada durante la accion. AA VV, Charles Simonds. IVAM, Institut Valencia d'’Art Modemn,
Valencia, 2003.

accién y grabacién
La cdmara pretende captar la accién lo més objetivamente posible.

Relaciones con el marco teérico

naturaleza como lugar

El emplazamiento que elige Simonds para desarrollar la accidn, parece que atienda
mas a una cuestién metafdrica y universal, relacionada con la idea de tierra-madre-
cuerpo-hogar. Cualquier tierra o barro serfa vdlida para desarrollar la accién. No
parece que el lugar elegido, tenga un significado cultural, politico o social especial para
Simonds, sino que lo elige para cumplir su metdfora de nacimiento universal. Sf que es
cierto que elige un gredal, una zona de tierras arcillosas, porque se identifica con este
tipo de tierra que es el sello distintivo de su creacién artistica.

La eleccién del lugar entonces, estd supeditada a la importancia que tiene para el
artista el uso de uno sus componentes, la arcilla.

39 AAVV, Charles Simonds. Galerie Enrico Navarra, Italia, 2001, pag. 14.
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T ST Sy i, L

SIMONDS, Charles, Birth. EE UU, 1970, 16 mm, 3 min. <http://www.ubu.com> (Consulta: 2010-2012)

cuerpo en accién site-specific

La accién tiene una finalidad muy clara y estd pensada de antemano para un lugar de
estas caracterfsticas. Los movimientos del cuerpo son intuitivos e improvisados
dependiendo de su relacidn con la masa de arcilla, de su consistencia, profundidad,
textura, etc. Lo que hace que la accidn sea Unica e irrepetible. Parece como si la tierra
le atrajera hacia sf, que tuviera dificultad para moverse fuera de ella, y de mirar mds
alld de su cuerpo y de la materia, como si hubiera perdido su relaciéon con el
horizonte. El cuerpo se comunica por completo con el barro, a través de todos los
poros de su cuerpo, pero en especial a través de las manos.

Mirando los movimientos bailantes de Simonds en este film, la forma en la
que la coreograffa lo hace emerger poco a poco del fango, nos recuerda
automdticamente al que fue el primero en sufrir un espectdculo del mismo
modo solemne, Pollock, que se deja absorber por su cuadro a través de un
trance ritmico.™

Se dirfa que sus gestos desprenden erotismo y que la sensualidad envuelve todo el
espacio a su alrededor. El lenguaje corporal que utiliza y sus gestos impulsivos lo
acercan a acciones de Kazuo Shiraga como Challenging mud de 1955 (que sefialamos

40 Ibidem, pag. 14.
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en el contexto artistico de la parte Il), o algunas de las piezas de Ana Mendieta, que
veremos mds adelante.
Simonds comenta acerca de su amigo Robert Smithson que “el erotismo explicito de

la obra que yo realizaba con mi cuerpo y la tierra, le provocaba y le intrigaba’."'

imagen en movimiento: entre registro y creacién

No hay montaje, y la grabacién discurre en un plano secuencia Unico, lo que
proporciona a la accién la mayor parte del protagonismo. No obstante, la posicién de
la cdmara busca un encuadre proporcionado, con perspectiva aérea, con una parte de
cielo, oblicua al sol, para que no haya contraluces, lleno de matices y tonalidades,
juegos de luces, desniveles y planos, y un encuadre dentro de los pardmetros de la
fotograffa paisajista romdntica.

Simonds afirma concretamente™ que la obra Birth a pesar de que la registré en fotos y
en film, la concibié fundamentalmente como una accién en la que su cuerpo emerge
de la tierra con toda la conciencia de si mismo, dejando al film en este caso, un papel
completamente documental.

41 MILLET, op. cit,, pag. 149.
42 En la entrevista al artista de 1979 publicada en <http://www.vdb.org> (Consulta: Enero 2009)
(traduccion propia).
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2. landscape<->body<->dwelling

Ficha técnica

Nombre Landscape <-> Body <-> Dwelling
Fecha 1973

Pais EE UU

Duracion | I minutos

Soporte Film 16 mm

Sonido No hay

Color, b/n Color

Grabacién Rudy Burckhardt

Edicidn Charles Simonds

Accidn Charles Simonds

Documentacion SIMONDS, Charles, Landscape <-> Body <-> Dwelling.
EE UU, 1973, 16 mm, || min. <http://www.ubu.com>

(Consulta: 2010-2012)

Descripcién

La accién se desarrolla en un gredal, al igual que gran parte de los films de Simonds,
como Birth o Body <-> Earth. El propio artista aparece en medio de una extensién de
barro vasta y acolinada, tumbado boca arriba. La cdmara se acerca mediante zooms, y
vemos mds en detalle a través de varios puntos de vista, como prepara su costado
para que sirva de soporte a una de sus famosos Dwellings. El film discurre
encadenando varias elipsis definidas, durante el tiempo que Simonds necesita para
construir su pequefia morada sobre si mismo. No hay sonido.

Estructura

La pelicula en 16 mm y una duracién de || minutos, se estructura en 3 partes: planos
de situacion de la accidn; planos de detalle durante el transcurso de la accién; y planos
de situacién y resuttado de la accidn, que cierran el film con el mismo encuadre que el
plano inicial.

Accion

Charles Simonds yace tumbado boca arriba en el centro de un extenso gredal,
cuando la cdmara se acerca observamos que tiene las rodillas recogidas hacia un lado,
la cabeza en suspensién mirando sus manos que cogen barro de su alrededor y
embadurndndolo por el cuerpo, sobre todo por el torso y costado. A medida que se
va secando el barro, todo su cuerpo adquiere diversas tonalidades. Comienza a hacer
pequefos ladrillitos con el barro de su alrededor, dejdndolos cerca de si, para poder ir
cogiéndolos y construyendo su morada. No sabemos el tiempo real de la accién, ya
que la cinta ha sido editada con elipsis temporales.
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Grabacién

Durante la grabacién se utilizan varios tipos de plano, sobre todo campo largo, media
figura y muchos planos detalle. Por otro lado, se utiliza varias veces el zoom en
retroceso a partir de un plano detalle para desvelar el resto del espacio. También
destaca el uso de alguna panordmica a izquierda y derecha, en las que el espectador
va descubriendo detalles de la accidn. Aparecen paseos por las pequefias edificaciones
en los que se pierde la escala, ya que no se ve el cuerpo. En algunos otros si vemos las
manos que entran en cuadro y van creando la construccién.

SIMONDS, Charles, Landscape <-> Body <-> Dwelling. EE UU, 1973, 16 mm, | | min.
<http://www.ubu.com> (Consulta: 2010-2012)

Edicion

En primer lugar aparece un plano general del gredal algo picado, sin que se vea el
cielo, donde toda la imagen estd ocupada por barro. Después pasa a un plano medio,
otro lateral y otro frontal del cuerpo acostado de Simonds y algunos con cierto
picado, mientras el artista se embadurna y se prepara como soporte para su pequefia
morada. Después pasa a otro plano general frontal del gredal con Simonds en el
centro de la imagen, y de allf, la imagen nos traslada a planos medios, primeros planos
y planos detalle del avance de la construccion. Hay algunos planos frontales y picados
desde detrds de su cabeza, encadenados con elipsis definidas, que siempre muestran
como avanza la accién, pero que no nos dan el tiempo real de la accién. Una vez
acabada la construccién, la cdmara, en un plano picado desde la cabeza hace un zoom

159



PARTE Il ESTUDIO REFERENCIAL Y ANALISIS
obras destacadas: cuerpo en accidn, imagen en movimiento en la naturaleza

en retroceso Yy enlaza varios planos, entre ellos panordmicas laterales, que se alejan del
cuerpo de Simonds, mostrando un plano general con el artista en el centro de la
imagen.

Relaciones transversales

naturaleza y accién: estrategias de intervencion

Simonds mantiene contacto visual con el barro a su alrededor, con las construcciones
que va realizando y con su propio cuerpo. El contacto fisico con la materia se da
fundamentalmente a través de las manos, de su parte posterior tumbada sobre la
tierra, y de su parte anterior con el barro de su morada.

El artista estd inmerso en una alteracién corporal similar a Birth, en cuanto a mimesis
con el entorno.

Aparece una alteracion muy interesante del cuerpo, que se apropia de las
caracterfsticas de la tierra, al convertirse el cuerpo en suelo, y soporte de su pequefio
Dwellling.

Pone su cuerpo en paralelo a la tierra, a la morada y al paisaje. EI mismo, liga con esta
pieza las categorfas de sujeto y entorno, al mismo tiempo que él es sujeto y objeto, y
su cuerpo se convierte en parte de ese paisaje.

La naturaleza también se altera a través de la huella del cuerpo en la materia por
introduccién y no por emergencia, como ocurria en Birth.

“Mi obra se desplaza por un continuo limitado por estados contrastantes: naturaleza-
civilizacién, crecido-construido, proceso-objetos, oportunidad-intencidn, infancia-
madurez, manchas infantiles-arquitectura con ladrillos, inconsciente-consciente,
subjetivo-objetivo, ser testigo-actuar, tierra-cuerpo-casa.”*

Relaciones con el marco teérico

naturaleza como lugar

Al igual que en Birth, el cuerpo se relaciona por completo con el barro.
La eleccién del emplazamiento para desarrollar la accién, parece basarse en una
cuestiéon metafdrica y universal, relacionada con la idea de tierra-madre-cuerpo-
hogar. No parece que el lugar elegido, un gredal, tenga un significado especial para
el artista, sino que lo elige por su composiciéon matérica, por el componente
barro, que por un lado cumple con la metéfora de tierra-madre-hogar, y por otro
le facilita el material para hacer su propio hogar insitu.

Por todo ello, en esta pieza destaca sobre todo la idea de tierra como hogar,
como naturaleza primera, como origen. El se introduce en la tierra, se impregna de
ella, y a su vez, en su accién construye sobre si mismo un hogar. Busca entrar en
contacto con el origen, y sentirse materia y naturaleza de forma activa.

43 MILLET, op. cit, pag. 157.
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cuerpo en accidn site-specific

Su accidn tiene una finalidad muy clara y estd pensada de antemano para un lugar de
esas caracteristicas.

Los movimientos del cuerpo son intuitivos e improvisados dependiendo de su relacién
con la masa de arcilla, su consistencia, profundidad, textura, etc. Lo que hace que la
accion sea Unica e irrepetible, y que cada uno de los movimientos estén enfocados a
desarrollar su principal cometido, que es su pequefio Dwelling. Es una accién clara y
concreta.

Interacciona con el lugar a través de la construccidn utilizando la propia materia, sin la
cual, la accién no tendrfa significado, ademds de que fuera de este lugar la accién
tampoco tendrfa significado.

Simonds se encuentra sumergido en la accidn y en la materia, es parte del lugar y con
su accién busca potenciar esa pertenencia a través de la apropiacién de las
caracterfsticas de su entorno por parte de su cuerpo, al usar su cuerpo como soporte
y suelo de su construccién. El es materia, barro, suelo y soporte.

imagen en movimiento: entre registro y creacién

Esta pieza tiene una mayor complejidad visual que Birth. El andlisis descubre que la
construccion de la imagen facilita la narracién de la accidén. Se usan varios recursos
tanto de grabacidn como de edicidn, que ya no pertenecen a un simple registro de la
accion, sino que hay una intencionalidad visual.
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amy greenfield

Para mi, usar mi cuerpo desnudo formaba parte de la liberacién de la época [los afios
70] y una forma de ruptura de los Iimites del cuerpo del bailarin dancificado,
formalizado, abstracto y estilizado, y una aceptacion de todo mi yo como mujer. [...]
yo sabfa que podia crear significados a través de mi cuerpo en los films. Me encantaba
el proceso, mds que la danza en vivo, mds que escribir poesfa. Me sentia mds viva
cuando bailaba desnuda frente a la cdmara que en mi propia vida.

GREENFIELD, Amy *

4

— a ¥ = . il
Amy Greenfield en el rodaje de Antigone/rites of passion a finales de los 80, junto a Hilary Harris. AA VV,
Envisioning dance on film and video. Routledge, Nueva York y Londres, 2002.

Amy Greenfield nacié en Boston, Massachusetts, en 1940, aunque se desplazé a
Nueva York, donde fijé su residencia. Estudié danza durante una década en el
conservatorio de New England de la mano de Martha Graham y Merce Cunningham.
Posteriormente estudié coreograffa junto a Louis Horst y Robert Cohan, para poco a
poco introducirse en el mundo del cine, al lado de su gran amigo y mentor Hilary
Harris.

44 Declaraciones de Amy Greenfield en HALLER, Robert A, “"Amy Greenfield: film, dynamic movement
and transformation” en BLAETS, Robin, Women'’s experimental cinema: critical frameworks. Durham Duke
Univ. Press, Durham, 2007 (traduccién propia).
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Ademds de su faceta como bailarina, realizadora de cine, y video artista,
Amy Greenfiled, destaca por su dedicaciéon a la escritura y a la poesia,
convirtiéndose en una artista multidisciplinar.

Comenzé a realizar films a principios de los afios 70, y en su primera década
utilizé sobre todo su cuerpo delante de la cdmara al mismo tiempo que se
ocupaba de la direccidn y la edicidén de las peliculas. Conocié la obra de Maya
Deren, Shirley Clarke, Carolee Schneemann, conociendo a estas dos Ultimas en
Nueva York, durante este periodo.

De Maya Deren, subraya que tanto sus peliculas como sus escritos sobre cine y
danza fueron ‘las catapultas que me lanzaron desde wuna carrera mds
convencional como bailarina/coredgrafa hacia la realizacién de  fim/video/danza
experimental”.”® Una de las cuestiones que mds le interesaron durante la época, a la
hora de acometer sus peliculas, era el uso del movimiento del cuerpo en su faceta
cinética, por encima de la teatralidad. Comenta la propia artista que “la danza, como

lenguaje filmico debe ser libre y sin pretensiones”.*

De esta década son films como Encounter, de 1970, Transport, de 1973 o Element,
también del 73, una de sus peliculas mds conocidas, y que estudiaremos en
profundidad.

Rodaje de Transport, 1973. DIXON, Wheeler W., The
exploding eye: a re-visionary history of 1960s American
experimental cinema. Suny Press, Nueva York, 1997.

45 GREENFIELD, Amy, “The Kinesthetics of Avant-Garde Dance Film: Deren and Harris” en AA WV,
Envisioning dance on film and video. Routledge, Nueva York y Londres, 2002, pdg. 26 (traduccién propia).
46 Declaraciones de Amy Greenfield en HALLER, Robert A, “Amy Greenfield: film, dynamic movement
and transformation” en BLAETS, Robin, Women's experimental cinema: critical frameworks. Durham
Duke Univ. Press, Durham, 2007, pdg. |54 (traduccidn propia).
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Transport, inspirado en un poema de Anne Sexton que se oye a lo largo del film como
voz en off, transcurre en una playa semi-urbana en la que un hombre y una mujer son
elevados desde el suelo vy llevados a hombros por un grupo de personas. Se muestran
en un estado de semi-inconsciencia como si se debatieran entre la vida y la muerte,
mientras toda la relacidn que se crea entre ellos, se construye a través de la grabacién
y la edicién, jugando con los encuadres, velocidades, y contrastes, para crear
sensaciones de ingravidez vy levedad.

ik
Dos momentos de Transport, de 1973. GREENFIELD, Amy, Camera Dance AW-43, Volume |, Pioneering 70.
Eclipse Productions, EE UU, 2004, DVD, 32 min.

Posteriormente, durante los afios 80 Greenfield, realizard mas films utilizando el
cuerpo en movimiento, como Tides de 1982, en el que también le asistid a la cdmara
Hilary Harris. A partir de 1984, focalizé toda su atencién en el proyecto Antagone/rites
of passion, una de las peliculas mds importantes de la artista. Fue a partir de entonces
cuando realizé proyectos de mayor envergadura en los que la edicién y la grabacién
seguian teniendo gran protagonismo.

Frame de Tides, de 1982. GREENFIELD, Amy, Tides. EE UU, 1982. Extracto en <http://www.vimeo.com>
(Consulta: 2010)
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1. element

Una mujer cae, rueda vy sale del lodo. Explorando el peso, la tensién y la textura, de
forma repetitiva.

TOWERS, Deirdre 4/

Ficha técnica

Nombre Element

Fecha 1973

Pais EE UU

Duracién [2 minutos

Soporte Film 16 mm

Sonido Silencio

Color, b/n B/n

Grabacién Hilary Harris

Edicion Amy Greenfield

Accién Amy Greenfield

Documentacion GREENFIELD, Amy, Camera Dance AW-43, Volume |,
Pioneering '70. Eclipse Productions, EE UU, 2004, DVD,
32 min.

Descripcién Global

En esta pieza vemos como la artista cae, se incorpora, rueda, y se revuelca en un
fangal, dando la sensacion de infinito. Casi todos los planos son de primer plano o
plano detalle, nunca dejdndonos ver la totalidad del movimiento, solo fragmentos, lo
que crea sensacion de desorientacion. La cdmara y la edicién apoyan en gran manera
el ritmo ascendente del film, de mds sosegado a mds frenético. Las acciones de caida y
vuelta a levantarse no se enlazan de forma completa unas con otras, sino que se crean
elipsis temporales que aceleran la sensacién de movimiento, y a medida que avanza la
pieza, el ritmo se hace insostenible, con planos de menos de un segundo de duracion.

Estructura

La pelicula estd compuesta por multitud de unidades de accién: cada una de las caidas
e incorporaciones del cuerpo de Greenfield con respecto del suelo de barro. Cada
plano se corresponde con una unidad de accién, y los planos consecutivos no guardan
relacion temporal, tan solo espacial. Todos se desarrollan en el mismo lugar, la zona
de lodos, pero los planos se articulan a través de elipsis temporales indefinidas.

47 TOWERS, Deirdre, Dance film and video guide. Princenton Book Company, Publishers, Pennington, 1991,
pag. 47 (traduccién propia).
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Accion

La propia artista realiza la accién, desnuda sobre un amplio fangal. Se tumba, se
levanta, rueda, se derrumba, combinando ritmos alternos, y distintas texturas en el
movimiento. Se desplaza en todas direcciones, con una actitud inquieta, brusca y a
veces como en trance. El uso del cuerpo desnudo, para Greenfield conlleva una
liberalizacidn, muy en consonancia con las corrientes feministas de la época.

Algunos frames de Element. GREENFIELD, Amy, Camera Dance AW-43, Volume |, Pioneering '70.
Eclipse Productions, EE UU, 2004, DVD, 32 min.
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Grabacién

La cdmara se caracteriza por perseguir el movimiento del cuerpo, potenciar las caidas
y reincorporaciones de la figura, y en ocasiones contrarrestar los movimientos del
cuerpo, todo con cdmara en mano y movimientos bruscos. El encuadre, en su mayorfa
es de plano detalle, dejando ver solo una parte del cuerpo y del movimiento, lo que
hace que a veces no sepamos ante qué parte del cuerpo estamos. La cdmara se sitda
en todas las posiciones con respecto del cuerpo, aunque mayoritariamente desde un
dngulo picado, y los saltos de un dngulo a otro, hacen que no se distinga en qué
direccién se mueve el cuerpo respecto del suelo, creando una sensaciéon de
desorientacién.

Edicion

A medida que avanza el film, la duracién de los planos se va acortando, yendo de un
ritmo tranquilo y sosegado a un ritmo frenético y desconcertante. Al principio, la
duracion de los planos es de entre 10 y 20 segundos, después hay una parte central
con un plano de cerca de un minuto, vy en la parte final los planos se suceden entre |
y 4 segundos aproximadamente. Entre todos ellos hay una continuidad espacial simple,
y las acciones se desarrollan en el mismo emplazamiento, pero no se sabe si en el sitio
exacto del plano anterior o no. En cuanto a la relacién temporal, todos los planos se
relacionan con elipsis indefinidas, se obvian movimientos del cuerpo y se salta de un
movimiento inacabado a otro.

Relaciones transversales

naturaleza y accién: estrategias de intervencién

Existe un contacto visual y una fijacién con el suelo fangoso, como si fuera un polo de
atracciéon para el cuerpo, que vuelve a caer una y otra vez. El contacto fisico con la
superficie del fangal se mantiene a través de todas las partes de su cuerpo.

Se genera la mimesis del cuerpo completamente cubierto de barro, como alteracién
corporal. Aparece la huella en el fango como alteraciéon natural a través de la
introduccién y emergencia de la figura sobre la materia.

Relaciones con el marco teérico

naturaleza como lugar

Lo poco que la cdmara nos deja apreciar del paisaje, es que la accién se sitda en un
extenso fangal. La eleccidn del lugar estd ligada a la idea de la pieza, a través de la
relacion del barro con las ideas de nacimiento y muerte. En otra de sus piezas, Tides
de 1982, la artista en la orilla del mar juega también con ideas similares cayendo y
levantdndose, sobre un entorno con otro significado.

cuerpo en accidn site-specific

En esta obra, la artista es la propia ejecutora de la accién. El movimiento del cuerpo
estd muy condicionado por el lugar en el que se encuentra. El barro, su textura y
consistencia determinan gran parte de los aspectos del movimiento. La accidn estd
completamente adaptada al lugar e improvisada para él. El movimiento de Amy
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Greenfield, a pesar de contar con una educacién académica en danza moderna, estd
mds préximo a las premisas de las corrientes de danza efervescentes del momento. El
uso de movimientos ordinarios como andar o tumbarse, tirarse y volver a levantarse,
sin utilizar movimientos estilizados o vocabulario tradicional de la danza, la delatan.

Uno de los objetivos mds importantes para Greenfield a la hora de utilizar el cuerpo
delante de la cdmara era el hecho de “hacer visibles las emociones sobretodo a través
del contacto con el cuerpo. Sus intenciones eran las de hablar sobre la amplia
experiencia de los sentidos, mostrando cédmo estas emociones motivaban los

movimientos’’.*

imagen en movimiento: entre registro y creacién

La pelicula nos acerca a esa sucesion de caidas e incorporaciones extenuantes de la
artista a través de una imagen del mismo modo potente y extenuante. La cdmara
acompafa o a veces contrarfa los movimientos del cuerpo v la edicidn lleva al climax a
la obra. El film tiene se acerca en gran medida a una creacién auténoma.

48 HALLER, Robert A, “Amy Greenfield: film, dynamic movement and transformation” en BLAETS, Robin,
Women's experimental cinema: critical frameworks. Durham Duke Univ. Press, Durham, 2007, pag. 155
(traduccién propia).
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elaine summers

Intermedia es la manera que tenemos de hacer arco iris. El arco iris no es el sol. No
es lluvia ni niebla. Es algo que ha sido hecho por todas esas cosas y en el espacio. La
proyeccion debe estar sobre el bailarin para que sea intermedia antes que multimedia.

SUMMERS, Elaine ¥

Elaine Summers nacié en Perth, Australia, pero crecié en Boston, Massachusetts,
donde estudid arte en el Massachusetts College of Art, para después desplazarse a
Nueva York durante los afios 50. A su llegada, estudié danza en la escuela de Martha
Graham, en el Juilliard Conservatory, y asistié a numerosos talleres de coredgrafos y
bailarines como Merce Cunningham. Fue ahi donde conocié a Robert y Judith Dunn,
Trisha Brown, Steve Paxton, o Carolyn Brown, con quienes, entre otros, crearon el
Judson Dance Theater, como ya hemos visto en apartados anteriores.

Elaine Summers durante los afios 70. KOURLAS, Gia, “Elaine Summers. A pioneer presents dance and film".
Time Out, Nueva York. <http://www.newyork.timeout.com> (Consulta: Febrero 2010)

Elaine Summers expandidé la danza hacia otras disciplinas como el arte visual, el film, las
acciones multimedia e intermedia, etc., gracias en gran parte al trabajo realizado desde
sus comienzos en el Judson.

Algunas de las primeras obras interdiciplinares que se presentaron en el Judson Dance
Teather fueron obras suyas como Overture de 1962 o Fantastic gardens de 1964, que
aunaban danza y proyecciones de film, experimentando con técnicas de improvisacién

49 Elaine Summers en  MARX, Kristine, “Gardens of light and Movement. Elaine Summers in conversation
with Kristine Marx”. MIT Press, Paj 90, Volimen 30, ndmero 3, Septiembre 2008, pag. 30
(traduccién propia).
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para el movimiento. En esta Ultima pieza, por ejemplo, utilizaba todo el espacio, habfa
proyecciones de diapositivas y films, esculturas, musica, y el publico se repartia por
diversos puntos del espacio. Los bailarines eran participes en la coreografia, que se
dejaba abierta a la improvisacion.

Fantastic gardens en 1964, en el Judson Memorial Church, Nueva
York. MARX, Kristine, “Gardens of light and movement. Elaine
Summers in conversation with Kristine Marx”. MIT Press, Paj 90,
Voldmen 30, ndmero 3, Septiembre 2008.

Hacia mediados de los afios 60, Summers continud creando piezas intermedia
combinando film vy danza, fuera del Judson Dance Theater. En 1968 cred el Kinetic
Awareness Center, dedicado a la investigacidn y entendimiento del cuerpo humano, a
través de las bases de la kinestesia, anatomia y psicologfa. En 1968, también fundd la
Experimental Intermedia Foundation, un centro en el cual artistas de todo tipo podian

experimentar con obras intermedia.

Fragmento del film Windows in the kitchen, de 1977. SUMMERS, Elaine, Windows in the kitchen. EE UU,
1977. <http://www.elainesummersdance.com> (Consulta: Febrero 2010)

Ademds, en 1971 cred la Elaine Summers Dance & Film Company, que viajé con sus
creaciones por todo EE UU, Europa, Australia, etc,, y que se mantuvo hasta 2005.

Algunas de las obras mds destacadas de finales de los afios 60 y durante los 70 fueron
acciones como One and one, de 1969 y llluminated workingman, de 1975, o films como
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Walking dance for any number, de 1969 o Windows in the kitchen, de 1977. La mayorfa
de ellas fueron creadas en espacios interiores, aunque algunos films como Walking
dance for any number se realizaron en las calles. En este (ltimo, destaca el método
coreogréfico que utiliza Summers, y que es uno de los aspectos mds interesantes de
sus piezas, tanto en acciones en vivo como en films de danza. Ella creaba guiones que
estructuraban la coreografia del movimiento, consistentes en pautas o limitaciones,
que cada bailarin segufa por un camino u otro. En One and one, por ejemplo, alguna
de sus pautas era: “puedes hacer el movimiento que quieras, pero solo una vez. Si te
equivocas y lo repites, y haces un error, dices uhoh. A todo el mundo le encantaba esta
parte. Es el guidn esencial perfecto para la improvisacion. El guién no cambia, pero su
realizacién es infinita."

En Walking dance for any number, los performers
podfan ser actores, bailarines, atletas o cualquiera
que se sintiera atraido por la exploracién de la
accion. La pauta principal del guién, era que no se
podia caer al suelo, aunque también comprendia
otras muchas que debian agudizar la audacia de los
performers. Los guiones, para la artista eran la base
de sus creaciones, pudiéndose aplicar tanto a films
como a acciones, y reinventarse de nuevo. En el
caso de Walking dance for any number, el guién de
la accion en la calle, se trasladé a una accién en
directo en interiores, en la que proyectd a su vez el
film de la calle sobre los performers.

Varios frames de Walking dance for any number, de 1969. MARX,
Kristine, “Gardens of light and Movement. Elaine Summers in
conversation with Kristine Marx". MIT Press, Paj 90, Voldmen 30,
ndmero 3, Septiembre 2008.

50 Ibidem, pag. 36.
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1. iowa blizzard

Elaine Summers destaca por ser una de las pioneras en acciones intermedia,
experimentacién en film y en cuerpo en accién. En lowa blizzard, supo trasladar sus
grandes inquietudes en cuanto a imagen filmica, y coreografia del movimiento, a un
entorno natural, y adaptarlas a él.

Ficha técnica

Nombre lowa blizzard

Fecha 1973

Pais lowa, EE UU

Duracién [l minutos

Soporte Film 16 mm

Sonido Silencio

Color, b/n B/n

Grabacién Bill Rowley

Edicion Elaine Summers; Direccidn: Elaine Summers

Accidén |2 bailarines del Intermedia M. Program de la Universidad
de lowa, (director Hans Breder)

Documentacién SUMMERS, Elaine, lowa blizzard. EE UU, 1973, 16 mm, | |
min. <http://www.elainesummersdance.com> (Consulta:
Julio 2010)

Descripcién

Un grupo de performers corre y salta entrando y saliendo del campo visual de la
cdmara de izquierda a derecha, de delante a detrds y viceversa. Vestidos de negro,
destacan sobre el paisaje blanco completamente nevado de lowa. Sus carreras y
saltos van dejando huella sobre la nieve que al principio de la cinta no estaba pisada.
Lo mas significativo de este film es que se ha solapado 4 veces la misma grabacién, con
una diferencia minima de tiempo entre cada una, lo que permite que el Unico
movimiento de cada uno de los bailarines se cuadruplique creando una estela de
movimiento en el film. El ritmo de entrada vy salida de performers dentro del campo de
la imagen se va incrementando a medida que avanza la pelicula. La velocidad de
reproduccién del film, también ha sido modificada, y se presenta a ralentf.

Estructura

El film consta de un dnico plano secuencia en el que transcurre la accién.

Accion

La accidn se desarrolla en un claro recién nevado y sin pisar en el momento del

comienzo de la accidn. Los participantes son jévenes chicos y chicas que entran en
escena creando recorridos en todas las direcciones, combinando ritmos y velocidades
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afternos. La expresividad del cuerpo pasa de ser neutra en algunos momentos a alegre
y jovial en otros.

Grabacion

La grabacién se ha realizado desde un Unico punto de vista frontal y estdtico. El dngulo
de grabacién es picado, para recoger la mayor parte del suelo posible, donde se
imprimen las huellas de los recorridos, dentro de un encuadre de campo medio. La
imagen tiene mucho contraste, lo que potencia el visibilizacién de los performers
sobre la nieve.

Edicion

La edicién se basa en dos aspectos: la superposicién del mismo plano cuatro veces
con un pequefo retardo entre cada una de ellas, y la manipulacién de la velocidad de
reproduccion, haciendo que vaya a ralenti. Esto genera un efecto similar a la estela
de movimiento, potenciado al verlo a una velocidad mds lenta.

SUMMERS, Elaine, lowa blizzard. EE UU, 1973, | | min. <http:// www.elainesummersdance.com>
(Consulta: Julio 2010)
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Relaciones transversales

naturaleza y accién: estrategias de intervencién

El contacto visual que se crea con la naturaleza la mayor parte del tiempo, es con el
suelo nevado, ya que deben fijar su atencién en el recorrido que estdn creando. El
contacto fisico con el entorno, también se realiza con la superficie nevada a través de
la introduccién de pies y piernas en la materia. Se observan varias alteraciones
corporales en relacién con el paisaje. Se da visibilidad y destaca el cuerpo vy el
movimiento, mediante el uso de vestuario negro sobre el fondo nevado. Y ademas, el
cuerpo de los performers se apropia de acciones caracteristicas de la naturaleza como
el galopar de los caballos que inspiran sus movimientos.

La nieve, queda alterada a través de las huellas, potenciadas en la imagen gracias a la
reiterada edicion.

accién y grabacién
En su relacion destacan las entradas y salidas de plano conscientes que los bailarines
hacen con respecto a la posicidn de la cdmara.

Relaciones con el marco teérico

naturaleza como lugar

La misma artista reconoce que tenfa muchas ganas de grabar un film con bailarines
sobre la nieve, por las posibilidades que este fendmeno meteoroldgico le ofrecia. La
pieza estd pensada por lo tanto para ese entorno. El lugar de la realizacion, estd en las
inmediaciones de lowa, después de una copiosa nevada. Parece ser unos campos de
cultivo nevados o un claro de un bosque. Summers no tenfa una relacién especial con
este emplazamiento, solo aprovechd la circunstancia de que se encontraba en lowa
gracias a una invitacion del Intermedia Master Program, dirigido por Hans Breder, y de
que habfa nevado, para decidirse a realizar la pieza.

cuerpo en accién site-specific

Segln la autora, las personas que aparecen en el film son alumnos del Intermedia
Master Program de la Universidad de lowa. Mds que buscar un estilo préximo a la
danza del momento, el movimiento se basa en el desarrollo de una accién simple que
consiste en correr y saltar sobre la nieve de forma improvisada, bajo la premisa de
entrar y salir del campo de la cdmara. Las condiciones del medio determinan por
completo la peculiaridad del movimiento en esta pieza.

imagen en movimiento: entre registro y creacién

La accidn tiene un gran peso, pero sobre todo es la edicién, la que acapara toda la
atencién, ya que crea un resultado a nivel de imagen muy atractivo y original para la
época. La manipulacién técnica a la que se somete la pelicula, hace que la idea de
huella sobre la nieve se potencie mds alld de la realidad, creando una ilusién. La
interaccién con el entorno resalta a través de la ficcion de la imagen.
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ana mendieta

Mi arte se basa en la creencia de una energfa universal que corre a través de todas las
cosas [...]. Mis obras son las venas de la irrigacién de ese fluido universal. A través de
ellas asciende la savia ancestral, las creencias originales, la acumulacién primordial, los
pensamientos inconscientes que animan el mundo. No existe un pasado original que
se deba redimir: existe el vacio, la orfandad, la tierra sin bautizo de los inicios, el
tiempo que nos observa desde el interior de la tierra. Existe por encima de todo, la
busqueda del origen.

MENDIETA, Ana .

Ana Mendieta en la inauguracién de la exposicidn colectiva en ALR. Gallery en 1979, en Nueva York, junto
con Mary Beth Edelson, Nancy Spero, o Sarah Draney, entre otras de las artistas que estaban trabajando
bajo corrientes feministas de la época. VISO, Olga M. (ed.), Mendieta Earth Body. Hirshhorn Museum and
Sculpture Garden, Washington and Hatje Cantz Verlag, Ostfildern-Ruit, 2004.

Ana Mendieta nacié en Cuba en 1948 y murié en Nueva York en 1985. A los 12 afios
fue separada de sus padres y exiliada de Cuba junto con su hermana, a lowa en EE
UU. Después de graduarse en arte por la Universidad de lowa a principios de los 70,
comenzé el Master Intermedia Program de la misma universidad y a crear piezas en el
Center for New Performing Arts, ambos fundados por el artista visual y profesor Hans
Breder, con quien mantendria una relacién. La influencia del profesor fue notable en la
trayectoria artistica de Ana Mendieta, ya que le dio a conocer la obra de numerosos
artistas del momento, tanto de las artes visuales como performdticas de EE UU vy
Europa, vy las corrientes artisticas y de pensamiento que se estaban desarrollando en
Nueva York, donde Breder habfa vivido varios afios antes de instalarse en lowa.

51 Ana Mendieta en 1983, en MOURE, Gloria, Ana Mendieta. Centro Gallego de Arte Contemporaneo,
Santiago, 1996, pag. 216.
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Dentro del Master Intermedia Program, artistas contempordneos y criticos de arte y
pensamiento daban conferencias a lo largo del curso escolar, lo que influyd también
en gran medida la obra de Mendieta. Algunos de estos artistas fueron Vito Accondi,
Elaine Summers, Mary Beth Edelson, Nam June Paik, Dennis Oppenheim, etc., y
criticos como Lucy Lippard.

Ana Mendieta comenzd a realizar performances con su propio cuerpo, tanto en
galerfas, en la calle, o en la naturaleza, y a registrarlas en fotografia, diapositivas, y film.
Entre 1973 vy 1980, viajé a Méjico sistemdticamente todos los veranos, y alll (aunque
también en lowa) realizd cientos de performances, y esculturas efimeras. Méjico no
era ni Cuba, ni Estados Unidos, era algo intermedio, préoximo a sus origenes, con su
misma lengua materna, donde sus rasgos fisicos pasaban mds desapercibidos, y donde
ella se sentia mds identificada. Aqui fue donde realizé gran parte de la serie Siluetas.
Sentfa especial atraccién por las culturas indigenas y ancestrales, de las cuales tomaba
prestados objetos y se inspiraba en sus rituales para acometer sus acciones: fuego,
cenizas, sangre, plumas, velas, vino, pdlvora, etc.

Sin titulo (Blood and feathers 2), 1974. VISO, Olga M. (ed.), Mendieta Earth Body. Hirshhorn Museum and
Sculpture Garden, Washington and Hatje Cantz Verlag, Ostfildern-Ruit, 2004.

Algunas de las obras de este periodo fueron Sin titulo, El Yagul, Oaxaca, Méjico, 1973,
Sin titulo (Blood and feathers 2), 1974, Sin titulo, Old Man’s Creek, lowa, 1977, Sin titulo,
Old Man's Creek, lowa, 1979.

Birth, Old Man'’s Creek, lowa, EEUU, 1982. TIBERGHIEN,
Gilles, La nature dans [l'art sous le regard de la photographie.
Ed. Actes Sud, Paris, 2005.
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“Ella inicialmente hacia sus performances con su cuerpo en la naturaleza para
aclamar una conexidon con la tierra y con la diosa Yemayd (protectora de las
mujeres)” >

Sin embargo a partir de los afios 80 trasladd muchas de las ideas de sus performances
a piezas permanentes como esculturas en madera, relieves en cuevas de tierra,
dibujos, etc., prescindiendo de su cuerpo.

Como generalmente sus trabajos eran efimeros y disefiados para sitios
especfificos, eran conocidos fundamentalmente por la documentacidn
fotogréfica que ella mostraba en galerfas y museos. Para Mendieta, estas
fotograffas eran una parte fundamental de su trabajo, y en muchos casos,
eran el Unico testimonio de sus esculturas y performances.”

Lo mismo ocurrié con los films, que muchas veces eran grabados al mismo tiempo
que las fotografias. Realizé mas de 80 films, casi todos en siper 8 mm. Ana Mendieta
es considerada una de las artistas que mads produccion fimica realizé durante los afios
70. La mayorfa de estos films registran las acciones que cred en la naturaleza entre
1973 y 1981. De entre estos, la mayor parte contiene “sus Siluetas, formas femeninas
hechas de tierra, barro, hierba, flores, cenizas, fuego, velas, rocas, sangre y agua. Los
otros |6 films documentan acciones performaticas realizadas por Mendieta en la tierra
o el agua™ Estos Ultimos films son los que nos interesan para nuestra investigacion,
ya que el cuerpo de la artista interviene y es parte de la accién. Algunas de estas obras
son Sin titulo (Blood and feathers 2), de 1974, Ocean bird washup, de 1974, Sin titulo
(Creek 2) de 1974, Sin titulo (Burial pyramide) de 1974, o Corazén de roca con sangre,
de 1975.

52 WARR, T.y JONES, A, The Artist’s Body. Phaidon Press Limited, London, 2000, pag. 31 (traduccion
propia).

53 CLEARWATER, Bonnie (ed.), Ana Mendieta, A book of works. Grassfield Press, Florida, 1993, pag. | |
(traduccién propia).

54 VISO, Olga M. (ed.), Mendieta earth body. Hirshhom Museum and Sculpture Garden, Washington
and Hatje Cantz Verlag, Ostfildern-Ruit, 2004, pag. 206 (traduccién propia).
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Instante de Ocean bird washup, La Ventosa, Méjico, 1974. VISO, Olga M. (ed.), Mendieta
earth body. Hirshhorn Museum and Sculpture Garden, Washington and Hatje Cantz Verlag,
Ostfildern-Ruit, 2004.

En Ocean bird washup, por ejemplo, “Mendieta cubierta de plumas flota sobre las olas

que pasan sobre ella, la van arrastrando y la depositan en la orilla de la playa”.”

Frame de Sin titulo (Creek 2) de 1974. MENDIETA, Ana, Sin titulo (Creek 2). EE UU, 1974.
<http://www.galerielelong.com> (Consulta: Enero 2010)

De entre ellos estudiaremos dos, Sin titulo (Burial pyramide) de 1974, y Corazén de roca
con sangre, de 1975, analizdndolos de primera mano.

55 Ibidem, pdg. 165.

180



PARTE Il ESTUDIO REFERENCIAL Y ANALISIS

obras destacadas: cuerpo en accién, imagen en movimiento en la naturaleza

1. sin titulo (burial pyramide)

Ficha técnica

Nombre Sin tftulo (Burial pyramide)
Fecha 1974

Pais Yagul, Méjico

Duracién 3 minutos 30 segundos
Soporte Film sdper 8 mm

Sonido No hay

Color, b/n Color

Grabacidn Hans Breder

Edicion No hay

Accidn Ana Mendieta
Documentacion MENDIETA, Ana, Burial pyramide. Museo Nacional Centro

de Arte Reina Soffa, Madrid, 2006, DVD.
Descripcién

Esta accidn estd grabada en un Unico plano secuencia, estético, algo contrapicado. Se
ve una pequefa loma de piedras inclinada, en la que distinguimos vagamente la cabeza
de Ana Mendieta con los ojos cerrados, y el resto del cuerpo totalmente enterrado
bajo las piedras. La composicién es diagonal de arriba abajo y de izquierda a derecha,
y se observa como del estatismo de la accidn se pasa de forma muy progresiva, a un
movimiento de las piedras sobre la zona de su pecho, siguiendo el ritmo de la
respiracion de la artista, que poco a poco intensifica y acelera, provocando la caida de
las piedras por la loma, y la progresiva aparicion del cuerpo desnudo de Mendieta bajo
ellas.

Estructura

Solo hay una unidad de accién en un unico plano secuencia.

Accién

La accién se desarrolla en una zona de pedrera, dentro de un bosque. El cuerpo
desnudo de Ana Mendieta emerge de entre las rocas. A través del movimiento de la
caja tordcica al respirar, que intensifica a medida que avanza la cinta, consigue que las
piedras se desprendan de su cuerpo y su figura aparezca. Su actitud estd cargada,
como en trance.

Grabacién

La cdmara se instala de forma permanente en un punto diagonal con respecto del
cuerpo tumbado de Mendieta, y permanece estético hasta el final de la pelicula.
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MENDIETA, Ana, Burial pyramide. Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa, Madrid, 2006, DVD.

Relaciones transversales

naturaleza y accién: estrategias de intervencién

La artista no tiene contacto visual ninguno ya que actda con los ojos cerrados. El
contacto fisico con el entorno se realiza a través de todo su cuerpo con el suelo v las
rocas que lo recubren. El cuerpo es objeto de la mimesis como alteracién corporal en
relacién a la naturaleza y su figura se invisibiliza, para después emerger. La idea de
emergencia es contraria a la de introduccién mucho mds presente en la obra de
Mendieta. El entorno queda alterado por la huella de la accidn.

"“Por mucho que pensemos en estas piezas como una vuelta a la naturaleza, a la tierra,
como un modo de regenerar la vida, la idea de ser enterrado literalmente vivo, al igual
que la de ser enterrado simbdlicamente, morir y regresar, domina la imagen.”*

56 MEREWETHER, Charles, “De la inscripcion a la disolucién: un ensayo sobre el consumo en la obra de
Ana Mendieta” en MOURE, Gloria, Ana Mendieta. Centro Gallego de Arte Contempordneo, Santiago,
1996, pag. 118.
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Relaciones con el marco teérico

naturaleza como lugar

Durante el verano de 1974 Ana Mendieta y Hans Breder realizaron un viaje a Méjico
muy productivo a nivel artistico, y crearon gran cantidad de piezas. Mendieta ya habfa
viajado allf en otras ocasiones, ya que ante la imposibilidad de visitar su tierra, Cuba,
que tanto echaba de menos, viajaba a Méjico donde la lengua, la cultura, etc, la
acercaban un poco mds a su tierra. Por ello, el lugar escogido, tiene una carga
simbdlica para la artista, y también por ser una parte de la naturaleza, en el paisaje
exterior. Sin cédigos urbanos, ni patridticos, ella lo considera como parte de un todo
universal, también el origen, su casa. “El retorno a la tierra representa un retorno al
Utero, donde empieza la vida, y a la tumba, donde se sitda la muerte, una liberacién de
la vida y su regeneracién, y en este sentido una forma de libertad [...]. Es como si su
arte fuera el Unico medio con el que ella puede construir un recuerdo que no puede
ser recuperado de otro modo.”™’

cuerpo en accién site-specific

La accidn estd concebida y realizada teniendo muy en cuenta las caracterfsticas del
espacio. Viene totalmente condicionada por su entorno. También hay un cierto
componente de peligrosidad por el tamafio de las rocas que tiene sobre si. Los
movimientos, corresponden a la necesidad de emerger del interior de las rocas, a
través de la respiracion, como sefial de vida, de aliento, un esfuerzo para salir de su
propia tumba. El movimiento es intuitivo e improvisado.

imagen en movimiento: entre registro y creacién

Al igual que la mayoria de films de la autora, la grabacién se centra en visualizar la
accién, y en este caso, sigue el recorrido del cuerpo. Se pretende un registro
documental de la performance. Sefiala Merewether “Estas performances y acciones
nunca fueron presenciadas por un publico ni subsistieron. Desaparecieron,
reabsorbidas por el paisaje. La fotografia dramatiza la distancia entre el cuerpo y la
obra de Mendieta.”*®

La accién se ajusta al tiempo de las bovinas de stper 8 mm, de 3 minutos y medio. Lo
que significa que el tiempo de la accién estaba medido y ajustado al tiempo de la
grabacion.

57 Ibidem, pag. 126.
58 Ibidem, pag. | 18.
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2. corazdn de roca con sangre

Ficha técnica

Nombre Corazén de roca con sangre

Fecha 1974-1975

Pais EE UU, lowa

Duracién 3 minutos, 30 segundos

Soporte Film super 8 mm

Sonido No hay

Color, b/n Color

Grabacién Sin determinar, posiblemente Hans Breder
Edicion No hay

Accidn Ana Mendieta

Documentacion: MENDIETA, Ana, Corazén de roca con sangre. Museo

Nacional Centro de Arte Reina Soffa, Madrid, 2006, DVD.

Descripcién

La accidn se desarrolla dentro de un mismo plano secuencia, la cdmara fija, salvo un
zoom en avance y retroceso, y vuelta a la cdmara fija. El plano, picado, estd
ocupado totalmente por suelo de barro y una pequefa fraccion de orilla de rio,
creando una composicién diagonal de izquierda a derecha y de arriba abajo. Vemos
en la imagen como hay una silueta cavada en negativo sobre la tierra con los brazos
hacia arriba en L, como ha utilizado Mendieta en muchas otras de sus obras. Aparece
la artista desnuda a la derecha de la silueta, de rodillas, y a la altura del corazdn coloca
una piedra que recubre con pintura roja. A continuacién, de pie y haciendo coincidir
los pies de la silueta con los suyos, se arrodilla y se introduce en la silueta boca abajo,
quedando totalmente acoplada a ella y con las manos manchadas de rojo.

Estructura

Un Unico plano secuencia y una unidad de accidn.

Accion

La accidn se desarrolla en una zona de ribera, donde la artista estd desnuda, frente a
una de sus siluetas cavada en la tierra de antemano. También vemos a su alrededor
agua, hojas secas y piedras. Durante la accidn, Mendieta se muestra sobria, solemne y
pausada.

Grabacién

Discurre en un plano secuencia estdtico, salvo en el momento de colocar y bafiar de
rojo el corazdn, cuando se hace un zoom en avance para acercarnos a este momento,
y un retroceso para volver a la misma posicion inicial de la cdmara con el plano de
figura entera.
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obras destacadas: cuerpo en accion, ima

MENDIETA, Ana, Corazdn de roca con sangre. Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa, Madrid,
2006, DVD.

Relaciones transversales

naturaleza y accidn: estrategias de intervencion

El contacto visual que aparece es el de la artista con la tierra, la roca-corazén vy la
pintura-sangre. Las manos mantienen contacto fisico con la roca, la pintura, y el
cuerpo en general, con la tierra moldeada por su silueta. El pecho entra en contacto
con la roca-corazén pintada de rojo, como si fuera sangre. Las alteraciones naturales
que se observan, son la huella, como resultado de la silueta sobre el barro, que es
aprovechada por la artista, para la introduccidn de su cuerpo en la materia. Aparece
también la idea de personificacion de la naturaleza, al convertir la tierra en una
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obras destacadas: cuerpo en accidn, imagen en movimiento en la naturaleza

representacién de su propio cuerpo Yy afiadirle un corazén simbdlico. Comenta Amelia
Jones acerca de estos aspectos: “la ausencia del cuerpo real evoca mortalidad, la
temporalidad del cuerpo humano en contraste con las formas mds permanentes de
arte. La imprenta o huella evoca memoria, ausencia y la vida misma de la artista,
creando un contraste entre la manifestacion fisica del cuerpo y lo espiritual o

inconsciente”.”’

accién y grabacién
No hay contacto visual con la cdmara, y la artista parece ignorar su presencia. La
grabacion potencia una parte de la accién a través del zoom.

Relaciones con el marco tedérico

naturaleza como lugar

Esta zona de la ribera del rio lowa, es uno de los lugares en los que mds ha
trabajado Ana Mendieta. Un refugio donde realizar sus performances y esculturas. El
uso de la naturaleza en este caso y en la mayorfa de los trabajos de Ana Mendieta,
inscritos en el paisgje exterior, busca un acercamiento a su Cuba natal, a sus
origenes, a través de la naturaleza como algo universal que no entiende de
fronteras. “Esta tierra es la perdurable Madre Tierra o Madre Naturaleza, que es al
mismo tiempo mitica y concreta, un arquetipo o imagen abstracta y la fuente material
de todo ser. Mendieta se identifica con la Madre Tierra —se funde con ella en un
apasionado abrazo mistico”.%°

También Jane Bloker afirma que “la deidad de Mendieta no existe
independientemente de la tierra; para ella, el cuerpo femenino, maternal, y origen, es

donde se une directamente a una tierra que es eterna, natural y poderosa”.®'

cuerpo en accidn site-specific

La accidn se realiza de forma intuitiva, y muy relacionada con el entorno. La tierra y la
roca corazén son la clave de la accidn. Estdn totalmente involucradas en ella. No hay
una transformacién del cuerpo, ni una busqueda de mimesis, tan habitual en los
trabajos de la autora, sino que vemos una transformacién de la tierra, una preparacién
del entorno para introducir el cuerpo y realizar una accién con una gran carga
metafdrica.

imagen en movimiento: entre registro y creacién

En este film, como en la mayorfa de los realizados por Mendieta, la grabacién actda
como registro de la accién, aunque se muestra el interés por recalcar la accién a
través de la grabacién cuando se utiliza el zoom para acercarnos al corazén de roca y
al momento de cubrirlo de rojo. Este zoom ha sido meditado de antemano, y la
accion se ajusta al tiempo de la bovina del film, como ocurre en Burial pyramide, por lo
que los tiempos han sido estipulados con anterioridad.

59 WARR, T.y JONES, op. cit, pag. 162.
60 KUSPIT, Donald, “Ana Mendieta, cuerpo auténomo’ en MOURE, Gloria, Ana Mendieta. Centro Gallego
de Arte Contemporaneo, Santiago, 1996, pag. 50.

61 BLOKER, Jane, Where is Ana Mendieta?: Identity, performativity, and exile. Duke University Press, Durham,
1999, capitulo 2 (traduccién propia).
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parte III discusion y conclusiones

1. discusion
a. naturaleza como lugar

El Land Art, como abanderado de la salida a la naturaleza; la desmaterializacién del
objeto del arte; la salida de la galerfa; el contexto socio-cultural de la época de nuestro
estudio; etc; como hemos visto, arrastra a creadores de diversas disciplinas a
intervenir en espacios naturales, y por consiguiente a elegir un lugar concreto donde
realizar la obra partiendo de diferentes motivaciones.

A continuacién profundizaremos en estas motivaciones y sus relaciones con los
componentes, actividades v significados del lugar dentro del paisgje exterior donde se
ubican las obras.

paisaje exterior y eleccion del lugar

Retomando el significado que hemos asignado al término paisaje exterior en el marco
tedrico, lo definimos como el lugar de la naturaleza en el que todavia se identifica una
parte importante del paisgje natural de entre el paisaje transformado. Aquel que
encontramos fuera de las ciudades, cerca de los pueblos, en las montafas, en los
bosques, en los desiertos, etc. Segln el gradiente de modificacion de Forman vy
Godron', el existente entre lo natural intocado y los paisajes cultivados. Excluyendo de
este estudio lo relativo a lo suburbano y urbano.

Partiendo de la base del marco tedrico, como hemos visto, existen segln su grado de
modificacidn, varios tipos de paisaje desde lo natural intocado por el hombre, que
llamariamos paisaje natural, localizado en el mar, el desierto, altas cumbres, volcanes,
etc, pasando por el paisgje de explotacién, que harfa referencia a explotaciones de
recursos como canteras, bosques de explotacidon de madera, etc, siguiendo con el
paisgje cultural, mds préximo a la agricultura, ganaderfa, ingenierfa, etc., continuando
con el paisaje suburbano, y finalmente paisaje urbano.

El término paisaje exterior lo hemos designado para englobar varios de estos paisajes:
paisaje natural, paisaje de explotacién y paisaje cultural.

Recapitulando, es en el paisgje exterior donde se sitian las obras destacadas de
nuestra investigacion. Si bien es cierto que algunas de ellas, a pesar de encajar dentro
del marco tedrico en todos sus aspectos, su pertenencia a lo que llamamos paisaje
exterior, no ha podido ser del todo corroborada. Sin embargo, a pesar de las dudas,
hemos decidido incluirlas en el estudio, por su riqueza e importancia en otros
aspectos determinantes para nuestra investigacion.

| Detallado en la parte | marco tedrico, pag. 42.
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Por ejemplo lowa blizzard de Elaine Summers. A pesar de que parece estar inscrita
dentro de un paisgje cultural, mds concretamente de cultivos agricolas, no tenemos
una rotunda certeza. Podrfa tratarse incluso de un claro en un bosque, o del patio de
una escuela nevado dentro de un entorno urbano. Sin embargo, su riqueza en el nivel
discursivo de la edicidn, al utilizar técnicas de montaje cinematogrdfico experimentales,
o el hecho de ser una obra creada por una artista con formacién mayoritariamente
dancistica que supo trasladar sus inquietudes a otras disciplinas, al tiempo que
colaborar con artistas y cineastas contempordneos, la hacen sumamente interesante.

Otro de los casos en los que se pone en duda la localizacidon de la obra, es Leafed
hand de Dennis Oppenheim. Podrfa ser el estudio del artista, o quizds la profundidad
de un bosque. Sin embargo, se generan una serie de relaciones entre el cuerpo y la
materia, alterando los significados de uno y otro, de una manera completamente
independiente y auténoma del lugar de la accidn, cuestién que merecfa un estudio en
profundidad.

El resto de obras destacadas, se mueven dentro de un amplio abanico de lugares,
todos ellos pertenecientes al paisaje exterior, que pasamos a detallar a continuacién.

La mayorfa de piezas se localizan dentro de un paisaje natural, aunque con distintos
grados de transformacién. Por ejemplo Two lines three circles in the desert de Walter
de Maria, o las creaciones de Ana Mendieta, Burial pyramide y Corazén de roca con
sangre, destacan entre las demds por situarse en lugares de la naturaleza con un grado
de modificacion muy reducido. En el primer caso, hablamos del Desierto de Mojave,
una vasta extensién de cerca de 57.000 metros cuadrados en Califomia, en la que su
estado natural ha sido muy poco alterado. Como el propio artista comenta, su
motivacion principal para la eleccién del lugar reside en su belleza, una apreciacién
muy personal, pero mds adelante veremos como subyacen otro tipo de significados
del lugar que pudieron influir en su decision.

En el caso de Ana Mendieta, Burial pyramide se desarrolla en el Yagul, Méjico, una
zona dentro del valle de Oaxaca, en la que existieron numerosos asentamientos de
civilizaciones prehistdricas hasta la colonizacién espafiola, y que encierra una gran
riqueza cultural. Este hecho hace que la zona en general también esté préxima a la
idea de paisaje cultural. Pero ademds, este lugar también destaca por la preservacién
de la naturaleza y el gran valor ecoldgico, siendo una extensa zona de montafias,
riberas, planicies, proclamada drea natural protegida por el gobierno de Méjico. Su
proximidad a civilizaciones antiguas, y al mismo tiempo, su poca transformacién
ecoldgica, acercdndonos a la idea de naturaleza como origen, justifican para Ana
Mendieta la eleccidn de este lugar para desarrollar gran parte de su obra. El lugar
comparte los dos tipos de paisaje, siempre dentro del paisgje exterior. En Corazén de
roca con sangre, la artista se sitda en una zona de ribera cercana a lowa, donde residfa,
y que le servia de contacto con la naturaleza, y que aunque su grado de modificacion
era escaso, estaba carente de memoria histérica, al contrario que el Yagul, por lo que
esta zona la consideramos dentro del paisgje naturdl.

Otra de las obras que se incorpora dentro del paisaje natural pero con un grado de
afteraciéon mayor, es Wind de Joan Jonas. La isla de Long Island se emplaza al este de la
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ciudad de Nueva York, y cuenta con numerosas playas de arena idéneas para el
disfrute durante el verano, y otras mads agrestes de piedra y grava que no tienen tanta
afluencia de publico y servicios. Wind se ubica en una de estas playas, un dia de
invierno, con nieve y fuerte viento. La motivacién principal de la artista a la hora de
elegir el lugar, no viene dada por su significado, sino por el fendmeno meteoroldgico
que lo acompafia, el viento. Podra haber elegido otro lugar fuera del paisaje natural, y
la obra no habrfa perdido su esencia. De hecho, la mayorfa de obras de Jonas en el
exterior que involucran cuerpo e imagen, se ubican en espacios urbanos Yy
suburbanos, jugando con las relaciones espacio-temporales entre los performers,
audiencias, e imagen, dejando poco protagonismo al lugar.

White body fan de Rebecca Homn, también se decanta por el paisgje natural con
un grado de transformacién moderado, al situarse en una zona de dunas de
arena. El emplazamiento concreto del lugar no es relevante para componer el
significado de la obra, ya que actla casi como un escenario al aire libre donde realizar
la pieza. La eleccidn viene dada mds bien por los componentes aire y cielo,
relacionados con el significado de abanico que posee la obra.

Por dltimo, dentro del paisaje natural situarfamos Element de Amy Greenfield. El
lugar en el que se desarrolla la pieza es un fangal. Su localizacién exacta parece no
tener importancia para Greenfield, que al igual que ocurre en otras de las
obras que venimos comentando, la motivacién fundamental en la eleccidon del
emplazamiento parte del fango como componente del lugar, y se situa como
elemento fundamental sobre el que se desarrolla la pieza.

Entramos ahora en el paisgje de explotacion, en el que inscribimos las dos obras de
Charles Simonds, Birth y Landscape<->Body<->Dwelling. Ambas se encuadran en un
gredal que podria ser natural, aunque tiene caracteristicas mds proximas a una cantera
de arcilla ya sea activa o en desuso. De nuevo vemos en estas piezas como uno de los
componentes del lugar, en este caso el barro, supone la motivacioén principal para la
eleccion del lugar.

Para finalizar el recorrido por los paisajes de las obras de nuestro estudio,
mencionaremos las que se sitdan dentro del paisaje de cultura, tales que Timetrack,
following the time border between Canada and Usa de Dennis Oppenheim, Einhorn de

Rebecca Horn, y como hemos apuntado con anterioridad, Burial pyramide de Ana
Mendieta.

Timetrack se desarrolla a lo largo de una parte de la frontera entre Canadd y EEUU
durante el invierno. Solo vemos un paisaje agricola nevado, una pequefia carretera
y colinas: “los trabajos de Oppenheim en campos cultivados ponen de manifiesto
cémo el paisaje ha sido fabricado y transformado por el hombre" Ademds, no hay
signos fronterizos, ni caminos separatorios, ni aduanas, pero sabemos que la frontera
estd alll por los mapas, y la obra de Oppenheim busca ese recorrido para hacerlo
evidente. El lugar tiene una carga simbdlica y cultural fruto del concepto de
frontera, solo comprensible por el ser humano.

2 TIBERGHIEN, Gilles, La nature dans l'art sous le regard de la photographie. Ed. Actes Sud, Paris, 2005, pag. 9
(traduccion propia).
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El caso de Einhorn de Rebecca Horn es muy distinto. La obra se emplaza en una zona
de bosques y claros. Posiblemente se trata de un bosque acondicionado para el paseo
y el esparcimiento, con amplios y agradables caminos que lo recorren, como vemos
en la pelicula. Las zonas de claros, apuntan a ser zonas de cultivo con altas gramineas y
cereales. El lugar responde a la idea de paisaje cultural, ya que vemos la adecuacién del
entorno por parte del hombre, para su disfrute y también habitabilidad vy
supervivencia.

La intencién de Horn a la hora de crear su pieza en este entorno, podria estar mds
relacionada con la busqueda de una comunicacién con el medio exterior en general, o
de escape hacia la naturaleza, a través de su vestido-unicornio. Sin embargo,
observamos que al hacerlo en este lugar del paisaje cultural, los lazos que se crean
con el entorno se ven impregnados tanto de significados naturales como socio-
culturales.

Veamos a continuacidn estas motivaciones en la eleccién del lugar de forma agrupada
y en relacion a los componentes del lugar.

relacion con los componentes del lugar

Como ya hemos comentado en el marco tedrico, segin Aguild, existen tres tipos
de componentes del lugar: el medio fisico, las actividades de la gente vy los significados.
A su vez, entre ellos se generan una serie de relaciones que determinan
el funcionamiento del lugar.

El medio fisico comprende el sustrato natural, los componentes primarios del
lugar como el clima, la vegetacidn, el agua, el relieve, y sus componentes particulares
como el barro, las hojas, las piedras, etc., al igual que la parte construida que en él
hubiera. También estarfan dentro del medio fisico los procesos naturales que lo
acompafian como los fenémenos meteoroldgicos, por ejemplo la nieve, lluvia, truenos, etc.
En cuanto a las actividades, vendrian dadas por el uso que se hace del lugar. Y por
dltimo, por significado "se entiende una informacion perceptiva que ha sido
organizada, unificada y diferenciada de forma que adquiera una identidad propia,

independiente de las percepciones y manejable mediante la memoria’”.

Los lugares en los que se enmarcan las obras, tienen diversos significados que se ven
potenciados o ignorados dependiendo del grado de implicaciéon de la pieza con el
lugar.

Vemos que los artistas encuentran tanto en los componentes del medio fisico, como
en los significados del lugar, las motivaciones para realizar sus piezas. Si nos referimos a
las actividades de la gente en los lugares de intervencién, parece que no se les
otorgue una relevancia intencionada en ninguna de las piezas estudiadas. Sin embargo
en nuestro proyecto practico, las actividades de la gente del lugar y sus relaciones con
la naturaleza, constituyen una de las mayores motivaciones a la hora de elegir el lugar
y dar sentido a la obra, como veremos en la parte IV proyecto personal.

3 AGUILO, Miguel, El paisaje construido. Una aproximacion a la idea de lugar. Ed. Castalia y Colegio de
Ingenieros de Caminos, Canales y Puertos, Madrid, 1999, pag. 239.
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Comenzando por las creaciones mds involucradas con el medio fisico, la eleccién del
lugar se debe concretamente a los significados de los componentes del medio fisico
de ese lugar, independientemente de los significados del lugar en sf.

Por ejemplo, hablaremos de Wind, de Joan Jonas, en la que el fendmeno
meteoroldgico del viento es el porqué primordial de la eleccién del lugar. En White
body fan, de Horn, observamos como también es el fendmeno meteoroldgico del
viento o brisa el que justifica la eleccidn, al mismo tiempo que el componente cielo.
lowa blizzard, de Elaine Summers, parece que defienda la eleccién del emplazamiento
por el fendmeno meteoroldgico de la nieve y su adecuacién a la idea de la obra, tan
involucrada con la experimentacidn técnica de la imagen en movimiento. En Element,
de Greenfield es el fango el componente responsable, al igual que lo es en las dos
obras de Charles Simonds.

En todas ellas, los significados del lugar quedan a parte, incluso las intervenciones
podrian haberse realizado en otros enclaves con caracteristicas fisicas similares, y no se
habrfa perdido el significado de la obra.

A pesar de que algunas de ellas utilizan componentes similares, como el barro o la
tierra, los significados de la materia en sf son distintos y por tanto, las intenciones de
las obras diversas, teniendo mds que ver con las experiencias propias, inquietudes
personales de los creadores y con el contexto socio-cultural del momento.

Mientras que para Amy Greenfield, el barro le proporciona la materia ideal para caer y
levantarse de forma repetida e insistente bajo una intencién de reivindicacion
femenina, mds relacionada con el contexto de la época, Charles Simonds, utiliza el
barro como simbolo de origen, de hogar, de cobijo. Ana Mendieta, también utiliza la
tierra y el barro en gran ndmero de sus intervenciones, y en particular, Corazén de
roca con sangre, participa de esas ideas de madre-tierra, origen, hogar, reivindicacién
femenina, cercanas a Greenfield y a Charles Simonds, sin embargo, la eleccién del
lugar en sus obras, no viene dada tan solo por la adecuacién del medio fisico a sus
inquietudes, y sobre todo al significado del barro, o tierra, sino que tiene mucho que
ver con el significado del lugar.

A este respecto, Aguild afirma que habrfa tres tipos de significados aplicables al lugar
segln su grado de complejidad o abstraccion: los significados primitivos-conscientes,
los significados emocionales v los significados abstractos. Los primeros serfan los que
derivan de la exploracién activa del entorno: uso o satisfaccién de necesidades
concretas como la comida, el uso de instrumentos, el esparcimiento, etc. Los
emocionales, tendrfan mds que ver con “la atraccidon o repulsa de las formas del
entorno’™, desde un punto de vista personal, y relacionados con los gustos, las
sensaciones que el lugar nos transmite, los anhelos, etc. Y por ultimo, los abstractos,
mds complejos, estdn “absolutamente determinados por la cultura como nombres,
palabras o banderas™, y para su comprensién es necesaria la mediacién del
conocimiento.

4 Ibidem, pag. 240.
5 Ibidem, pag. 240.
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En Burial pyramide de Ana Mendieta, el motivo en la eleccidn del lugar viene dado
por los significados primitivos-conscientes, emocionales y abstractos del lugar. El
Yagul, como ya hemos nombrado anteriormente, contiene rasgos del paisaje
natural y del paisaje cultural, con los que Ana Mendieta, por sus propias experiencias
personales y su condicién de exiliada cubana, se sentfa profundamente identificada. El
acercamiento a culturas primitivas, proximas a la suya propia, hacfa que se
sintiera identificada culturalmente con el lugar. Y ademds de ello, se sentfa préxima
a la tierra bajo estos ideales que comenta Jane Bloker cuando dice acerca de la
obra de Mendieta: “La tierra es prehistdrica, femenina, primitiva, del cuerpo; la
nacién es histdrica, masculina, colonial, de la mente. Esto es, la nacién es la entidad
que (a pesar de que a veces es invisible) da significado y urgencia a esos
componentes que forman la concepcidon de la tierra en Mendieta. Tierra y nacién
también defienden dos filosoffas opuestas de identidad: la tierra es esencial,
unificada, y natural: la nacién es construida, variada, y artificial.”

Por lo tanto, se entrecruzan los significados del lugar con los de las materias tierra
y piedras, como componentes fisicos del propio lugar, algo que solo se da a la vez
en Ana Mendieta, bajo nuestro punto de vista.

Mendieta utiliza la tierra por ser la antitesis de la idea de nacidn, acercéndose asi a
la esencia de la naturaleza y del mundo por encima de nacionalismos, fronteras e
ideales. Observamos en esta interpretacion del lugar como naturaleza esencial, una
postura un tanto feminista. Algo que se repitié en el trabajo de otras artistas de la
época como Mary Beth Edelson o Carolee Schneemann, que trabajaron sobre la
idea de la diosa tierra, como ya hemos visto en el apartado periferias de la parte |I.
Estas estrategias feministas, antropoldgicas y espirituales, contrastan con los
trabajos de FEarthworks o Land Art, llevados a cabo por artistas
estadounidenses, mayoritariamente varones que, influenciados por la ciencia, la
arquitectura, la geologfa, el interés por la naturaleza, y la expansién americana,
abogaban por un tipo de creacidn megalitica, espectacular, relacionada con la idea
de conquista, o control sobre la naturaleza, cuestiones mds afines a priori, a una visién
masculina del territorio.

La influencia de los ideales del Land Art, la observamos en algunas de las obras
de nuestro estudio, como Two lines three circles in the desert de Walter de
Maria o Timetrack, following the time border between Canada and Usa de Dennis
Oppenheim. La primera obra, se realiza en el desierto de Mojave, que ya hemos
apuntado con anterioridad. El mismo autor declard su atraccién por los desiertos
por su gran belleza estética. Estarfamos ante una de la elecciones de lugar motivadas
por los significados emocionales que para el autor tiene el desierto. Sin embargo, en la
idea de desierto como lugar también encontramos otros significados que podrian
haber influido de manera inconsciente en De Maria para sentir tal atraccién por
estos entornos.

Segln Balld, el horizonte (el que encontramos tan marcado en la obra de Walter es
un signo de la identidad nacional americana, por su relacidn con las peliculas de
los westerns americanos. El horizonte, como parte importante del desierto, nos
remite a la promesa, a la aventura mds alld de su linea. En palabras de Ballo, “su
travesia [la del protagonista, aplicable a Walter de Maria en su obra] por una llanura

6 BLOKER, Jane, Where is Ana Mendieta?: Identity, performativity, and exile. Duke University Press, Durham,
1999, capitulo 2 (traduccién propia).
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yerma e infinita refuerza el cardcter masculino de ese horizonte paisajistico: es un
territorio que ha sido conquistado y dominado gracias al esfuerzo del hombre. No
existe espacio para ningln tratamiento de la naturaleza feminizada, acogedora y
protectora, tipica de la concepcidn oriental.”’

La pieza de Walter de Maria tiene reminiscencias a esa tierra prometida, a la
conquista del territorio drido, al patriotismo, en definitiva, contemplamos en el lugar
una serie de significados abstractos, solo comprensibles dentro de la cultura
occidental, y que posiblemente de forma inconsciente, hayan influenciado a De
Maria en el cémo vy el porqué de su pelicula.

Timetrack, following the time border between Canada and Usa de Dennis Oppenheim,
también comparte ciertos aspectos de los ideales del Land Art. Es conveniente sefialar
en este punto, que tanto Walter de Maria como Dennis Oppenheim, realizaron,
sobre todo en los comienzos de su trayectoria artistica, obras de Land Art, lo que
influencié en gran medida el resto de trabajos que acometieron, como es el caso de
estas dos obras.

En Timetrack, la eleccion del lugar estd completamente vinculada a los significados
abstractos del emplazamiento: la divisién territorial entre dos naciones. Para el
entendimiento del lugar, y al mismo tiempo de la obra de Oppenheim, es necesaria la
intervencién del conocimiento de la cultura y la polftica occidental. Identificamos en la
obra, la intencién de abarcar el vasto territorio con la mirada y con el recorrido de la
linea de la frontera, algo que estarfa de nuevo préximo a las ideas de
control territorial, y monumentalidad del Land Art, y mds alejada de la experiencia
intima y vivencial, de otras de las propuestas de nuestro estudio.

Algunos de los lugares en los que se han hecho estas obras se consolidan
fuertemente ampliando sus significados gracias a las intervenciones artisticas. Esto
resulta mds evidente cuando hay restos materiales de la obra, como en los casos de
las creaciones de Land Art.

Todas estas obras entran en el lugar y atraviesan el paisaje, rompiendo con la idea de
paisaje como escenario inaccesible, que tenemos desde la perspectiva fotografica o la
cultura paisajistica.

Una de las caracteristicas mds importantes del Land Art, es la vinculacién al lugar. “No
son objetos discretos concebidos para una estimacion aislada, sino elementos
comprometidos e integrados con sus respectivos entormnos, creados para proveer una
experiencia Unica de un lugar concreto’™, Estas obras ademds de tomar parte de su
significado de las relaciones que se establecen con las caracteristicas del lugar,
hacen que el lugar también transforme sus significados.

“Se puede observar que, algunas veces, esa conjuncidén entre lo natural y lo
construido, entre la obra y su entorno, se carga de significados, sensaciones o
comportamientos que dinamizan la relacién y la dotan de una nueva dimensién.””

7 BALLO, Jordi, Imdgenes del silencio: Los motivos visuales en el cine. Ed. Anagrama S.A., Barcelona,
2000, pag. 187.

8 MADERUELO, Javier, El espacio raptado. Ed. Mondadori Espafia, Madrid, 1990, pag. 172.

9 AGUILO, op. cit, pag. 17.
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En el caso de intervenciones efimeras, también puede llegar a ocurrir que los
contenidos del lugar se modifiquen o amplien, y que tan solo puedan quedar
presentes en la memoria colectiva del lugar, a través de un video o un film, ya que la
huella material desaparece o es inexistente. Esta intencién de ampliar o modificar la
memoria del lugar a través de la accidn efimera y el film, es lo que hemos intentado
conseguir en nuestro proyecto personal.
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b. cuerpo en accion site-specific en la naturaleza

limites e hibridos del cuerpo en accién
lenguajes y caracteristicas del cuerpo en movimiento

A lo largo de los apartados del presente trabajo, hemos utilizado el término cuerpo en
accién para hacer referencia tanto a creaciones artisticas que podrian enmarcarse
dentro de la performance como de la danza antes de crear una escision de
antemano, entre unas y otras précticas.

Después de haber examinado las obras de nuestro andlisis, comprobamos que
en algunos casos, los términos performance o danza, mas que hacer referencia a un
tipo de accién determinada, se basan en la procedencia del sujeto que la realiza.
Una misma accién podria encajar dentro de uno u otro término, ya que sus
definiciones, como hemos visto, tienen limites difusos. Pero mds parece que
lo que hace que insertemos la accidn dentro de una u otra definicién es el
hecho de que la realice un bailarin, con una educacién corporal concreta,
procedente del mundo de la danza, o un artista, que proviene de la esfera de las
artes pldsticas, y que acarrea una educacién artistica.

Esto se aprecia en obras como Element de  Amy Greenfield o Wind de Joan Jonas.

Element es considerada por la mayoria de estudiosos en la materia, como una obra
de film y danza, incluso, se da por hecho que estamos ante danza, ya que su
creadora y ejecutora de la accién, posee tras de si, origenes y educacién
pertenecientes a este dmbito. Element, es una obra que ha sido estudiada sobre
todo desde la critica filmogrdfica y desde contextos préoximos a la danza. Sin
embargo, apenas encontramos referencia a ella desde el contexto de las artes
plasticas, a pesar de que la configuracién del movimiento tiene mucho que ver
con el uso de la repeticidon o la exploracién de las posibilidades dindmicas del
propio cuerpo, caracteristicas presentes en las obras de los artistas de la performance
de su época.

Wind de Joan Jonas, tiende a considerarse un film con un contenido de performance,
estudiado mayoritariamente desde el dmbito de las artes pldsticas, ya que Jonas es una
de las pioneras del arte en accién, y una de las artistas mas influyentes a nivel
contemporaneo. Sin embargo, vemos en el film como se utilizan recursos
pertenecientes a técnicas de danza emergentes en aquella época como el contact
improvisation. Los limites de los términos entre danza y performance, siguen siendo
indeterminados desde los afios 60. La propia artista define su idea de lo que es la
danza cuando comenta: Lo que yo llamo danza es movimiento fragmentado segun el
contexto de la pieza —movimiento natural que es coreografiado, alterado, hecho raro
o ritmico. Esta libertad fue establecida segin lo que yo sé durante los afios 60 por
bailarines como Steve Paxton, Deborah Hay, Simone Forti y otros y por los

Happenings cuya realizacién estaba completamente centrada en el proceso”.'’

10 SIMON, Joan, “Scenes and Variations: An interview with Joan Jonas” en SCHMIDT, Johann-Karl,
Joan Jonas. Performance Video Installation [968-2000. Hatje Cantz Verlag y Galerie der Stadt
Stuttgart, Ostfildern-Ruit, 2001, pdg. 30 (traduccidn propia).
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En la actualidad, se siguen cuestionando los limites de la performance y la danza, algo
visible en declaraciones de criticos y estudiosos actuales como algunos que hemos
visto en el marco tedrico, u otros tales como Fernando Castro Flérez, cuando afirma
que “la hibridacién también, no existe exclusivamente en las llamadas artes pldsticas,
sino que en la danza se ha producido una situacién semejante de indisciplina, esto es,
comienza a constituirse una intensa zona transdisciplinar en la que danza, teatro y
performance permiten el despliegue de distintos acontecimientos corporales’."

Después de analizar las obras que nos ocupan, efectivamente hemos corroborado
que no podemos situarlas dentro de las disciplinas a las que, a priori unas y otras
piezas, se da por hecho que pertenecen.

La transdisciplinariedad también se hace patente al observar las colaboraciones entre
artistas, intérpretes, cineastas y bailarines con formaciones diversas, en obras como
Wind, donde Joan Jonas, trabaja con Peter Campus, fotdgrafo y creador audiovisual, y
algunos artistas y bailarines. En Timetrack, participan Dennis Oppenheim junto con el
cineasta Gerry Schum dentro del proyecto Land Art, Ternsehaysstellung |, al igual que
De Maria en Two lines three circles. Element se desarrolla de la mano del cineasta Hilary
Harris y Amy Greenfield. También destacan las colaboraciones entre Hans Breder

artista intermedia, y Ana Mendieta en muchas piezas de la autora, entre las que se
encuentran Burial pyramide y Corazoén de roca con sangre. Elaine Summers también

desarrollé lowa blizzard junto con artistas visuales y bailarines, alumnos del Intermedia
Master Program de la Universidad de lowa, del que era director Hans Breder.

Como ya hemos apuntado en el apartado de contexto artistico de la parte I, muchos
creadores tanto desde la danza como la performance se aventuraron al uso del
movimiento cotidiano en sus composiciones, inspirdndose en la mecdnica del cuerpo
desempefiando acciones habituales, como el caminar.

En las obras de estudio, el andar es usado por Walter de Maria en Two lines three
circles, de forma individual ante la inmensidad del desierto; Rebecca Horn lo usa en
Einhorn, a modo de paseo pausado y reflexivo entre los bosques y campos; Joan Jonas
en Wind en grupos y por parejas, caminan, se agachan, se tiran y juegan con el viento.
También aparece el juego vy la diversién a través de los saltos en la nieve de lowa
blizzard de Elaine Summers, dando al movimiento un aspecto espontdneo y libre. Otra
tarea que también destaca dentro de la cotidianeidad, es el hecho de conducir, que
aparece en Timetrack de Dennis Oppenheim, en donde es el propio artista quien
conduce la moto de nieve.

El gesto cotidiano aparece como punto de partida en la pieza de Amy Greenfield. El
gesto de caer y levantarse del barro se repite de forma insistente, siendo cada vez
distinto. El contraste entre los ritmos del movimiento tiene connotaciones metaféricas,
pero al mismo tiempo, simplemente fisicas y musculares.

No todas las acciones utilizan el movimiento cotidiano, por ejemplo, en White body
fan, el movimiento del cuerpo estd subordinado al movimiento de la estructura-
abanico, no partiendo de ninglin movimiento cotidiano. O en el caso de Leafed hand,

Il CASTRO FLOREZ, Fernando, “Still life. Una aproximacion excéntrica a La Ribot”. Galeria Soledad
Lorenzo, Madrid, 2002.
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la accién de tapar una palma de la mano con hojas, no proviene de un gesto o
accion de la cotidianeidad.

Sin embargo, todas las piezas comparten el uso del movimiento no codificado. Un
lenguaje sin cddigos preestablecidos, ya sean referentes al dmbito de la danza u otras
disciplinas. Comprensible al igual que el movimiento cotidiano, configura un
movimiento espontdneo, libre y relajado. Ya no resulta de la composicién ritmica o de la
estructura dramatuirgica y no tiene por qué estar inspirado en la cotidianeidad,
pudiendo usar elementos ajenos a ella que lo separen de nuestra experiencia diaria.

Estas caracteristicas que localizamos en las obras de estudio, han sido influenciadas por
multitud de creaciones artisticas que se generaron durante la época, planteando
nuevas formas de movimiento y exponiendo diversos acentos.

A pesar de estas influencias, si nos posicionamos ante una vision general de los
dinamismos del movimiento, se aprecia como las obras creadas por artistas
provenientes del dmbito de las artes pldsticas, acometen la accién a través de
propuestas estdticas o claramente pausadas.

Einhorn, por ejemplo, incide en un ritmo de movimiento ldnguido y mondtono a lo
largo de todo el film. Walter de Maria también utiliza un ritmo continuo en su
caminar. En estas piezas se reconoce incluso un cierto nerviosismo ante el ritual, ante
la accién, que incita al performer a seguir siempre una misma cadencia por temor a
romper la atmdsfera creada. También lo podiamos percibir en Corazén de roca con
sangre o Leafed hand.

Sin embargo, en las propuestas de las creadoras con bagaje dancistico, Summers y
Greenfield, observamos como se involucran en el movimiento, el dinamismo, los
ritmos alternos o los cambios de direcciones, con mds impetu y desenfreno.
Entremedias se sitia Wind, con algunas partes dindmicas en las que se distingue la
influencia de técnicas compositivas del dmbito de la danza como Jonas reconoce, junto
con otras mds estdticas y pausadas.

Esta diferencia de dinamismos entre unas obras y otras, se hace patente ante el
estudio de la exploracién de las posibilidades del cuerpo a la que se enfrentan los
artistas, y que acometemos a continuacién.

“Lejos de representar, como podria hacerlo un actor sobre una escena, el performer
se implica en el proceso. Acepta riesgos humanos, politicos, bioldgicos. Se pone en
situacién. Bl es la situacion.”'?

En la mayorfa de las obras destacadas, resulta el propio el artista quien realiza la
accién. Este se muestra como creador activo, involucrado en todo el proceso
compositivo del cuerpo en movimiento, desde la produccidn hasta la ejecucién,
posicionandose como sujeto y objeto de la accidn.

Se trata también de una forma de reivindicar la experiencia del propio cuerpo, una
caracteristica muy presente en el contexto performdtico de la época.

12 FERAL, Josette, “La performance y los media: La utilizacién de la imagen” en PICAZO, Gloria (dir.),
Estudios sobre performance. Junta de Andalucfa, Sevilla, 1993, pag. 210.
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Para muchos artistas, la performance ha sido un medio para explorar la
dimensidn fisica del cuerpo; por medio de él, podian expresar toda suerte
de sensaciones y sentimientos, de repudios y aceptaciones, y hacer
evidente su papel de compromiso con la sociedad. Podrfamos hablar de la
performance como una de las précticas artfsticas mds comprometidas con
el yo del artista, pues, lejos de posibles recursos externos, en realidad el
protagonista bésico es el propio artista."”

En la entrevista a Charles Simonds de 1979, comenta sobre la obra Birth, que a pesar
de registrarla en foto y video, la concibié bédsicamente como una accién en la que su
cuerpo “emerge de la tierra con toda la consciencia de sf mismo™ .

Esta idea de consciencia de cuerpo y mente activos durante la accién, en
contraposicién a la consideracion del cuerpo como mero ejecutor, también se estaba
trasladando al dmbito de la danza. “La indiferenciacién de intérprete y coredgrafo en
la danza de los sesenta alterd la concepcidn del bailarin como mero cuerpo ejecutor
para aproximarla a la de cuerpo creador”".

Un claro ejemplo de esta reformulacidon del rol del bailarin es Element de Amy
Greenfield, donde la artista experimenta la accidén a través de su cuerpo desnudo.
Considera que “el cuerpo es como un paisaje”’'®, un material que se puede utilizar
junto con el video para crear formas y composiciones. Ella explora los Iimites de su
propio cuerpo ante la resistencia, el esfuerzo, la extenuacion de las continuas caidas
sobre el barro a través de un fortisimo dinamismo.

Charles Simonds en Birth y Landscape<->Body<->Drewling, también fuerza los limites
de la resistencia del cuerpo. En la primera, aparece la idea de desinmovilizacién de su
propio cuerpo a través de la respiracién y los movimientos pesados que lo sacan poco
a poco de la tierra. Su presencia es consciencia de si mismo, como él explica en la
entrevista. En la segunda pieza, surge el aspecto contrario: la inmovilizacidn dilatada en
el tiempo, mientras construye su morada, poniendo al limite la resistencia de su
cuerpo en una misma postura, retorcida e incémoda.

La inmovilizacién también se presenta en Corazén de roca con sangre de Mendieta. En
ella, la artista se paraliza dentro de la silueta en el barro, que ha confeccionado. En
Burial pyramide resulta interesante observar que, del mismo modo que en Birth, se
utiliza la idea de desinmovilizacién a través de la respiracidon y los movimientos casi
espasmaddicos que la hacen surgir de entre las piedras. La resistencia del cuerpo, el
peligro ante la falta de aire, o el peso de las piedras, exponen de nuevo al cuerpo ante
sus Iimites.

En Wind también se aprecia un alto componente de incomodidad ante la exposicién
al medio, en este caso, al frio, viento y nieve que sufren los performers. Su dificultad
para andar y dirigir sus movimientos pone de manifiesto la exploracion de sus
posibilidades ante situaciones adversas.

I3 PICAZO, Gloria, “La perfomance: de las primeras acciones a los multimedia de los ochenta” en
PICAZO, Gloria (dir.), Estudios sobre performance. Junta de Andalucia, Sevilla, 1993, pdg. 15.

I4 Entrevista disponible en http://www.vdb.org (traduccidn propia).

I5 SANCHEZ, José Antonio, Desviaciones. La Inesperada y Cuarta Pared, Cuenca, 1999, pag. 13. 16
KRAUSE, Joy, “Dancer creates a visual world”. The Milwaukee Journal, Milwaukee, Marzo, 1979
(traduccién propia).
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“En los inicios de su trabajo, las temdticas de sus obras remiten a sf misma, al cuerpo
de la artista, sus avatares, transformaciones, deformaciones y reconstrucciones a través
de su dlter ego, de abstracciones de lo femenino o de la contraposicién de roles
sexuados. "’

En Wind se reconoce ese interés por la experimentacion y transformacién del
cuerpo. El cuerpo entra en otra dimensién, considerado como un objeto, un material
que se mueve por el espacio casi de forma mecdnica, como ella misma afirma'®,
influenciando al grupo a que se involucre y participe de las mismas intenciones.

En piezas como Timetrack y Leafed hand, cabe remarcar que son los propios artistas
los que realizan la accidn, sin embargo, sus acciones no entrafian riesgos fisicos.

De entre todas las obras destacadas, localizamos dos en las que no aparece el propio
cuerpo de la artista: lowa blizzard y Einhorn. En la primera obra, Elainne Summers dirige
a un grupo de estudiantes para que materialicen la accién de la pieza, saltando sobre
la nieve. Aunque en sus inicios, Summers defiende la funcién creadora-ejecutora del
propio artista, posteriormente, se ve obligada a adoptar el rol de directora-coredgrafa
debido a sus limitaciones fisicas causadas por una enfermedad degenerativa.

Rebecca Horn en Einhorn, elige también posicionarse en el papel de directora en vez
de creadora-ejecutora de la accién. Desde sus inicios ha utilizado su cuerpo en sus
acciones, como elemento exhibidor de sus trajes-esculturas, como por ejemplo en
White body fan. Sin embargo, no aparece desnuda o semidesnuda en ninguna de sus
piezas, lo que podrfa insinuar el porqué de la eleccién de otra persona para desarrollar
la accién en Einhorn.

En estos dos casos, observando la trayectoria de las artistas, comprobamos que si que
abogan por una experiencia vivencial de la accién, sin embargo no la acometen en
estas obras en concreto, por factores diversos.

Con respecto a las relaciones de estas Ultimas obras con la exploracién de los limites
de cuerpo, en lowa blizzard, se observa la idea de esfuerzo o resistencia fisica a la hora
de saltar de forma continua sobre la nieve.

Einhorn y White body fan destacan por el uso de los trajes escultura caracteristicos en
la obra de Horn, y que involucran la creacién de nuevas relaciones entre el cuerpo y
el entorno. Los trajes actian como extensiones que amplian las posibilidades del
cuerpo, explorando mds alld de su frontera fisica y convirtiéndose en un elemento
hibrido entre cuerpo y objeto.

17 MARI, Bartomeu, “Timelines: transparencias en una habitacién oscura”. Texto con motivo de la
exposicion de Joan Jonas. Museo Arte Contempordneo de Barcelona MACBA, Barcelona, Septiembre,
2007.

I8 Afirmacion recogida en la ficha de andlisis de Wind, en el apartado de obras destacadas de la

parte Il, pag. 177.
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estrategias de intervencion del cuerpo en la naturaleza
alteraciones del cuerpo y alteraciones naturales en el trabajo site-specific

Muchas son las motivaciones que llevan a los creadores a utilizar su cuerpo y a hacerlo
en espacios no convencionales, inscritos en el paisaje exterior. Ademas de la influencia
del contexto de la época y las interacciones entre disciplinas que venimos
comentando, los artistas encuentran en la naturaleza otro tipo de lugares, que les
transmiten libertad para generar nuevos lenguajes, procesos, métodos, etc. Donde dar
VOZ a sus nuevos retos y deseos a través de su herramienta mds accesible, el cuerpo,
creando una serie de relaciones entre la naturaleza y la accién, lo que llamamos

estrategias de intervencidn que justifican el cardcter site-specific de estas creaciones.

Estas estrategias, suponen una serie de interacciones entre el cuerpo en accion y el
lugar del paisaje exterior, que se manifiestan a través de alteraciones tanto del cuerpo
como de los componentes del lugar, al intervenir el cuerpo sobre la naturaleza.

Para desvelar las claves del trabajo site-specific de las obras destacadas, en primer
lugar repasaremos las diversas formas de intervencién del cuerpo sobre el entorno
que se han acometido en algunas de las obras que hemos estudiado en los
apartados del contexto artistico y periferias principalmente, y que suponen un
contrapunto al concepto site-specific.

Es el caso de obras como A study in choreography for camera de Maya Deren, o
Dance in the sun de Shirley Clarke, donde aparece la intervencion del cuerpo sobre el

paisaje exterior, ya sea bosque o playa, el lugar actia como un escenario. La
coreograffa estd pensada y ensayada de antemano antes de ir al lugar.

Al mismo tiempo, el movimiento del cuerpo estd subordinado a un guidn cuyo
objetivo es el de conectar los planos de imagen consecutivos a través del montaje.
Katrina McPherson comenta acerca de la video-danza: “una de las grandes ventajas de
grabar video-danza en un espacio especifico, es que la coreografia interactia con
el entorno, haciendo que el espacio no sea un simple decorado.”

Sin embargo en el caso de Clarke o Deren, la coreografia estd tan determinada que
no hay lugar apenas a la improvisacion en el espacio, y el cardcter site-specific de
la obra se diluye.

Uno de los artistas contempordneos que trabaja en la naturaleza site-specific es el
escultor Andy Goldsworthy. En referencia a su obra, Smith comenta: “estos trabajos
se han hecho después de una prolongada estancia en el lugar donde se ha logrado
encontrar un sentimiento ftimo y un punto de partida que empieza allf"*.

Smith defiende que cuando los artistas deciden trabajar en un lugar especifico, ya sea
colaborando con la naturaleza o construyendo algo, lo que hacen es improvisar.

La improvisacién es definida por Smith como “una coincidencia entre produccién y
transmisién [...]. Es la capacidad de usar los cuerpos, espacio y todos los medios
humanos para generar una expresion fisica coherente de una idea, una situacién, etc,
y hacerlo de forma espontanea, en respuesta al estimulo del entorno.””'

19 McPHERSON, Katrina, Making videodance. Routledge, Nueva York, 2006, pag. 68 (traduccion propia).
20 SMITH, Hazel, Improvisation, hypermedia and the arts since 1945. Harwood Academic Publishers,
Amsterdam, 1997, pdg. |16 (traduccién propia).

2| Ibidem, pag. 25.
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Abogar por la experiencia del lugar supone considerar al lugar, en nuestro caso el
paisaje exterior como sujeto, proceso o destino del hecho artistico, algo que también
comparte la filosofia del Land Art, como hemos visto en el apartado del contexto
artfstico .

Salvo Leafed hand, de Oppenheim, las obras destacadas de este estudio, muestran
este interés en mayor o menor medida, por la experiencia del lugar o de los
componentes del lugar, como parte del proceso compositivo de la accién. El lugar no
actda como un escenario, sino que interviene activamente en el proceso de la obra.

Veamos a continuacion las estrategias que han utilizado los artistas para aproximarse a
ese cardcter site-specific.

Basdndonos en la metodologia de andlisis aplicada a las obras, comenzaremos por
las estrategias de intervencidn que inciden sobre la alteracidn corporal, en las
que el cuerpo se posiciona como sujeto y objeto: él es el que genera la accién
sobre si mismo.

Como se ha constatado a lo largo del andlisis, existen tres estrategias que alteran el
cuerpo en su relacion con los componentes del lugar: la extension del cuerpo, la
mimesis, ¥ la visibilizacién, que pasamos a ver a continuacion.

Comenzamos por la idea de extensién del cuerpo, visible en cinco de nuestras obras:
Wind, Einhorn, White body fan, Timetrack y Landscape<->Body<->Drewling.

En todas ellas, la extensidn del cuerpo amplia sus posibilidades fisicas y por
consiguiente, sus significados y los de la obra. Se produce con la intencién de crear
nuevas formas de relacionarse con el entorno, pero se acomete de maneras distintas:

En Wind, Timetrack, y en las obras de Horn, la extensién del cuerpo se conforma a
través de la intermediacién de elementos externos al paisgje exterior.

En el caso de Wind, a través de los espejos de los vestidos, el cuerpo se convierte en
parte del paisaje que lo rodea, transformando su apariencia con pequefios fragmentos
de su entorno: el cuerpo se convierte en paisaje, ¥ se expande visualmente, alterando
sus condiciones fisicas.

La moto de nieve de Timetrack también actia como un elemento de extension del
propio cuerpo del artista, como una herramienta externa al lugar del paisaje exterior.
En este caso, la moto de nieve como vehiculo, amplia las capacidades del propio
cuerpo, convirtiéndolo en un objeto veloz que avanza a través de un largo recorrido
sobre la nieve de forma cédmoda y precisa. Ademds, el uso de la moto de nieve como
herramienta, estd justificado ya que genera una huella visible y rotunda, en
consonancia con la magnitud espacial y temporal de la accidn, algo que hubiera sido
dificil de materializar con el uso exclusivo del cuerpo sin una ayuda mecénica.

Los trajes-escultura de Rebecca Horn, ademds de ser elementos externos al paisaje,
son objetos construidos por la artista que amplian el cuerpo fisicamente vy

22 Apartado |. contexto artistico de la parte Il estudio referencial y andlisis, pag. 60.
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metaféricamente. Tanto en Einhorn como en White body fan, el vestido expande el
cuerpo en el espacio, sobre todo hacia la verticalidad, convirtiéndolo en un elemento
hibrido que genera nuevas relaciones con el entorno, en su didlogo con las copas de
los drboles, los caminos, o con la brisa y el aire. La ampliacién hacia el cielo, puede
estar ligada al deseo de transitar hacia lo mistico o querer escapar de la gravedad, de
la condicién humana, quizds ante la imposibilidad de relacionarse con su entorno
préximo. Algo que también podrfa estar reforzado por las reminiscencias a seres
imaginarios o representantes de la libertad, como el unicornio, o la mariposa, que
aparecen en las piezas. Esta busqueda de la extensién vertical del cuerpo, contrasta
con el desarrollo casi obsesivo de Simonds, Mendieta y Greenfield del trabajo del
cuerpo sobre el suelo, tierra, materia, que pondremos de manifiesto mds adelante.

Ni los espejos, ni la moto de nieve, ni los trajes-escultura son elementos que guarden
relacién alguna con los componentes del lugar concreto en el que son utilizados.

Si bien es cierto que los espejos vy los trajes en el caso de las autoras, son objetos
recurrentes en las obras de sus inicios. Forman parte de su linea de trabajo personal y
a través de ellos, las creadoras investigan y reformulan sus inquietudes pieza tras pieza.
En nuestras obras destacadas, estos objetos se trasladan a nuevas localizaciones donde
expandir sus significados y posibilidades. En el caso de Timetrack de Dennis
Oppenheim, la moto de nieve no es una herramienta que usara de forma continua
pero sf hacfa uso de mdquinas mecanicas en general, que le ayudasen a desarrollar sus
acciones e intervenciones en la naturaleza, en ocasiones megaliticas o alejadas de la
escala humana, como también ocurre en Annual rings. *

Sin embargo, al contrario que en estas obras, en el caso de Landscape<->Body<->
Drewling, la extensién del cuerpo se realiza sin intermediarios, e incluso sin elementos
externos al paisaje.

Resulta interesante descubrir que la expansién del cuerpo es una consecuencia de la
propia accién de Charles Simonds sobre los componentes del medio fisico del lugar,
en concreto, el barro. Simonds manipula directamente la materia, y conforme erige
sus pequefias construcciones sobre su cuerpo, la alteracion fisica se hace patente. En
consecuencia, su fisico se apropia de las caracteristicas del suelo como soporte. Su
cuerpo se convierte en suelo. La brillantez de su trabajo asombra todavia mds ante la
simplicidad de materiales: el barro y su propio cuerpo.

A pesar de estas diferencias, en las cinco piezas, la extensidn, a la vez que incide sobre
la exploracién de los limites del propio cuerpo, se posiciona como una herramienta
de didlogo entre el cuerpo vy el lugar, garantizando el cardcter site-specific de las
creaciones.

La mimesis o invisibilizacién del cuerpo, supone otra de las alteraciones corporales a
las que se enfrentan algunos autores.

Si bien es cierto que se acomete desde motivaciones distintas, se observan ciertos
paralelismos en el uso de materiales, caracteristicas y tematicas.

La mimesis aparece en las dos obras de Simonds, en Element de Greenfield, Burial
pyramide de Mendieta, y Leafed hand de Oppenheim. En ellas, el cuerpo se posiciona

23 Annual rings en pag. |20.
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como objeto y sujeto, gracias al contacto directo con los componentes del lugar, sin
haber incursién de elementos externos. En todos los casos, los componentes
pertenecen al medio fisico: el barro en las tres primeras obras, las rocas y las hojas de
los drboles en las otras respectivamente.

En todas ellas, el contacto con los componentes se realiza a través del cuerpo
desnudo. Este dato contrasta notablemente con el resto de piezas, en las que no
se da la mimesis, v en las que, en la mayorfa, aparece el cuerpo vestido salvo en
Corazén de roca con sangre y el semidesnudo de Einhorn. Es mds, no solo no hay
mimesis, sino que aparece la visibilizacién del cuerpo como alteracién corporal, bajo
el interés por destacar la figura entre los componentes del medio fisico del lugar.
Esto ocurre en piezas como Wind, Two lines three circles, lowa blizzard o White body
fan, en las que el cuerpo se viste de negro o colores oscuros para no mimetizarse,
sino destacarse del resto de elementos. En ellas, los vestidos son prendas
cotidianas, vaqueros, pantalones, jerseys, anoraks, que confieren un cierto grado de
normalidad a la accién. En Wind, el uso de ropa comun, junto con bufandas,
gorros o guantes, contrasta con el uso de los espejos, haciendo que pierda parte de
esa cotidianeidad. A pesar de esta pequefia pérdida de lo comun, nada tiene que ver
con lo que supone la desnudez del cuerpo en el resto de las piezas.

El desnudo, nos saca fuera de lo corriente, de lo ordinario, para acercarnos a lo
extraordinario, al impacto, o al ritual.

Ademds coincide que en las obras en las que aparece el desnudo, el contacto
del cuerpo con la materia es total. El cuerpo al completo entra en la materia, y
ademds lo hace a través del suelo.

Porque el suelo se ofrece como el espacio metaférico de la pesada carga
del vivir. Junto a la opcién de recorrerlo, de golpearlo, de olerlo, de lamerlo
y de restregarse sobre él que han desarrollado obsesivamente la danza y las
performances contempordneas, surge el deseo irreprimible de transitar
hacia el cielo, lugar mitico de la libre voluntad.*!

Esta apreciacion del trabajo del cuerpo en accién sobre el suelo, a pesar de ser
contempordnea, expresa con claridad algunas de las inquietudes de los artistas de
nuestras obras. Recordemos Element, con su insistencia y obsesidn, o las obras de
Simonds en las que el suelo es el todo, o Mendieta y sus incursiones sobre tierra,
piedras, agua, etc. También observamos el interés por el suelo a través del desnudo
en algunas de las creaciones que hemos denominado periferias, como los trabajos de
Carolee Schneemann, Woodman, Metson, etc., que ademads, coinciden en el uso de la
materia barro.

Una gravedad aliada con el peso corporal que provoca en primera
instancia una sensacién perpetua de fragilidad, de precaria consistencia; una
corporeidad que nos recuerda que, finalmente, caminaremos
irremisiblemente hacia la muerte. Una gravedad de la que se libran,

24 TEJEDA, Isabel, “Asf en el cielo como en la tierra” en CRUZ, Pedro A, HERNANDEZ-NAVARRO,
Miguel A. (eds.), Cartogrdfias del cuerpo. La dimensién corporal en el arte contempordneo. Cendeac: Centro
de documentacién y estudios avanzados de arte contempordneo, Murcia, 2004, pag. 220.
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recordemos, aquellos seres cercanos al misterio y a la magia junto a
personajes consciente y literariamente imaginarios.”

El uso significativo del cuerpo desnudo en su horizontalidad sobre el suelo, contrasta
intensamente con el resto de obras, en las que el cuerpo vestido, se presenta erguido,
sobre la vertical, manteniendo un contacto Unico e ineludible con el suelo a través de
los pies.

La verticalidad del cuerpo en estos trabajos suefia con esquivar la gravedad, consigue
mitigar su influencia a través de unas alas de mariposa como en el caso de White body
fan, de la ampliacién del cuerpo hacia el cielo del traje unicorio de Einhorn, o el
caminar de De Maria hacia el infinito en Two lines three circles.

El desnudo, el fango, el suelo, se ven involucrados en la mayorfa de piezas que
abordan la mimesis del cuerpo. Charles Simonds y Amy Greenfield comparten
caracteristicas de la accién, materiales y significados. Se crean convergencias entre los
significados del barro y del suelo, como componentes del medio fisico, que a su vez,
confieren significado a la accién y a la obra en su globalidad, e inciden sobre temdticas
e intenciones similares. Vedmoslo mds en profundidad:

Barro, fango, lodo, tierra, suelo son componentes del medio fisico, que ya de por
si  comprenden una serie de significados emocionales vy  abstractos,
independientemente del lugar en el que se localizan. El barro, en nuestra cultura
occidental lo identificamos con el origen, lo primitivo, la madre, la casa, nacimiento y
muerte a la vez. La mimesis, se presenta en ellas al recubrir el cuerpo de fango en
su voluntad por ocultarse, perderse, integrarse. Las temdticas se entrelazan hacia el
nacimiento y la muerte, el despertar y el enterramiento. El cuerpo desnudo, como
en trance dentro de un ritual, busca el origen, desde una postura existencialista, y
universal.  Podrfamos  considerarlos  planteamientos mds modernistas  que
postmodernistas, incidiendo sobre cuestiones universales y visiones esencialistas sobre la
contingencia del ser. Como explica Tiberghien®, los artistas siempre han recurrido a
los temas del nacimiento, el crecimiento, la muerte, el azar, la contingencia, lo
transitorio, y lo efimero, también durante esta época.

Estas tres piezas al igual que Burial pyramide, inciden a través de la mimesis en la
idea de introduccién y emergencia de la tierra mediante un contacto total con
todo cuerpo.

La accidén de Burial pyramide también contempla la idea de tierra, pero a través de
las piedras. Se observan paralelismos en los significados de la materia y de la obra
con las piezas que utilizan el barro. Las rocas como suelo, también comportan la
idea de origen, primitivo, enterramiento, ademds de dureza, esfuerzo, carga,
pesadumbre, etc., que igualmente se acercan a los conceptos de nacimiento y muerte.
Sin embargo, Burial pyramide se ve reforzada, a diferencia de las anteriores, por
los significados del lugar, en este caso, el Yagul, como ya hemos visto anteriormente.

25 Ibidem, pag. 220.
26 TIBERGHIEN, Gilles, La nature dans ['art sous le regard de la photographie. Ed. Actes Sud, Paris, 2005,
pag. 2 (traduccidn propia).
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En Leafed hand, las hojas otorgan ligereza, renovacion, cambio, ciclo, proteccién. La
mano se camufla bajo las hojas, con connotaciones distintas al resto de obras que
hacen uso de la mimesis. No hay introduccién o emergencia, sino que hay unién,
posicidon comun, la mano se cosifica, y las hojas se humanizan. La mano se apropia de
las caracteristicas de la materia, y a su vez, aparece la alteracién del elemento natural.

Pongamos de relieve el resto de alteraciones naturales y sus caracteristicas
a continuacion.

Las estrategias de intervencién de las creaciones site-specific, ademds de
contemplar las alteraciones del propio cuerpo, también incluyen alteraciones
naturales: transformaciones de la naturaleza, —y en nuestro caso concreto de
estudio- de los componentes del medio fisico, los cuales se posicionan como
objetos de la alteracién que el cuerpo en accién ejerce sobre ellos.

Hemos visto en el apartado de periferias, algunas obras en las que no hay alteracion
natural, como es el caso de las creaciones mencinadas de Woodman o Fulton, en las
que el cuerpo interviene en el espacio dejando constancia de su presencia o
experiencia a través de la imagen, sin crear una alteracion del medio, ni como
consecuencia de la accién, ni como objetivo.

Por otro lado, en varias de las obras destacadas localizamos la alteracién natural como
consecuencia de la accién: el residuo, la huella. Ejemplos son Wind, en donde la nieve
registra los pasos y caldas de los performers, o Birth, donde la apariencia del barro
queda modificada en la zona de actuacién. La alteracién natural es una causa indirecta
de la accién, que todas las obras comparten. Einhorn o White body fan siguen este
planteamiento aunque con menos contundencia, estando mds préximas a la idea de
falta de alteracion del medio, ya que en ellas aparece una huella sutil, casi inapreciable,
consecuencia de las caracteristicas propias de la materia: la hierba alta o la arena
respectivamente.

Y paralelamente en algunas de las piezas se localiza una alteracién natural
intencionada, como objetivo de la accién. Es el caso de Landscape<->Body<->
Drewling, donde el artista manipula directamente la materia creando pequefios ladrillos
para construir sus moradas, como motivo principal de su accién. Ademds, la alteracion
de la materia contindia mds alld de la grabacién del film. La trasformacion sale fuera de
la propia pieza y se sitda en las afueras de la cinta. Algo similar ocurre en Corazén de
roca con sangre, donde Mendieta realiza un vaciado de su propia silueta en la tierra
antes de comenzar la accién grabada. También ocurre en Two lines three circles,
cuando el artista comienza la accidn de caminar sobre un ficticio camino hecho de dos
Iineas blancas paralelas pintadas sobre el suelo del desierto antes de que comience la
grabacion del film.

En Timetrack y lowa blizzard la intervencién directa sobre la nieve se realiza durante la
propia obra. En ambas, antes de comenzar la accidn, la nieve se encuentra intacta,
limpia y sin huellas, y la intervencion parece recrearse en el hecho de atravesar esa
virginidad, en el caso de lowa blizzard, de forma reiterada v liviana a la vez, mientras
que en Timetrack, de forma Unica, concisa y espectacular.
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Todas estas participan de la transformacién intencionada de la materia, ya sea
construyendo, pintando, trazando recorridos, creando agujeros en la nieve o vaciando
siluetas en la tierra. La mayorfa utilizan el cuerpo y la materia exclusivamente, al
tiempo que, en De Marfa y Oppenheim, la materia se transforma a través de
elementos externos al paisaje, como son la pintura y la moto de nieve,
respectivamente.

El hecho de que alteren la materia a través del proceso de la accidn, las acerca a una
relacion directa con el lugar y sus componentes, a la experiencia del lugar relacionada
con los planteamientos de Goldsworthy vistos anteriormente, y que justifican el
cardcter site-specific en un abanico de intensidades segln la obra, alejdndolas de la
idea de lugar como escenario. Los planteamientos mds cercanos a la idea de lugar
como escenario, los encontramos en White body fan, que comparte caracteristicas
con las obras de Shirley Clarke o Deren, que hemos comentado anteriormente.

Las obras de De Marfa y Oppenheim, coinciden ademds en ser las mas relacionadas
con el Land Art vy con la idea de conquista o posesidn territorial, donde el uso de las
herramientas o Utiles en la intervencidn del espacio estarfa mds justificado. En el
caso de Two lines three circles, el uso de la pintura sobre el suelo como parte del
proceso, otorga a la obra un matiz que la diferencia del resto de creaciones, en
cuanto a la duracién de la alteracion natural. En el resto de obras, la intervencién
material del cuerpo sobre el entorno es transitoria, utilizando materiales propios del
terreno, lo que hace que su huella se acoja a la durabilidad del orden natural del
lugar. Sin embargo, De Maria introduce un material externo al paisaje y ademds
perdurable: la pintura, lo que hace que el residuo de la accién se dilate en el tiempo, vy
las convergencias temporales entre la accion y la grabacion se desajusten.

Ante el estudio de las alteraciones corporales y naturales que se generan en todas
las obras, ya sean intencionadas o indirectas, se conforman dos tipos de
tendencias relacionadas con las temdticas que hemos ido desgranando a lo
largo de este apartado.

Por un lado, aparecen las intervenciones en las que el cuerpo altera los
componentes del medio fisico a través de la introduccidn, la emergencia, posesién o
unién de/con la materia, enlazadas con la tierra, la mimesis, el cuerpo desnudo y
las posturas mds esencialistas, como son la alteracidon por emergencia del
cuerpo en Birth, o por introduccién en Corazén de roca con sangre de Mendieta,
siguiendo con Element, Burial pyramide o Landscape<->Body<->Drewling.

Y por otro lado, encontramos obras mds relacionadas con motivaciones
polfticas, emocionales, relaciones espacio-temporales, el juego, el azar, etc,
propuestas mds concretas y contextuales. Aparece en ellas la idea de atravesar el
territorio, el lugar, como ocurre en lowa blizzard, Wind, Two lines three circles,
Timetrack, o Einhorn, en las que el cuerpo vestido y erguido altera el medio desde
posturas menos matéricas, menos fisicas, y mas cercanas a la idea de transito.
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c.imagen en movimiento: entre testimonio y creacion

Retomando el orden del marco tedrico de nuestra investigacion, llegamos al dltimo
apartado, en el que profundizamos en las caracterfsticas de la imagen en movimiento
de nuestras obras destacadas y su relacién con el lugar vy la accién.

Concretamente, como hemos hecho a lo largo de la investigacion, centramos nuestra
atencién sobre la disyuntiva entre el valor testimonial y el valor creativo de la imagen
en movimiento, apuntando los matices que aparecen entremedias de uno vy otro. Si
bien es cierto que en un principio, en el marco tedrico plantedbamos la existencia de
obras que utilizaban la imagen en movimiento como creacién, transformando los
principios espacio temporales de la accién, configurando a través del film una obra
independiente de ella, tras el estudio y andlisis de las piezas, hemos observado, que el
cardcter site-specific de las creaciones junto con otras caracteristicas que pondremos
de manifiesto a continuacién, hacen que todas las obras destacadas mantengan la
atencién sobre el nivel discursivo de la accién, sin poder independizarse por completo
del referente, sin desligarse del evento, transportdndonos una y otra vez a la época, a
la accién real. Vedmoslo a continuacién.

Sefialdbamos en el marco tedrico que las obras en las que la imagen se comporta
como testigo o testimonio de la accidn, se caracterizan por acometer la grabacién
desde una postura neutra, normalmente, un punto de vista Unico y frontal, y un plano
secuencia fijo, en el que el tiempo de la accién y de la imagen coinciden, algo también
llamado isocronfa, y que no comporta montaje.

Después del andlisis, descubrimos que en 3 de ellas, Birth, Leafed hand y Burial
pyramide, se dan estas caracterfisticas pertenecientes a la imagen como testimonio en
su concepcidn mds pura, posiciondndolas dentro de lo que pasamos a llamar obras
documentales de grado |. En la obra de Mendieta, destaca el dngulo un poco lateral
de la cdmara respecto de la accién, y la grabacion cdmara en mano, a diferencia de las
otras dos en las que se utiliza tripode. A pesar de estos matices, la imagen en
movimiento se comporta como un mero documento de la accién efimera. No hay
sonido, una limitacion técnica que por un lado, nos aleja del referente, pero por otro,
refuerza el cardcter intimo de las tres obras.

Aunque no cabe duda sobre el valor documental de la imagen, resulta interesante
descubrir que en Leafed hand y Burial pyramide, la imagen no estd completamente
supeditada a la accidn, sino que mds bien parece que la accidn se haya adaptado a la
duracién de la bobina. Recordemos que, como hemos visto en el caso de las peliculas
8 mm y sUper 8 mm, la bobina tenia una duracion limitada, de algo mds de 3 minutos.
En este tiempo, ambas acciones tienen un comienzo, un desarrollo y un desenlace, lo
que nos muestra que los tiempos de la accién han sido calculados en funcién de la

restriccion temporal. En Corazdn de roca con sangre, también podemos observar este
hecho.

En las tres obras, la imagen en movimiento actia como documentacién de una obra
intima, conectdndolas con el gradiente de Garraud. La cdmara se presenta como un
espectador silencioso, lo que refuerza la sensacién de que la obra se ha creado en
soledad, sin audiencia; el artista se convierte en obra, en accidn e imagen a la vez, vy en
receptor de si mismo:
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“[...] en las performances, los tres nodos de una pieza artistica cualquiera (el autor, la
misma obra y el receptor) se convierten en dos (autor-obra y receptor) o incluso uno
(autor-obra-receptor) en el momento justo del evento."”

Continuando con la valoracién de la funcién testimonial o creativa, vemos que
Corazén de roca con sangre comparte con estas tres obras documentales la mayorfa de
aspectos, pero se diferencia de ellas por un matiz que hace que la posicionemos
como obra documental de grado 2. La camara, aunque sigue construyendo un plano
secuencia de la accidn, no es fijo, hay movimiento de cdmara. La cdmara enfatiza los
detalles importantes de la accidn, dirigiendo la mirada. A pesar de continuar siendo un
documento de la accidn, la imagen tiene una intencionalidad, no permanece estdtica e
impasible.

En el resto de obras, el film ya no funciona solamente como un mero medio para
documentar el hecho artistico. Los niveles discursivos se enriquecen y a pesar de que
el tratamiento de la imagen se acomete desde posturas un tanto ndifs, las peliculas se
sitdan en un terreno hacia la creacion, sin conseguir independizarse por completo del
referente de la accién. La funcién ambigua que comentdbamos en el apartado de
periferias, se muestra aqui con mds fuerza.

Por ejemplo, en Two lines three circles, no hay montaje, sin embargo, el movimiento de
la cdmara confiere a la imagen un discurso propio y dominante. Destaca la conexién
con uno de los apartados de Garraud, donde la imagen experimenta con las
caracteristicas del medio y la naturaleza, concretamente en este caso, con la
perspectiva lineal y aérea. La cdmara se posiciona en un lugar frontal y central a la linea
del horizonte, remarcando la perspectiva de las lineas sobre el suelo hacia el infinito.
La intervencion material junto con el discurso de la imagen en esta pieza, nos remite a
la idea de intervencién como busqueda de un resultado visual, opuestamente a lo que
ocurre en la mayorfa de obras de nuestro estudio, en las que la imagen se centra en
mostrar el proceso de la accién, sin la busqueda de antemano de un resultado filmico
concreto. En palabras de Tiberghien, como ya hemos apuntado en el apartado de
periferias:

la fotograffa [y por consiguiente la imagen en movimiento] juega un rol
indicador en la medida que permite localizar las obras en el tiempo y en el
espacio pero también tiene una funcidn icdnica evidente, algunos artistas
intervenian [en la naturaleza] en funcién del resultado que buscaban
obtener en la imagen.”®

A la pieza de De Maria hay que afiadir que posee sonido, un sonido ensordecedor
insertado a posteriori, que apoya la imagen en su pretensién de construir una pieza
independiente, al sacarnos de la accién y del momento, luchando contra el
mantenimiento del referente real. Un solo movimiento de cdmara y la insercién de

27 LAINEZ, Joseph Carles, “Sacralidad y rito en la performance: por un manifiesto artistico pagano” en
CRUZ, Pedro A; HERNANDEZ-NAVARRO, Miguel A. (eds.), Cartografias del cuerpo. La dimensién
corporal en el arte contempordneo. Cendeac: Centro de documentacion y estudios
avanzados de arte contempordneo, Murcia, 2004, pag. 144.

28 TIBERGHIEN, op. cit, pag. 5.
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sonido en off, aun manteniendo la isocronfa, hacen que el film gane un amplio
grado de independencia respecto de la accién.

El resto de obras contemplan la edicidn, sin embargo en dos de ellas, el tiempo de la
accidn y el tiempo de la imagen siguen siendo el mismo, y el montaje se centra en
encadenar planos desde puntos de vista diferentes construyendo la totalidad de la
accién, mostrando el proceso sin elipsis temporales. Es el caso de White body fan y
Timetrack. Esto nos demuestra que sigue existiendo una clara intencién documental de
la accidn en el lugar, ya que se reconstruye de forma completa en la mesa de edicidn,
al mismo tiempo que la imagen busca una intencionalidad. En la obra de Homn, el
ritmo de cambio de planos dinamiza y potencia el propio movimiento del abanico. En
Timetrack, los dos planos construyen la accién desde puntos de vista radicalmente
distintos, dando una visidn interna y humana, y otra externa y de omnivisién. A este
respecto, encontramos aqui de nuevo las influencias del Land Art aplicadas al film, al
utilizar un plano general grabando una larga distancia del espacio abierto, mostrando la
magnitud de la naturaleza frente a la insignificancia del ser, algo que también
apreciamos en la pieza de De Maria. En oposicién, estarfan los discursos de la imagen
mds intimos, en los que la cdmara se acerca al cuerpo, mostrando el detalle de la
accion sobre la materia, la visceralidad, sintiendo el silencio, el respeto, mds
relacionados con las acciones de Mendieta o Simonds. Por tanto, la utilizacion de los
encuadres en la imagen también apoya la linea de los discursos de los films, en esa
dualidad entre lo intimo-universal y lo concreto-contextual, que venimos comentando
a lo largo de la discusion.

Volviendo al resto de obras, comprobamos que el tiempo de la accién y el tiempo de
la imagen ya no coinciden, debido al trabajo de la edicidn que consigue romper la
isocronfa, y que junto con los recursos de la grabacidon como movimientos de cdmara,
cambios de plano o varios puntos de vista, crean resultados diversos que van mas alld
de la funcién documental.

Por ejemplo, Einhorn y Landscape<->Body<->Drewling, comparten aspectos de la
grabacion y la edicidn que confieren a la imagen la cualidad de sumario o resumen de
la accion, del proceso de la accién, como lo podria hacer la serie fotogrdfica de Keith
Arnatt que hemos comentado en el apartado de periferias. En Einhorn, segin su
autora, la duracién de la accién estuvo en tomo a las |12 horas, mientras que el film
dura algo mds de 3 minutos. La intervencion fisica en la obra de Simonds durd varias
horas, sin embargo el film se desarrolla en | | minutos.

En ambas, la intencién de la imagen claramente se centra en resumir el proceso de la
accion. En dar una vision adaptada al medio visual, pensada para ofrecer una cémoda
comprensién de la accién y una difusidn viable. La pieza de Hom, realizada en sdper 8
mm, al igual que ocurrfa en Mendieta, tiene que adaptarse a la duracién de la bobina,
y lo consigue a través de una seleccion de las partes de las tomas mds interesantes
por los diversos espacios que recorrié la performer. La imagen muestra las diversas
etapas de la accién de forma condensada, a través de una sucesion de planos con
elipsis temporales indefinidas, que tampoco sabemos si son consecutivos en el tiempo.
En Landscape<->Body<->Drewling, al menos si que podemos comprobar que el
proceso de la accién, a pesar de las elipsis temporales, se articula plano a plano de
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forma temporalmente consecutiva, viendo cdmo avanza la morada. Incluso el uso de
los planos generales para empezar y acabar la cinta, junto con la edicién construyen
una estructura narrativa con comienzo, desarrollo v final.

Solo nos quedaria por acometer tres obras: lowa blizzard, Element y Wind.

Son las tres piezas mds dindmicas en el plano de la accién y en el de la imagen. Un
hecho que podria guardar relacion con las influencias que poseen de la danza y su
contexto, como hemos ido estudiando a lo largo de la investigacidn.

En ellas se dan los recursos de la imagen en movimiento mds avanzados de todas las
obras, que convergen en la deconstruccién temporal de la accion.

lowa blizzard, con un Unico plano secuencia de cdmara, consigue crear una ilusion de la
vision a través de la edicidn, lo andlogo a un fotomontaje, conectando con el gradiente
de Garraud. En este film impera el protagonismo de la ilusidn visual, es el objetivo de
la obra. Se crea un resultado visual imposible en la realidad, se desarticula la grabacién
del tiempo de la accidn, a través de la creacién de una estela de movimiento, de
forma que la cinta focaliza toda su energfa en el nuevo resultado imaginario,
desprendiéndose de parte del referente real.

Wind comparte con lowa blizzard algunas cuestiones referentes a la imagen. La cdmara
también permanece estdtica en un mismo punto y utilizando un mismo encuadre,
siendo los performers los que entran y salen de plano y se acercan o se alejan de la
cdmara, creando asf planos generales, medios y detalle. También comparten la idea de
juego con la nieve y recorridos, lo que hace que la imagen se construya a través del
movimiento de los actuantes y no de la cdmara. Wind, al contrario que la obra de
Summers, no crea una ilusion de la vision, pero si un montaje de planos aleatorio,

basado en el modus operandi de Jonas, del que ella misma comenta que aplica sobre la
mayorfa de sus piezas:

-Empecé a trabajar a mi manera habitual, que consiste en improvisar y
actuar [..] y trabajé como lo hago a menudo, o sea, saliendo a rodar todos
los dias e intentando construir algo e improvisar.

-(Podria decirse que usted trabaja sin un plan?

-Bueno, depende de cada proyecto. [comenta que en la mayorfa de
proyectos que hace sf, y que resulta mds dificil porque a la hora de editar
no hay estructura] [..] y la tienes que crear a partir del material. Me resulta mds
interesante porque descubro cosas que no sabfa, y esas me llevan a otras”’

Wind se desmarca como obra completamente experimental, donde el discurso de la
imagen juega con la deconstruccién temporal y espacial de la accidn. Se le confiere
una fuerte importancia al proceso sobre todo en el nivel de la accién y en el de la
edicion, y hace que la obra se reformule conforme va pasando por los diversos
estadios de su creacidén. A pesar de todo ello, la intervencién en el lugar, sigue
estando muy presente, y pronto descubriremos el porqué de esta recurrencia al
momento, de todas nuestras obras.

29 JONAS, Joan, WALTZ of Joan Jonas. Point of view: An anthology of the moving image, 2003, DVD
(traduccién propia).

212



PARTE Il DISCUSION Y CONCLUSIONES

Finalizando nuestro recorrido en Element, destacamos que es la creacién filmica mds
compleja de todas las que nos ocupan. Dice Sherril Dodds acerca de las obras de
video-danza en general, aplicable al cine-danza:

Uno de los objetivos de la video-danza es explorar los objetivos formales
entre la danza y la cdmara, que normalmente generan llamativas imdgenes y
perspectivas peculiares: los cuerpos pueden aparecer desafiando la
gravedad, la danza se puede grabar desde perspectivas no convencionales,
los cortes de plano aparecen en lugares inesperados, y varios efectos
especiales pueden construir sorprendentes e inusuales imdgenes. El
resultado es un inesperado cuerpo en movimiento,

La lectura de este fragmento nos remite a Element, todos los puntos que
enumera Dodds en cuanto a intenciones de la video-danza (cine-danza en
este caso), convergen en la obra de Greenfield. Estos objetivos se materializan a
través del juego con los puntos de vista, los encuadres, los movimientos de cdmara,
y una meditada edicidn con una estructura concisa. Todo apunta a que Element
puede considerarse una pieza de cine-danza auténoma, lejos de la funcion
testimonial. Sin embargo la atraccién hacia la accién sigue teniendo un gran peso
dentro de la obra, jporqué en esta pieza surge también la tensién entre testimonio y
creacién?

Los puntos de vista inusuales que utiliza la cdmara tienden a romper la Idgica
espacial del espectador, junto con el encadenamiento de planos desde distintos
angulos, despistan y aturden la vision. No hay un punto de vista estdtico,
unipuntual, como ocurre en la mayoria del resto de obras. La sucesién de planos
sin una continuidad temporal, deconstruye el movimiento del cuerpo, creando
ritmos frenéticos v alterando la linealidad, y por tanto la comprensidon de la
accién. El cuerpo se fragmenta a través de los planos detalle, aparecen partes de
cuerpo irreconocibles, debido a los planos cerrados, los dngulos imposibles, y su
fugacidad.

“La cdmara penetra en la atmdsfera de los cuerpos, los acompafia, los espera, y
vibra con ellos, participa de esa misteriosa emocién que los hace moverse'™',
refiriéndose Omnfa a las creaciones de video-danza.

La cdmara acompafia y confiere importancia a la accién, dirigiendo la mirada,
creando discursos paralelos y contrarios a lo largo del film, al mismo tiempo
que destaca los movimientos vy la fisicidad del cuerpo. En definitiva, accidn,
grabacion y edicidn, los tres niveles discursivos del film, se solapan e interactdan sin
cesar.

La accidén actlia como exploracién de las posibilidades del cuerpo fuera del
escenario, potenciando su cardcter innovador y experiencial y reforzando su
importancia dentro de la obra.

Vemos que hasta el film mds auténomo y complejo de todos, mantiene la
atraccion irremediable hacia el momento de la accién.

30 DODDS, Sherril, Dance on screen. Genres and media from Hollywood to experimental art. Palgrave
Macmillan, Nueva York, 2004, pag. 158 (traduccién propia).
31 PEREZ ORNIA, José Ramén, El arte del video. Ed. Del Serbal, Madrid, 1991, pag. 106.
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2. conclusiones

A continuacidn, se incide en las conclusiones basadas en los objetivos marcados al
comienzo de la investigacién.

En primera instancia, hablaremos de la naturaleza como lugar y de los dos objetivos
buscados dentro de esta temdtica. Por un lado, determinar las motivaciones de los
artistas a la hora de elegir el lugar donde se inscriben sus obras v las relaciones que se
crean entre la obra y, los componentes, actividades v significados del lugar. Y por otro
lado, concretar el tipo de paisaje en el que se inscriben las obras.

Las motivaciones de cada artista tanto para elegir el lugar, como para abordar las
distintas temdticas nos dan la clave para situar las obras dentro de la linea de trabajo
personal de cada creador, en el contexto artistico del momento, y encontrar ciertas
generalidades que nos ayuden a entender el porqué de estas obras.

En el apartado de discusidn hemos visto que dentro del paisaje exterior se localizan
otros tres tipos de paisgje: natural, de explotacién y cultural. La mayoria de las piezas se
sitdan dentro del paisaje natural, aunque con diversos grados de transformacion. El
paisaje natural, ya sea desierto, ribera de rio, playa, dunas de arena, fangales, etc,, es
elegido por las distintas motivaciones personales de cada artista. Desde la mads
emocional idea de belleza, pasando por el interés por los fendmenos meteoroldgicos
que alli ocurren, como el viento o la nieve, que sirven de base para la creacién de la
obra, o por los componentes del lugar que alll confluyen, ya sean barro, tierra, aire,
etc., y que del mismo modo son necesarios para desarrollar la pieza.

Otras obras suceden en el paisaje de explotacién, como canteras; elecciones motivadas
en gran parte por los significados de los componentes del medio fisico del lugar. El
hecho de que las obras se localicen mayoritariamente en paisajes naturales, o paisajes
de explotaciéon y menos en los paisajes culturales, junto con que se tengan en cuenta
los componentes del medio fisico, sobre todo por encima de las actividades de la
gente o los significados del lugar en sf, muestra cémo durante este periodo, este tipo
de obras buscaban mayoritariamente una comunicacién con los componentes del
medio fisico, con el paisaje exterior, lejos de motivaciones derivadas de las actividades
de la gente, o los significados construidos socialmente en esos espacios. Se buscaba un
didlogo directo con la parte fisica del entorno, con sus materiales y formas, como si se
tratara de un lienzo sobre el que trabajar.

Sin embargo, las obras que actian sobre el paisgje cultural, como son Burial
pyramide, Timetrack o Einhorn, se relacionan con los significados del lugar

socialmente o politicamente construidos, aunque en Einhorn, mds parece un hecho
no buscado. Las actividades de la gente, —aunque en las tres piezas se muestran en

el espacio, ya sea a través de campos de cultivo, restos arqueoldgicos de
culturas primitivas, senderos o vegetacién controlada- no forman parte de las
motivaciones para la eleccién del lugar en ninguna de las tres creaciones.
También aparecen los significados del lugar en la obra de De Maria, aunque
se enmarque dentro del paisgje natural.

Volviendo a los significados de los componentes del medio fisico, varios artistas
coinciden en utilizar materias similares, como la tierra o el barro y aunque los
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significados de estas materias varfan en cada una de las piezas segin las
inquietudes de cada artista, las experiencias y el contexto en el que se enmarcan,
si que se aprecia una tendencia al trabajo intimista, fisico y matérico alrededor de
estas propuestas.

Los significados del lugar como ya hemos destacado, aparecen sobre todo en
las obras que se generan dentro de paisajes culturales, a excepcién de Two lines
three circles in the desert.

Bajo nuestro punto de vista, los tres tipos de significados del lugar,
primitivos-conscientes, emocionales y abstractos, tan solo se dan a la vez en la
obra Burial pyramide de Ana Mendieta, y ademds, es solo en esta obra donde se
entrelazan estos significados del lugar con los de las materias tierra y piedras.
La interpretacion que se hace del lugar, en esta pieza basada tanto en los
significados del lugar como en los de la materia, estd cercana a la idea de
naturaleza esencial, femenina, primitiva, intima, en contraposicién a los ideales del
Land Art que estdn presentes en dos de las otras obras: Two lines three circles in

the desert v Timetrack. En la primera, ademds de los significados emocionales que el
lugar desprende para el artista, aparecen los significados abstractos relacionados con
la idea de tierra prometida, identidad nacional y conquista, mas relacionados a priori
con una visidn masculina del territorio dentro de la cultura occidental. También en
Timetrack, se aprecian algunos significados abstractos del lugar relacionados con la
idea de nacidn, divisién territorial y monumentalidad, cuestiones cercanas a las
propuestas del Land Art y alejadas de la visién intimista de otras de las propuestas
de nuestro estudio.

Estas obras que construyen su significado teniendo en cuenta los del lugar, a su vez,
hacen que los propios significados del lugar se transformen. La huella que la accidn
deja es efimera en el tiempo. Sin embargo la huella del film es perdurable en el
tiempo, lo que posibilita que estas piezas puedan permanecer en la memoria colectiva
del lugar.

En segunda instancia abordamos la tematica del cuerpo en accidn site-specific en la
naturaleza, desde los dos objetivos planteados. Por un lado, descubrir la hibridacidn de
lenguajes entre la danza y la performance que se dan en las obras destacadas y las
peculiaridades del movimiento, y por otro lado, las estrategias de intervencién del

trabajo site-specific que hemos detectado durante la investigacion.

En cuanto a la hibridacién de lenguajes, hemos visto en el apartado de discusién, que
tanto en la época de los afios 60 y 70, como en la actualidad, se siguen cuestionando
los Iimites entre performance y danza. A veces, la insercion de una accién dentro de
una u otra definicién, mds atiende al bagaje del creador, si proviene de las artes
plasticas o de una formacién dancistica. Casos como el de Element o Wind, ponen de
manifiesto estas cuestiones, y hacen que desistamos de situar a las obras destacadas
dentro de las disciplinas a las que a priori se da por hecho que pertenecen. La
transdisciplinariedad se hace patente al comprobar que los colaboradores que
intervienen en las creaciones provienen de diversas disciplinas y formaciones,
apoyando en mayor medida esta decision.
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Pasando a las peculiaridades del movimiento, en algunas de las creaciones aparece
la idea de movimiento cotidiano, basado en acciones habituales como caminar,
jugar, correr, etc, fruto del contexto artistico de la época que afecta tanto a
creadores mas relacionados con las artes pldsticas, como a los que poseen una
formacién dancistica. No todas las acciones utilizan el movimiento cotidiano, como es
el caso de White body fan o Leafed hand, sin embargo, si comparten el uso del
movimiento no codificado. No tiene por qué estar inspirado en la cotidianeidad y
sigue siendo espontaneo, libre y relajado.

Ante una vision general de las obras se aprecia que las creadas por artistas
provenientes de las artes pldsticas, se enfrentan al movimiento de la accién con
propuestas mds estdticas y pausadas. Y por el contrario, las creadoras con bagaje
dancistico acometen el movimiento con mayor dinamismo, usando ritmos
alternos, y gran fmpetu.

En la mayorfa de las obras, destaca una busqueda por parte del artista de
experimentar con su propio cuerpo, de ser creador, objeto y sujeto de la accién. Se
tantean los Iimites a través del esfuerzo, la resistencia y la extensidn, y se exploran las
posibilidades del propio cuerpo. Algo que aparece y se reivindica a lo largo de la
época de estudio, y que se expone en el apartado: contexto artistico de la parte |I.

A continuacién se presentan las conclusiones en cuanto al segundo objetivo relativo al
cuerpo en accion, sobre las estrategias de intervencion en el trabajo site-specific en la
naturaleza.

En primer lugar incidimos sobre el hecho de que las obras destacadas muestran
interés en mayor o menor medida, por la experiencia del lugar o de los componentes
del lugar como parte del proceso compositivo de la accién. El paisgje exterior como
lugar se considera en ellas sujeto, proceso o destino del hecho artistico, algo que
comparten con la filosoffa del Land Art, justificando el cardcter site-specific de las
piezas, y dejando al margen la idea de lugar como mero escenario.

Las estrategias de intervencién que han utilizado los artistas para acercarse a ese
cardcter site-specific son de dos clases, complementarias y no excluyentes entre sf: de
una parte las que inciden sobre la alteracién corporal, y de otra, las que lo hacen
sobre la alteracion natural.

En cuanto a las primeras, que alteran el cuerpo en su relacién con los componentes
del lugar, hemos constatado que se utilizan tres tipos de estrategias: la extension del
cuerpo, la mimesis y la visibilizacién del cuerpo, que en obras como Landscape<->
Body<->Drewling, confluyen todas.

La extensidn del cuerpo es utilizada en cinco de las obras de estudio. Destaca el
hecho de que en cuatro de ellas, la extension se lleve a cabo a través de elementos
externos al lugar del paisgje exterior donde se realiza la obra, sin relacién concreta con
los componentes del lugar, como los espejos en Wind, la moto de nieve en Timetrack,
el traje-unicornio de Einhorn o el traje-abanico de White body fan. Sin embargo, todas
exploran los limites del propio cuerpo y la extensién se posiciona como una
herramienta de didlogo entre el cuerpo y el entorno. En el caso de Landscape<-
>Body<->Drewling, la extensién del cuerpo se consigue sin intermediarios, solo el
barro propio del lugar y el cuerpo mediante la accidn se bastan para que, a través de
las pequefias construcciones en barro, el cuerpo se expanda y se apropie de las
caracteristicas del suelo como soporte.
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La mimesis aparece en las dos obras de Simonds, también en Element, Burial pyramide
y Leafed hand, y aunque se acomete desde motivaciones distintas, existen numerosos
paralelismos en el uso de materiales, temadticas y caracteristicas.

Por ejemplo en todas ellas, el contacto con el entorno se realiza a través del desnudo.
El desnudo nos saca fuera de lo corriente, para acercarnos a lo extraordinario, o al
ritual.

Ademds coincide que el contacto del cuerpo desnudo con la materia en estas obras
es total. Ya sea a través del barro, fango, piedras, suelo de tierra, u hojas. Son
componentes del medio fisico cuyos significados en nuestra cultura occidental tienen
que ver con el origen, primitivo, nacimiento, muerte, y en el caso especial de las hojas,
con la idea de ciclo, renovacion, proteccion. El suelo nos remite a la gravedad, a la
pesada carga del vivir que conecta con las temdticas que se abordan acerca de la
muerte, el nacimiento, la contingencia del ser, lo transitorio, y con planteamientos
cercanos a posturas existencialistas que se ven reforzadas por los significados de la
materia y el uso de la mimesis como estrategia de intervencion.

La introduccién o emergencia del cuerpo desnudo en la tierra, lodo o piedras
mediante un contacto total, contrasta notablemente con las obras que utilizan el
cuerpo vestido, en las que no se persigue la mimesis, o invisibilizacién del cuerpo, sino
todo lo contrario, la visibilizacién del cuerpo con un claro interés de destacar la figura
humana de entre los componentes del medio fisico del lugar, lo que graba las obras
con otros significados y temdticas. Es el caso de Wind, Two lines three circles, lowa
blizzard y White body fan, en las que el cuerpo se viste con ropa oscura, sumado a que
también permanece erguido, hace que la accidn adquiera cierto grado de normalidad,
a diferencia de las obras que usan la mimesis, a través del cuerpo desnudo tumbado
sobre la materia. La verticalidad del cuerpo en los trabajos que usan la visibilizacién,
busca mitigar la influencia de la gravedad tan presente en las piezas de suelo, y en
especial en las obras de Horn, al hacer uso también de la estrategia de la extensidn
del cuerpo gracias a sus trajes, potenciando la idea de querer escapar de la condicién
humana.

Siguiendo con la segunda clase de estrategias de intervencidn, las que llamamos
alteraciones naturales, consideradas como transformaciones en las que los
componentes del medio fisico se posicionan como objetos de la alteracidon que el
cuerpo en accion ejerce sobre ellos, se observa que se dividen en dos tipos: las
alteraciones naturales indirectas, como consecuencia de la accidn, relacionadas con la
idea de huella o residuo, como ocurre en Wind, Birth o en las obras de Hom. Y las
alteraciones naturales intencionadas, como objetivo de la accidn, que encontramos en
Corazén de roca con sangre, Two lines three circles y lowa blizzard. Se trabajan con los
conceptos de introduccidn, emergencia, posesidon o unién ya sea construyendo,
pintando, trazando recorridos, pisando la nieve o vaciando siluetas en la tierra.

Teniendo en cuenta las alteraciones tanto corporales como naturales, se aprecian dos
tipos de tendencias relacionadas con las temdticas de las obras.

De una parte, aparecen las intervenciones en las que el cuerpo altera los
componentes del medio fisico a través de la introduccidn, la emergencia, posesion o
unidén de/con la materia, en las que también encontramos la mimesis, desde el trabajo
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del cuerpo desnudo con la tierra o el barro, y relacionadas con posturas esencialistas,
como son: Birth, donde se da la alteracién por emergencia del cuerpo; Corazén de roca
con sangre de Mendieta donde aparece la alteracién por introduccion; ademds de
Element, Burial pyramide y Landscape<->Body<->Drewling.

Y de otra parte, existen las obras basadas en motivaciones politicas y emocionales, o
relaciones espacio-temporales, que utilizan la experimentacion y la cotidianeidad, con
propuestas muy concretas. Aparece en ellas la idea de atravesar el territorio, el lugar,
como ocurre en lowa blizzard, Wind, Two lines three circles, Timetrack, o Einhorn, en las
que el cuerpo vestido y en pie, altera el medio desde posturas menos matéricas e
intimas, y mds cercanas a la idea de trdnsito.

De forma esquemitica, las primeras estdn relacionadas con la idea de conectar con los
componentes del lugar, v las segundas con la idea de atravesar el lugar.

En tercera instancia abordamos la temdtica de la imagen en movimiento: entre
testimonio y creacidn, desde una visién que tiene en cuenta los objetivos planteados
al comienzo de la investigacion: determinar el abanico de funciones de la imagen en
movimiento monocanal entremedias de la funcién de registro de la accién y la
funcion creadora.

Comenzando por el primer objetivo, hemos comprobado que dentro del abanico de
funciones de la imagen en movimiento podemos distinguir tres grados de
complejidad, a los que hemos denominado: obras documentales de grado |, obras
documentales de grado 2, y obras con funcién ambigua, donde se sitdan la mayoria de
creaciones.

En las obras documentales de grado I, la imagen se comporta como testigo o
testimonio de la accidn, con una grabacion estdtica y neutra, donde se utiliza un plano
secuencia Unico, se hace uso de la isocronfa, y no hay sonido. La imagen funciona
como documentacién de una pieza intima, y actda como un espectador silencioso, sin
audiencia, donde el autor es obra, accidn, imagen y receptor de si mismo. Ejemplos de
este tipo de creaciones son Birth, Leafed hand y Burial pyramide.

Corazén de roca con sangre, formarfa parte de las obras documentales de grado 2, ya
que, a pesar de que la imagen permanece en plano secuencia y comparte el resto de
caracteristicas que las de grado I, la cdmara tiene movimiento, y enfatiza los detalles
importantes de la accidn, dirigiendo la mirada, y dando intencionalidad a la imagen.

En el resto de obras, la funcién ambigua de la imagen se hace patente, enriqueciendo
los niveles discursivos hacia la creacién independiente. Es el caso de la obra de De
Maria en la que a pesar de no haber montaje, especialmente el movimiento de la
cdmara y el sonido, confieren un discurso propio y dominante.
Opuestamente al resto de obras destacadas que buscan mostrar el proceso de la
accién, en De Maria, los niveles discursivos se unen en la busqueda de un resultado
visual concreto, luchando contra el protagonismo del referente real.

El resto de piezas a las que hacemos frente contemplan la edicién, aunque en dos de
ellas, todavia perdura la isocronfa, y el montaje se centra en encadenar planos desde
puntos de vista diferentes construyendo la totalidad de la accién, mostrando el
proceso, sin que haya elipsis temporales. Esta voluntad de mantener la intencién
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documental, al mismo tiempo que la imagen busca una mirada subjetiva, ocurre en
White body fan y Timetrack.

A partir de aqui, en las piezas siguientes, la edicidn, los movimientos de cdmara,
cambios de plano o puntos de vista consiguen desajustar el tiempo de la accién del
tiempo de la imagen y alejarse mds de la funcién documental.

Einhorn y Landscape<->Body<->Drewling, por ejemplo, comparten el hecho de que la
imagen se centra en resumir el proceso de la accién, actuando como un resumen de
la misma. Dan una visién adaptada al medio visual, que ofrece una comprensién
cdmoda de la intervencién v facilita su difusién, acortando la larga duracién de la cinta
original. Lo consiguen a través de la seleccién de las partes mds interesantes y
representativas, ordenadas mediante elipsis temporales indefinidas.

Finalmente nos enfrentamos a las tres obras mds dindmicas tanto en el plano de
la imagen como en el de la accién: lowa blizzard, Element y Wind, en las que aparecen
los recursos mds avanzados de la imagen en la deconstruccion del tiempo de la accién.
lowa blizzard, a partir de un Unico plano secuencia consigue crear una ilusidon de la
vision a través de la edicién. Mediante la superposicién de la misma secuencia
comenzando en tiempo distintos, crea una estela de movimiento, de forma que la
cinta focaliza su atencién en el nuevo resuftado imaginario.

Wind se posiciona como una obra completamente experimental en la que el discurso
de la imagen juega con la deconstruccién temporal y espacial de la accién. A pesar de
que la cdmara permanece estdtica en un mismo punto, el nivel discursivo de la accién
y el de la edicién afrontan ritmos frenéticos. Los performers entran y salen de cuadro,
y el montaje sigue el modus operandi de Jonas, basado en lo aleatorio, como ella
misma comenta.

La creacion filmica mds elaborada es Element. En ella los tres niveles discursivos se
solapan e interacttan entre si. El juego con los puntos de vista de la cdmara tiende a
romper la |dgica espacial, que junto con el encadenamiento de encuadres desde
distintos dngulos, y la falta de continuidad temporal entre ellos, hacen que el
espectador se desoriente y se abrume. El cuerpo se fragmenta a través de los planos
detalle, aparecen planos cerrados con partes del cuerpo dificiles de reconocer vy el
ritmo increcendo de la obra se vuelve frenético por la corta duracién de los planos.
Lejos de la funcidon documental, Element se aproxima una pieza de cine-danza
auténoma, sin embargo a pesar de ser el film mds auténomo y complejo de todos,
mantiene la atraccion hacia el momento de la accién.

En este punto de las conclusiones se hace hincapié en el hecho de que todas las obras
destacadas mantienen la atencién sobre el nivel discursivo de la accién, sin poder
independizarse completamente del referente, transportdndonos al evento, a la accién,
contrariamente a lo que en un principio exponfamos en el marco tedrico, donde
plantedbamos la existencia de obras que utilizaban la imagen en movimiento como
creacion, configurando una obra independiente:
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Mito, aura, ritual, contexto, pioneros, lugar, naturaleza, site-specific, cuerpo del artista,
materia, accién real, efimero, resto, irrepetible, multiplicidad, distancia, etc,, son algunas
de las claves para explicar la perdurabilidad del referente en estas creaciones.

(Qué es la obra?

Hemos visto que en parte de las obras, la cdmara tiene una funcién claramente
testimonial, sin embargo, en el resto, la imagen intenta focalizar la mirada hacia ciertos
aspectos o crear un discurso paralelo. A pesar de ello, nos topamos siempre con la
intensidad del momento de la accién, haciendo que la imaginaciéon nos transporte al
instante de la accidn y sus circunstancias. Esto se debe a varias cuestiones entrelazadas
que vemos a continuacién:

Los propios artistas acometen las acciones de forma vivencial, presente, como una
experiencia en primera persona, alejdndose de la idea de ficcidn y de interpretacién.
Esta intencidn hace que la accidon esté anclada en lo real, y lo personal del artista,
mostrandonos fragmentos de realidad del creador, de la época, del momento. El uso
del propio cuerpo despierta en nosotros la curiosidad por conocer sus entresijos,
tamafio, movimiento, comportamiento, etc. El film nos muestra el mito. El artista
convertido en mito de los afios 60, de la época convulsa; pioneros y nuevas
experiencias que contemplamos desde la distancia que nos ha dado el paso de las
décadas. La accién nos remite constantemente a la realidad, por lo tanto, por muchos
recursos de grabacién y deconstrucciones del espacio-tiempo que acometa la imagen,
el film nunca podra ser una ficcién auténoma e independiente.

A esto hay que afiadir lo excepcional de la accidn, no ocurre en galerfas, estudios o
espacios de la ciudad, sino que acontece en el paisaje exterior, en lugares recénditos o
alejados de lo urbano. Intervenciones en la naturaleza, site-specific involucradas con el
lugar, que hasta entonces no se habfan llevado a cabo, lo que las hace mds atractivas.
La exploracion de las posibilidades de la accion y el movimiento del cuerpo fuera del
escenario, en el lugar, interactuando con el espacio, la materia y sus significados,
enfatiza el cardcter innovador y experimental de las obras, realzando mds si cabe el
protagonismo de la accién.

Ademds, son acciones Unicas e irrepetibles y en la mayorfa de los casos escondidas, e
intimas, en las que la imagen juega un papel primordial.

Barthes sefiala acerca de la fotograffa, y por extensién a la imagen en movimiento, que
“la fotograffa es mds que una prueba: no muestra tan sélo algo que ha sido, sino que
también y ante todo demuestra que ha sido. En ella permanece de algin modo la
intensidad del referente, de lo que fue y ya ha muerto."”

La imagen captura la accién y demuestra que ha ocurrido, que ha acontecido algo que
de otra manera no tendriamos forma de comprobar, ya que todas las acciones como
comentamos, se realizan en lugares alejados y prescindiendo de audiencia, y estdn
concebidas para la mirada de la cdmara. La reproductividad de un hecho aislado y
unico hace que no solo la accién que vemos mantenga su aura, sino que el film en sf

32 BARTHES, Roland, La cdmara licida. Ed. Paidds, Barcelona, 1998, pdg. 24.
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se apodere de ese aura en su calidad de testigo directo y Unico del mito,
independientemente de su discurso.

Douglas Rosenberg, en uno de sus articulos del Congreso American Dance Festival
Screendance de 2006, comenta algunos aspectos relevantes acerca de las obras de
video-arte de los afios 60, que son aplicables a las piezas de nuestro estudio:

En los principios del video-arte [afios 60] la cdmara se introdujo en los
trabajos artisticos para grabar performances profundamente personales,
privadas y normalmente ritualizadas. Estas acciones hechas para la cdmara
tenfan por lo general menos de entretenimiento y mds catalizadoras de una
exploraciéon profundamente personal de la experiencia fisica y psiquica. La
cdmara como testigo, actuaba como un gufa chamdnico. Escribiendo
electrénicamente la obra, como una forma de dar a conocer la accién. La
cdmara permitia, en la medida que actuaba como una audiencia artificial, un
publico silencioso y que no juzgaba [..].”

El espacio de la accién queda ritualizado por la intervencidn vy sus circunstancias, por el
lugar y por la cdmara, que ejerce una influencia reflexiva sobre el espacio de
produccién.

El referente se mantiene vivo. La imagen es una prueba de la intensidad, de lo
efimero, de lo irrepetible. Hace perdurable lo que no lo es.

Puede considerarse la obra misma, o tan solo los restos; es parte de la controversia
entre la imagen y la accién, la disyuntiva entre lo efimero y lo perdurable, entre la
unicidad o la multiplicidad de la obra.

33 ROSENBERG, Douglas, “Proposing a theory of screendance”. American Dance Festival Screendance
State of the Art, Duke University, EE UU, 2006, pdg. 14 (traduccién propia).
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PARTE IV PROYECTO PERSONAL : PORQUE LA PERDI

parte IV proyecto personal: porque la perdi

Cuando contemplamos paisajes que nos resultan familiares, si sobre todo pertenecen
a nuestra infancia, no sdlo los percibimos con nuestros 0jos, sino que los vivimos bajo
las sensaciones corporales y los recuerdos velados, que sin embargo, quedaron
grabados en nuestra memoria, casi en nuestra propia piel. Por ello nuestros cuerpos
no se sienten sensibilizados, afectados, Unicamente por las impresiones visuales, sino
también por otras sensaciones que actualizan nuestra historia personal y pueden
alumbrar la historia de un sentimiento colectivo. Tal vez en estos paisajes mds que en
ningdn otro volvemos a escuchar en ocasiones, como intufa Schiller, la aleccionadora
voz maternal de la naturaleza, pues parecen tornarse representaciones de la infancia
perdida, individual o colectiva, hacia la cual conservamos un entrafiable carifio. Incluso,
al reconocermos en su fisonomfa, deterioro o pérdida, embargan nuestro dnimo con
una cierta melancolia. Es posible que esta vivencia del paisaje como memoria del
cuerpo, a medida que se socializa, esté siendo la causante de tantos retofios de
nostalgia, pero también el acicate para su conservacién o restauraciéon cuando el
progreso y el provecho, las dos caras del utilitarismo, se ciernen de un modo
amenazante sobre sus despojos.

MARCHAN, Simdn !

Este proyecto personal se ha configurado paralelamente a la investigacion, afianzando
los conocimientos adquiridos a lo largo de todo el recorrido y dando continuidad a
una linea de trabajo en la que confluyen la investigacion tedrica y motivaciones
fuertemente personales.

I MARCHAN, Simdn, “La experiencia estética de la naturaleza” en MADERUELO, Javier (ed ), Paisaje y
pensamiento. Abada Editores, Madrid, 2006, pag. 34.
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1. motivaciones

En cada una de las obras que venimos realizando desde hace varios afios, el lugar en
el que se sitla la accidon posee una gran importancia, y se elige en funcién de
nuestras motivaciones.

Esta lihea de creaciéon ha ido encaminada hacia el concepto de
integracién, indagdndolo en lo social, en lo cultural y sobre todo, en lo natural.

4
{

-~

=
Talleres de Danza y Tecnologia, Ascara y Gésera (Huesca), junio 2004.

Tal es el caso de los Talleres de Danza y Tecnologia, realizados en 2004. Proyectados
para ser desarrollados en un entorno natural y rural, cuentan a la vez con un
componente social. Se llevaron a cabo en dos pueblos semi-deshabitados de la
provincia de Huesca, donde se invitd a participar a sus habitantes, quienes,
interactuando a través de la danza y el video, crearon un nuevo acontecimiento social
que dio continuidad a la memoria colectiva de ambas comunidades.

Otra de las creaciones relacionadas con la temdtica de la tesis es la serie fotogrdfica Mi
cuerpo estd en el bosque de 2005, que estd compuesta por fotomontajes creados con
imdgenes de paisajes y fotografias del propio cuerpo en lugares en los que la autora se
escondfa durante la infancia.
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Fotografias de la serie Mi cuerpo estd en el bosque, 2005.

También destaca la serie fotogréfica Infancia in situ de 2006, que consta de un trabajo
performdtico documentado mediante fotografia en una zona del Pirineo Aragonés
que ha estado presente durante toda la vida de la autora y en especial, en su infancia:
Gavin, en el Valle de Tena. En ella, se profundiza en el anhelo de perpetuar su
presencia en el entorno natural, haciendo referencia a la memoria infantil, y a la
memoria del lugar.

Infancia in situ acciona sobre el lugar y sus componentes creando pequefias escenas a
través de la improvisacion in situ.

A partir de este Ultimo trabajo performdtico en el lugar, comienza a tomar forma el
proyecto Porque la perd.

En todos ellas, a nivel metodoldgico, la imagen estdtica o en movimiento, se usa para
registrar una accion site-specific creada mediante el cuerpo, al igual que ocurrird en
Porque la perdi.

Fotografias de la serie Infancia in situ. Intervenciones en Gavin (Huesca), 2006.
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2. objetivos

objetivo conceptual

Cuando hablo de recuperacién, doy obviamente por sentado que hubo una
activacion y luego cierta desactivacién del interés por tal concepto y que el actual
retorno al paisaje es una vuelta o, mejor, un retomar con nuevas iniciativas una
posicién acaso perdida en ocasiones, tal vez olvidada en mds de un caso, quizd
ensombrecida por otras opciones coyunturales o incluso mantenida en soledad
relativa por escasos resistentes, entre los que me encuentro.

MARTINEZ DE PISON, Eduardo 2

El proyecto Porque la perdi reflexiona sobre la relacién personal con el entorno natural
del pequefio pueblo de Gavin, a través de las experiencias del pasado y del presente.
Por un lado se busca la recuperacién de la memoria de un pueblo, en cuanto a su
relacién con la naturaleza. Cémo se vivia la naturaleza hace tan solo una generacién y
cémo se ha perdido esa forma de aproximarse a ella, reemplazdndose por otras:

Labores que el ser humano ha realizado durante siglos, y en algunos casos
en los dos o tres dltimos milenios. [...] tareas agricolas en el huerto, en el
secano o en la montafia, los aprovechamientos de la paja de los cereales, el
cultivo del cdfiamo v la utilizacion de sus fibras, los trabajos con la piedra,
etc. [...] cuando el resplandor del segundo milenio empezd a extinguirse
para dejar paso a la luz de una nueva era digital y tecnoldgica, la mayor
parte de estas tareas fueron amortajadas, y recluidas en los archivos de
nuestra memoria.’

En el caso particular de Gavin, el modo de vida ha variado mucho desde principios del
siglo XX. La guerra civil, la ruptura de familias, la mecanizacién del campo, la huida
hacia Zaragoza en busca de un trabajo en plena era industrial, y la incursién del
turismo, han sido algunos de los factores determinantes en el cambio de modelo
econdémico y cultural de esta zona del Pirineo Aragonés:

La ciudad industrial crece simultdneamente al abandono del campo, con la
concentracion de la poblacién en las ciudades y con la introduccion de
sistemas industriales en las explotaciones agricolas. La huida o vuelta al
campo se consolida —tenfa antecedentes en la pequefia aristocracia y la
burguesfa desde el siglo XIX- como el remedio principal de la historia
urbana. Las ciudades crecen congestivamente y es necesario buscar lugares
donde, simplemente, respirar. La afioranza del campo tiene también
componentes derivados de la migracién masiva del campo a la ciudad,
como nostalgia de los origenes. Sin embargo, culturalmente estd asociada a

2 MARTINEZ DE PISON, E,, y ORTEGA CANTERO, N., La recuperacicn del paisgje. Ediciones UAM,
Madrid, 2008, pdg. | 1.
3 MONESMA, Eugenio, Labores de un milenio. Editorial Pirineo, Huesca, 2003, pdg. 7.
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la progresiva busqueda de un espacio mds sano, mds natural, en el que
librarse de los males urbanos.”

El turismo desbordado ha generado un modelo econdmico basado en la construccidn
de segundas residencias sin un anclaje real al paisaje y al lugar. Marc Augé lo relaciona
con la existencia y proliferacién de los no-lugares cuando dice:

“El retorno al lugar es el recurso de aquel que frecuenta los no lugares (y que suefia,
por ejemplo, con una residencia secundaria arraigada en las profundidades del
terrufio).”

Los espacios sin identidad nos invaden, y nos precipitan hacia lugares, histéricos, con
memoria, que sin embargo, como comenta Maderuelo estamos privando de
identidad:

“Vamos hacia la falta de identidad con la tierra debido a los agentes urbanizables
externos que modifican el paisaje sin tener en cuenta sus caracterfsticas autéctonas.’™

La gran transformacion del paisaje que ha sufrido esta zona del Pirineo, debido
sobretodo al abandono de la naturaleza como modo de subsistencia y la incursion de
la construccién desbordada, ha hecho que se pierda nuestra cultura y nuestra
memoria colectiva, la que llamamos memoria del paisaje.

Como dice Raffacle Milani “el paisaje es memoria afectiva: tiene sentido de
comunidad, es como el alma del lugar".’
Este proyecto plantea la recuperacién del alma del lugar a través de la intervencién
artistica en esos espacios naturales.

No es una vuelta al pasado, sino una continuacién, la creacién de una prolongacion de

la memoria. Las artes como medio a través del cual ampliar los significados del lugar.

;Se recuperan las vivencias o los lugares! Se recupera parte de la vivencia pero
déndole una dimensién artfstica al lugar. Recuperamos la vivencia fuera de la nostalgia,
proponiendo una nueva relacién con el entorno en la actualidad, no destruyendo, sino
construyendo desde lo que ya existe o ha existido.

Con este trabajo, se busca una linea de conexién con la vida de tantas generaciones
en Gavin, todo ello a través de la intervencién del cuerpo y del video en la naturaleza.

En el presente, nuestra relacidon con la naturaleza tiene poco que ver con aquella
que guardaban nuestros antepasados. “De la naturaleza, siempre nos hemos tenido
que defender’”® argumenta Javier Maderuelo; la vida en los nicleos rurales ha sido de gran
dureza, lo que se contrapone a la idealizacién de la naturaleza que tenemos los que

4 DE LAS RIVAS, Juan Luis, “La naturaleza en la ciudad-regién: paisaje, artificio y lugar” en MADERUELO,
Javier (ed.), Actas El Paisaje. Arte y Naturaleza, Huesca, 1996. Ed. Diputacion de Huesca, Huesca, 1997,

pdg. 194.

5 AUGE, Marc, Los no lugares. Espacios del anonimato. Editorial Gedisa, Barcelona, 1998, pdg. | 0.

6 Javier Maderuelo en la conferencia inaugural del Curso Paisaje y Arte 2007, CDAN, Huesca, Junio 2007.
7 Raffaele Milani en su conferencia del Curso Paisaje y Pensamiento 2006, CDAN, Huesca, Junio 2006.

8 Javier Maderuelo en la conferencia inaugural del Curso Paisaje y Arte 2007, CDAN, Huesca, Junio 2007.
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no hemos conocido su crudeza. Por ello, nuestra visién sobre esta naturaleza
transformada y dominada difiere de la de aquellos que la sufrieron de primera mano.
Sin embargo, queda en nosotros la memoria de la infancia perdida, la memoria de esa
naturaleza amable que nos invita a su respeto y admiracién.

"“El poeta y filésofo Schiller [...] nos alertaba con unas palabras mds sencillas y sentidas
de que nuestro modo de conmovernos ante la naturaleza se parece a la sensacién que el
enfermo tiene de la salud, pues, como es sabido, sélo parece notarla cuando le falta.”

Con la naturaleza, actualmente podria pasarnos lo mismo, empezamos a apreciarla
ahora, cuando la estamos perdiendo.

objetivos formales

Los objetivos especificos de esta obra hacen hincapié en utilizar procesos de creacién
pertenecientes a varias disciplinas que involucren el cuerpo en accién y la imagen en
movimiento, a través del formato video.

Uno de sus objetivos referidos al uso del cuerpo, es experimentar la improvisacién
site-specific en la naturaleza, recurriendo a métodos de produccidn a priori
pertenecientes tanto a la danza como a la performance. Se trabajard en el lugar
especifico desde el principio, a través de la improvisacién para que la accién esté
totalmente involucrada con el lugar.

Otro de los objetivos, referido al uso del video, es la voluntad de utilizarlo tanto en su
faceta testimonial como de creacién, buscando una hibridacién funcional.

9 MARCHAN, Simdn, op. cit., pag. 7.
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3. desarrollo del proyecto

A continuacién se muestra el desarrollo del proyecto inicial, anterior a la creacién de
la obra, en el que se presenta una metodologfa aplicable al proceso de trabajo en las
obras site-specific de cuerpo en accién en la naturaleza de nuestra linea de creacién
personal. Esta metodologia se elabora teniendo en cuenta tres fundamentos: las
aportaciones del bloque tedrico, la metodologia ya existente en nuestra linea de
creacién personal, y en el proceso de trabajo planteado por Katrina McPherson'®
acerca de las creaciones de video-danza, que aquf aplicamos a esta pieza.
Posteriormente se acomete el andlisis de la obra Porque la perdi, siguiendo la
metodologia de andlisis elaborada para esta investigacién, utilizada en el andlisis de las
obras destacadas.

Y finalmente se abordan la discusién y conclusiones referentes al proyecto personal y
sus conexiones con el cuerpo tedrico.

descripcion

El proyecto consiste en la realizacién de un documento videogrdfico, a través de
video, audio, cuerpo en accién y testimonios.

En primer lugar se realiza la grabacién de una serie de testimonios de ancianos del
pueblo de Gavin (Pirineo Oscense), donde nos comentan historias y aspectos de su
vida de antafio, en relacién con el paisgje exterior: el trabajo en los campos, la
explotacién del bosque, el agua, el uso de los caminos, etc., y cémo estas relaciones se
han perdido, debido al cambio drdstico del modo de vida y modelo econémico.

A partir de estos recuerdos, performers y cdmara improvisan e interactdan con el
lugar en busca de la memoria perdida del paisaje, con la intencién de recuperarla y
utilizar las artes como medio para crear nuevos significados del lugar, que perduren en
la memoria colectiva.

Los testimonios e intervenciones son registradas en audio y video, y con todos los
materiales se construye una video creacidén, con una funcién entremedias del
documental y la video-danza.

10 McPHERSON, Katrina, Making videodance. Routledge, Nueva York, 2006.
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espacios

Alrededor del término municipal de Gavin, se localizan diversas formas de paisaje
exterior que hemos definido en el mapa de la zona. Bosques de roble, bosques de
pino, campos de cultivo, caminos y sendas, etc, de entre los cuales elegiremos
nuestros espacios de intervencion.

H
Contactos e ideas sobre los espacios.

mapa de la zona y recorrido de la intervencién

Se pretende hacer un recorrido circular, conectando los diversos espacios a través de
los caminos. De esta forma, los testimonios se conectan gracias al hecho de caminar-
reflexionar. El camino es un espacio de trdnsito, de pensamiento entre lo que ha
sucedido y lo que va a suceder.
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Alrededores de Gavin, dentro del recorrido propuesto.
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entrevistas

Los testimonios versan sobre las vivencias, anécdotas y formas de transformacion del
paisaje. Los temas a tratar son el campo, los caminos, el bosque vy el agua.

campos

tipos de cultivo

tiempos de cultivo

herramientas

animales y recursos humanos

relacién actual: presente y futuro, vordgine constructiva e impacto en el paisaje
actual

caminos

uso de los caminos

distancias y tiempos

animales en los caminos

limpieza y herramientas

relacién actual: uso y mantenimiento

bosque

mantenimiento y explotacidn: herramientas y animales
tiempos y frecuencias

usos de la madera

otros recursos del bosque: recoleccion

uso actual

agua: rio, barranco, fuente o acequia

usos como bafio, lavar, regar, beber
herramientas

tiempos
relacién actual

Momentos del making off durante la grabacidn de los testimonios.
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vestuario

El vestuario tiene relacidn con la temdtica y los objetivos del proyecto. Por ello, se
pretende combinar elementos de la vestimenta antigua, la que usaban normalmente la
generacion de los ancianos durante su infancia y juventud, con otros de nuestra
actualidad.

Elementos interesantes de vestimenta antigua:

*  pafiuelos para la cabeza, boina

* alpargatas de cdfiamo

*  camisa, camison de cdfiamo

* calzones

e delantal

* tirantes

*  calcetines de punto hasta la rodilla
*  blusas de cuello de cisne

* palo o bastdn de avellano

El vestuario antiguo no debe ser completamente evidente, sino que ha de

comprenderse con detalles integrados de forma armoniosa con el resto de vestuario
actual, creando en su totalidad, una nueva identidad estética.

Ao ver qua- drene s Koo
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Bocetos e ideas de vestuario.
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cuerpo en accion

La intencionalidad del movimiento del cuerpo, se inspira en dos fuentes: los
testimonios y el lugar, teniendo en cuenta los objetivos del proyecto.

Desde esta base, comenzaremos trabajando con la improvisacién, que puede
evolucionar hacia una coreograffa o composicion.

testimonios como fuente

Los performers asisten a las sesiones de testimonios, reflexionando durante y
después, acerca de los objetos, movimientos o conceptos como inspiracion:

*  Puede ser que a partir de un material que aparece en el testimonio, como por
ejemplo, un arado, una horca, o un bastdn, se desarrolle la accidn en el espacio.

e O por otro lado, se elija un movimiento del relato del testimonio, por ejemplo
dar la vuelta a la paja con la horca en los campos, y a partir de este movimiento,
se desarrolle una coreograffa.

e También se puede elegir un concepto del testimonio, como la repeticién, y que la
accion parta de él. Los testimonios nos dardn la clave del trabajo. Tenemos varios
lenguajes para utilizar y usaremos los que mds se adapten a lo que queramos
destacar en cada momento.

- Tat e

! | AR
Un momento de la grabacidon mientras los performers improvisan, y una idea compositiva.
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lugar como fuente

Los lugares elegidos dentro del paisaje exterior motivardn las acciones que se lleven a
cabo, teniendo en cuenta que el proyecto surge del sentimiento de pérdida de
significados emocionales y socio-culturales del paisaje, por lo que las intervenciones
estarfan mds proximas al concepto de integracidn, usando algunas de las siguientes
estrategias de intervencion:

Alteracién corporal (Cuerpo sujeto-objeto)

e  Extension del cuerpo

*  Mimesis o invisibilizacién del cuerpo

e Destacar o visibilizar el cuerpo

*  Apropiacion de caracteristicas de la naturaleza por parte del cuerpo

Alteracién natural (Cuerpo-sujeto / naturaleza-objeto)
*  Huella

*  Personificacién

*  Introduccidn

*  Emergencia

e Posesion
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proceso compositivo

Para la composicién del movimiento, nos basaremos en la improvisacién in sity,
teniendo en cuenta las siguientes pautas:

*  Ganar confianza entre los bailarines y cdmara.

* Animar a colaborar y comunicarse entre los miembros del equipo creativo,
aportando informacién sobre la improvisacion en la naturaleza.

e Establecer un punto de partida, una idea a partir de la que se trabaja.

e Disefiar reglas.

e Crear un score consensuado desde el principio.

Reunidn de colaboradores.
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grabacion
storyboard

e Creacidn de una lista de shots dentro de un calendario diario que incluya la
logfstica de cada grabacion.

* Acotar las plantas de las localizaciones de cada sesién: dénde se sitdan las
cdmaras y radio de accién de los bailarines.

e Concretar para cada sesion lo que se quiere grabar, focalizar o concretar.

La grabacion consta de dos partes: la de los testimonios, y la de las intervenciones.
testimonios

La grabacién de los testimonios se hard con una sola cdmara, que grabard a la persona
protagonista y su entorno.

A la persona se le irdn haciendo preguntas, pero el entrevistador no debe aparecer en
la grabacidn.

El punto de vista serd cercano al del entrevistador, y si el protagonista se siente
cdmodo, se le puede pedir que mire a cdmara en algunos momentos de su narracién.
En los testimonios, la voz va a tener mucho protagonismo, y la imagen debe apoyar
con detalles, esas narraciones.

Una vez tengamos registrados los testimonios, haremos una puesta en comuin para
comentar los aspectos mas destacados y elegir los testimonios y los espacios sobre los
que vamos a trabajar.
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intervenciones

Para comenzar, deberemos definir el espacio en el que la cdmara y los performers van
a moverse y hacer marcas en el suelo para delimitar el espacio que graba la cdmara.

En principio se grabardn secuencias largas completas que después podremos acortar
con la edicién.

La grabacion se hard con dos cdmaras. Cada una de ellas, al igual que los performers,
empezaran por la improvisacion, eligiendo un punto de partida.

A medida que vayamos trabajando entre cdmara y performers, irdn surgiendo ideas
acerca de la grabacién, que iremos aplicando. No obstante, tendremos en cuenta los
siguientes aspectos:

-Alteracion visual: cdmara-sujeto, sobre cuerpo y elementos-objetos

e Paralelismos entre cuerpo y entorno.
e  Eliminacién de profundidad de campo entre cuerpo y entorno.
*  Potenciacién de la transicion y el recorrido sobre los espacios.

-Trabajo entre las dos cdmaras

Las cdmaras deben registrar puntos de vista distintos de las acciones. Una deberfa
darnos una visién mds general y externa, haciendo panordmicas del paisaje y situando
las intervenciones:

e Campo largo y figura entera sitdan al sujeto en el espacio de la accién, se ve donde
se estd realizando la accién.

*  Plano americano y figura media muestran la acciéon de manera mds clara, ya que
acercan el movimiento del sujeto al espectador.

En cambio, la otra es mds detallista vy se introduce en la accidn, incluso en la mirada
del performer:

* Los planos detalle destacan el esfuerzo, emociones, textura o calidad del
movimiento en un detalle de la cara o del cuerpo del bailarin. El plano detalle en
video-danza explora el potencial real de la unién de la danza y el video, al traer
el detalle al espectador, envolviéndolo en el dinamismo a través del movimiento
de la cdmara, la cual actia como otro componente de la coreograffa.

Es importante tener consciencia de la posicién de la otra cdmara y del resto de

elementos, como micro de sonido o colaboradores para que no aparezcan en los
planos.
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pautas variables entre cdmaras y performers durante la grabacién de las intervenciones
site-specific

* Los performers elaboran secciones cortas de la coreografia que se graban varias
veces.

* Realizar secuencias largas que se graban completas y luego se pueden hacer mds
cortas mediante la edicidn.

*  Determinar un tiempo mdximo para cada improvisacién.

*  Performer acciona y la cdmara improvisa.

*  Crear de antemano el movimiento de la cdmara mientras el performer improvisa.

*  Improvisacién de los dos.

* Después de cada improvisacion, revisar el trabajo grabado con los cdmaras y
performers.

Momento de la grabacién con varias cdmaras.

pautas generales para la cdmara en la grabacién

e Contacto fisico, visual, luminico de la cdmara, con personaje o elementos del
paisaje.

* La cdmara ofrece el punto de vista del bailarin.

*  Juegos con las propiedades del medio:

Perspectiva: paralelismos y juegos comparativos entre elementos, y/o
eliminacion de profundidad entre planos, etc.

Cambio de plano, dngulo, tiempo, movimiento y desplazamiento segin el

movimiento, desplazamiento del personaje y la posicidn de los elementos del
paisaje.
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atmdsfera y fotografia

Se aprovechardn los meses de Agosto y Septiembre para hacer la grabacién definitiva
por la luminosidad, probabilidad de sol y el estado de los campos de cereales y
frutales.
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sonido

La grabacién de los testimonios se hard de forma ambiental, al mismo tiempo que la
grabacion de la imagen.

En cuanto a la grabacién en las intervenciones, dependiendo de la secuencia, se
realizard al mismo tiempo o en tiempos distintos a la grabacién de la imagen,
dependiendo de los movimientos de los bailarines y del espacio. Se registrardn los
sonidos de la naturaleza, los sonidos internos de los bailarines y los sonidos resultantes
de la intervencién de los bailarines en el entorno.

edicion

La edicidn de la imagen combinard las grabaciones de testimonios con las de las
intervenciones, construyendo relaciones entre ellas a través de:

e Multipantalla.

e  Simultaneidad entre testimonios e intervenciones.

e Alteracién del tiempo lineal.

*  Cruces de sonido e imagen entre testimonios e intervenciones.

En la edicién del sonido, se hard hincapié en la mezcla de la voz de los testimonios,
sonidos reales de la naturaleza, corporales y musica instrumental original.
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colaboradores

*  Roclo Pérez- Cuerpo en accién

e Pep Garrigues- Cuerpo en accion

*  Carlos D. Perales- Sonido y musica original

e Alvaro de los Angeles - Asesoramiento y soporte técnico
*  Hugo Merle - Asesoramiento y soporte técnico

e Julia Catald-Roca - Cdmara | y edicion

*  Maica Ontifiano — Direccién, fotografia, cdmara 2 y edicién

testimonios
e Antonio Abadias

e  Cipriano Giménez
*  Emiliano Fafands
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plan de trabajo

Mayo-Junio 2007

Primera visita a la zona: Gavin y periferias.

Primer contacto y eleccién de las personas testimoniales.

Seleccién de preguntas vy localizacién de espacios para la grabacidn.
Grabacién in situ.

Recopilacién de material visual y documental acerca de los espacios:
bosque de carrasca, de pino, de abeto, pradera, campos sin cultivar,
camino, llano, ribera, etc.

Valencia: Reunién de colaboradores, reparto de tareas y puesta en
marcha.

Julio 2007

Segunda visita a la zona con los colaboradores. De 2 a 3 dfas.
Intervenciones en los espacios definitivos.

Trabajo del storyboard y trabajo coreografico.

Bocetos vestuario.

Julio 2007

Disefio del vestuario.

Creacién del boceto de estructura de la obra.
Propuestas de coreograffa.

Propuestas de sonido.

Propuestas de atmdsfera y fotografia.

Agosto-Septiembre 2007

Tercera visita a la zona con todo el equipo. De 3 a 4 dfas.
Grabacidn final de testimonios e intervenciones.

Octubre- Noviembre- Diciembre 2007

Edicion de la imagen.
Edicidn del sonido.
Finalizacién de la obra.

Proyecto premiado con la Beca de Artes Visuales e Intermedia 2008 del Gobierno de
Aragdn e Ibercaja.
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4. andlisis: porque la perdi

Ficha técnica

Nombre Porque la perdf

Fecha 2008

Pais Espafia

Duracion 21 minutos

Soporte Mini DV HD

Sonido S/ Carlos D. Perales

Color, b/n Color

Grabacién Julia Catald-Roca y Maica Ontifiano
Edicion Julia Catald-Roca y Maica Ontifiano
Accidn Rocio Pérez y Pep Garrigues
Documentacion ONTINANO, Maica, Porque la perdi. Cinema-nu, Espafia,

2008, DVD, 21 min.

Descripcién

Una serie de testimonios de varios ancianos del pueblo de Gavin (Pirineo Oscense)
nos comentan aspectos de su vida de antafio, en relacién con la naturaleza y el paisaje:
el trabajo en los campos, la explotacién del bosque, el agua, el uso de los caminos,
etc,, y como esta relacion se ha perdido.

A partir de estos testimonios, 2 bailarines y 2 cdmaras improvisan e interactdan con el
lugar, en distintos emplazamientos: un campo de trigo, un camino, un campo de
frutales, y un bosque.

Estructura

Hay 5 unidades de accién en 4 emplazamientos distintos: la primera contiene los
testimonios de tres ancianos en un campo de trigo, y en las cuatro restantes,
intervienen una pareja de bailarines: juntos en el mismo campo de trigo, la mujer en
un camino, ambos en un campo de frutales y en la dltima, el hombre en un bosque.
Todas se separan unas de otras a través de un plano por corte vy elipsis indefinidas,
salvo al final de la primera, donde la transicién se genera mediante una multipantalla
en la que coexisten durante varios segundos el final de la secuencia de testimonios
con el principio de la secuencia de los bailarines en el mismo emplazamiento.

Accion

La accién discurre de forma diferente en cada una de las 5 unidades.

La primera consta de dos secuencias. En la primera, los tres ancianos varones, vestidos
con pantalones y camisa de manga corta, portan un bastén de avellano. Se sitdan de
pie, estdticos y frontalmente a la cdmara en un campo de trigo seco, bajo la sombra de
varios drboles. Es verano, hace sol y la luz es natural. Sus movimientos son lentos y
con pausas, hablan, y gesticulan para apoyar las narraciones, se expresan pensativos,
entusiastas, y también dolidos, dependiendo de lo que narran en cada momento.
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Comienza uno de ellos, hablando de la guerra civil, de las pérdidas materiales y
personales que se originaron y como todo ello, causd penurias y pobreza en el pueblo
y alrededores. La falta de recursos y de comida, hizo que tuvieran que trabajar los
campos de forma ancestral, obteniendo muy pocos beneficios a cambio, pero no
habfa otra opcidn para la subsistencia. Entonces cuenta cémo se trabajaba el campo
de trigo, cdmo se recogfa el grano y se seleccionaba, mientras los otros dos hombres
hacen pequefias intervenciones apoyando o completando la narracion.

Posteriormente se cambia de emplazamiento, y los tres aparecen en otro punto del
campo de trigo, con amplias vistas hacia el valle tras ellos. En esta secuencia, los
testimonios, de pie, se apoyan en su palo de avellano, en diferentes posturas, mientras
hablan acerca del uso de los bosques: cdmo recogian madera para hacer lefia, y la
cargaban desde cientos de metros monte arriba tirada por mulas en pleno invierno.

Pasando a la segunda unidad de accién, vemos a una pareja joven, ella con un vestido
marrén de tela de saco, y él con pantalén negro y camisa de lino, ambos con
alpargatas de esparto. Se sitdan en el mismo campo de trigo seco, con amplias vistas
de cielo y montafas tras ellos. Pasan de estar estdticos e hierdticos en el mismo lugar
donde estaban los ancianos, a comenzar a moverse por el espacio. El ritmo del
movimiento es alterno, se generan desplazamientos laterales en el nivel medio y en el
suelo, giros, y cambios bruscos de direcciones. Se arranca y se maneja la paja del
campo. La actitud es discontinua, vital, nostdlgica, con rabia, cargada, o intuitiva.

En la tercera unidad de accién, aparece una mujer vestida de negro con falda larga, y
con un turbante en la cabeza. Camina por una senda situada entre drboles, vegetacién
frondosa, y mdrgenes de campos delimitados por paredes de piedra.

Camina con los ojos cerrados, y con una mano sujeta el turbante que porta una gran
piedra de granito. El ritmo del caminar es continuo, rdpido y decidido, su rostro
denota intuicién y seguridad, aunque también cierto trance. Se escucha la narracién de
uno de los ancianos, acerca de una de las mujeres del pueblo, que andaba dos horas
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de ida y dos de vuelta desde su casa al campo en el que estaban trabajando su marido
y sus hijos, para llevarles la comida del dfa, ya que se quedaban a dormir en el campo
para no tener que perder tiempo en ir y volver, de la Unica manera que podian
permitirse: andando.

En la cuarta unidad de accidn, se muestra un gran campo de hierba verde con flores
blancas rodeado de drboles y montafias al fondo de la imagen. Al cabo de unos
segundos aparecen desde detrds de la cdmara, una pareja joven, ella con un chaleco y
falda larga verde, y él con camisa roja y pantalén verde, ambos con palos de avellano.
Caminan hacia el final del campo, donde se encuentran los frutales, mientras la hierba
y las flores se mueven por suaves rafagas de viento. La luz es natural, de final de tarde,
con dominancias naranjas y rojas. Después de caminar y correr por el campo,
comienzan a enlazarse entre ellos y usando los palos, en el nivel medio y también
suelo. Hay ritmos alternos, desplazamientos laterales, cambios de direcciones, y la
actitud es intuitiva, dgil, y en ocasiones, cargada y en trance.

Por dltimo en la quinta y Ultima unidad de accién, entre las hojas de un bosque
frondoso, se mueve un hombre joven, vestido con chaleco, pantalédn ancho y
alpargatas, midiendo sus movimientos entre las ramas. La luz es natural y también es
de final de la tarde, con dominancias amarillas y naranjas cdlidos. El verde de la
vegetacién invade la imagen. El personaje llega a un claro en el que hay un barrizal y se
acerca a él, entrando en contacto poco a poco con el lodo, hasta que se tumba boca
arriba en su totalidad. Después se levanta y baga por un amplio camino rodeado de
bosque, que no deja ver el cielo. Sus movimientos son lentos y pausados, y parece
estar en otra dimension.
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Grabacién

La grabacion varfa en cada unidad de accién. En la primera, se utiliza una sola cdmara,
que retrata a los testimonios, principalmente en media figura, figura entera y campo
medio, intercalando algin plano detalle sobre rostro y manos. El dngulo es frontal y
lateral, desde una posicidn media y un punto de vista externo. No hay desplazamiento
y la velocidad de movimiento, cuando la hay, es lenta. La composicion de la imagen es
principalmente horizontal, por lo que todo ello confiere a la imagen estabilidad,
neutralidad y limpieza.

En la segunda unidad de accién: el campo de trigo, hay dos cdmaras grabando al
mismo tiempo desde puntos de vista y posiciones distintas. En algiin momento hay un
punto de vista interno, pero mayoritariamente se utiliza el externo. Los encuadres son
variados, combindndose después en la edicién para articular la accion. Las cdmaras se
desplazan por el espacio siguiendo los personajes, y fijdndose también en otros
elementos como la paja, el cielo, el paisaje, hay cambios de velocidad, vy
composiciones variadas.

La tercera unidad de accién: el camino, se graba mediante una sola cdmara. Lo que
destaca de esta grabacion es el uso del punto de vista interno en la mayor parte de la
secuencia, como si fuera la visién de la mujer caminando por la senda. También hay
varios planos con un punto de vista externo que localizan a la mujer en un plano de
campo largo, plano detalle del rostro, y planos detalle con un desplazamiento lateral y
frontal de los pies caminando sin parar, o de la espalda por detrds. La cdmara se
mueve al mismo ritmo que ella, o la espera hasta que aparece en cuadro. La
composicidn de la imagen es principalmente vertical, potenciada por las paredes en
piedra de la senda, que fugan confiriendo profundidad.
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La cuarta unidad de accién en el campo de frutales, se registra con dos cdmaras
simultdneas. El primer plano es un campo larguisimo, estdtico, que va acompafiado de
otros planos detalle en los que las cdmaras se mueven junto con los bailarines. La
velocidad es variable, con momentos pausados y otros rdpidos, la imagen se compone
de forma horizontal. Destacan algunos planos sobre el movimiento de los personajes
en los que las cdmaras toman un dngulo en picado sobre los pies y palos de los
bailarines. También destacan dos planos aéreos estdticos sobre los personajes en el
momento que corren por el campo, y un plano contrapicado hacia el cielo y drboles
desde el punto de vista interno de uno de los personajes. Existe un plano que mira de
forma voyeur a los personajes a ras de suelo, entre la espesura de la hierba.

Por dltimo, la quinta unidad de accién, es grabada a través de dos cdmaras. Hay
planos detalle, media figura, figura entera y campo medio. Los dngulos también son
variados, aunque abunda el frontal. El punto de vista es interno cuando la cdmara
avanza entre la maleza del bosque, sustituyendo la mirada del personaje, y después se
convierte en externo, para mostrarnos la accién del hombre. Durante la accién de
introducirse en el lodo, las cdmaras permanecen estdticas en la mayor parte del
tiempo, aunque hay pequefios desplazamientos laterales siguiendo la figura. Hay varios
planos detalle y primeros planos de la cara, manos, pies del bailarin. Cuando sale del
lodo, una cdmara acompafia al hombre en su vagar.

250



Edicion

En todo el documento se utiliza la composicidn monocanal, salvo en el paso de la
primera unidad de accién a la segunda, como ya hemos visto. La edicidn de la primera
unidad de accién se adapta al relato narrativo y solo varfa en los cambios de temadtica
0 para mostrar imdgenes evocadoras de los relatos. Se usa un ritmo lento, y en la
mayorfa de cambios de plano hay continuidad temporal y espacial, aunque también
hay discontinuidad espacial simple cuando los ancianos se trasladan de una parte a
otra del campo de trigo.

En esta unidad de accidn, la edicidén pasa a un segundo plano para dar protagonismo a
las personas y al contenido de sus testimonios.

some long violet flowers began to emerge,

Dos planos consecutivos de la primera parte.

La edicidén de la segunda parte del video articula completamente el relato, con un
cardcter expresivo. La relacién espacial entre planos consecutivos no es continua,
aunque se da en espacios contiguos dentro del mismo campo de trigo, la mayoria de
planos se relacionan entre si a través de la discontinuidad simple. En cuanto a la
relacion temporal, algunos planos se articulan por continuidad, aunque desde
encuadres distintos, pero la mayoria se organizan con elipsis indefinidas. También se
repiten algunos planos de forma consecutiva para reiterar la accién.

En la parte del camino, la edicidn organiza los planos desde lo analitico a lo sintético,
es decir, la unidad de accién comienza con varios planos detalle de los pies de la
mujer andando, cortos y desde diversos puntos de vista, fragmentando el cuerpo vy
dando una visidn parcial del movimiento, para después acercarnos a planos de cuerpo
entero que nos hacen entender la accién. El ritmo de la sucesion de planos va de
mayor a menor. La relacién espacial y la temporal, son ambas de continuidad.
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En la cuarta unidad de accidn, la edicidén sigue fragmentando el cuerpo de los
bailarines y encadenando el movimiento del cuerpo entre plano y plano. También hay
varios planos que se repiten de forma consecutiva, potenciando las dindmicas del
movimiento. El ritmo en la sucesién de planos va de menor a mayor, para llegar a un
momento dlgido y de nuevo aminorar. La relacién espacial es continua, pero la relacion
temporal tiene variaciones, y a veces, se crean elipsis definidas entre planos que
recogen la progresién de un mismo movimiento, obviando instantes que no son
necesarios para su comprensién global.

La edicién de la unidad de accién del bosque evoluciona desde un corte expresivo en
el recorrido entre la espesura, hacia lo narrativo, cuando la imagen recoge la accién de
introducirse en el lodo. En la parte expresiva, la relacién espacial entre los planos es
de discontinuidad simple y la relacién temporal se crea a través de elipsis indefinidas,
que dan la sensacidon de avance entre la maleza, pero sin mostrar ni un camino ni
direccién concretos. En cambio, durante la accién en el lodo, los planos se relacionan
con continuidad espacial y temporal, aunque también aparecen pequefias elipsis
definidas que no interfieren en la comprensién de la accion.

Sonido

El sonido en cada unidad de accién se graba de forma separada de la imagen, y
posteriormente se edita e introduce en la cinta adaptdndose a la imagen. Hay partes
melddicas de sonido en off, que se solapan con sonidos in de la naturaleza, como
movimientos de ramas de drboles, viento, canto de pdjaros, etc. También aparecen
los sonidos in naturales causados por la accidn, como las pisadas, el roce del cuerpo
con el suelo, el arrancar paja, el sonido de los palos contra el suelo o entre si,
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etc, y sonidos in internos, vocales en los testimonios, y en su mayorfa, corporales
como jadeos por el esfuerzo, o por cambios de ritmo e intensidad en los
movimientos. Ademds de las melodfas introducidas en sonido en off, también
encontramos sonidos ambientales naturales causados o internos corporales, que se
han introducido a posteriori acopldndose a la edicidon de la imagen. Destaca la
introduccién de voz en off proveniente de uno de los testimonios en la parte del
camino, que se solapa con sonidos evocadores relacionados con la narracidn, y con
los sonidos de la accidn que recoge la imagen.

El sonido vy la imagen crean puntos de sincronizacién a lo largo de toda la cinta, sin
embargo hay algunos momentos en los que esta relacién se torna mds intensa, por la
importancia de la imagen y la riqueza del sonido. Uno de estos casos, aparece al final
de la segunda unidad de accidn, cuando los personajes parecen aventar la paja. En
este momento hay un cambio de ritmo, velocidad e intensidad, tanto en la imagen
como en el sonido, que potencia la entrada de la tercera parte. Otro punto de
sincronizacion destacado, se sitla en la Ultima parte, cuando el hombre se hunde en el
barro, el sonido se torna abstracto e interno al tiempo que la accidén y la imagen
parecen congelarse, haciendo que el sonido cobre gran parte del protagonismo.

Relaciones transversales

naturaleza y accién

Las relaciones entre naturaleza y accién son frecuentes a lo largo de toda la cinta. El
contacto visual se da entre los personajes y varios elementos del entorno, como son
el cielo, la hierba, los drboles, el suelo, el lodo, etc. En la parte del camino, no hay
relaciéon visual, ya que la bailarina aparece con los ojos cerrados. Sin embargo, la
cdmara actla como mirada del personaje durante algunos planos en los que hay un
contacto visual metaférico con el camino. El contacto fisico se manifiesta a través de
todo el cuerpo de los bailarines, desde una fase basica como es el caminar de los pies
sobre el suelo, hasta la integracién del cuerpo en el barro, pasando por diversos
estadios.

Las alteraciones corporales en su relacion con la naturaleza son variadas. El vestuario
y la accidon en todas las partes, salvo en la dltima, ayudan a visibilizar el cuerpo respecto
de la naturaleza. En la unidad de accién del bosque, el vestuario, en tonos verdes y
oscuros, y la accion de introducirse en el barro, hacen que el cuerpo busque una
mimesis con el paisaje, al mismo tiempo que se crea una alteracidn de la naturaleza, al
generar una huella mediante la introduccién en la materia. En el resto de unidades,
aparece la idea de huella, a veces visible de forma material, y otras veces, tan solo de
forma temporal.

Las alteraciones naturales mds importantes las encontramos en la parte del camino en
la que la mujer transporta la piedra sobre su cabeza, y en la parte en las que los
bailarines utilizan los bastones de avellano. Por un lado, la piedra, como elemento
natural se carga de nuevos significados a medida que la voz en off avanza en su
narracion, destacando la idea de posesidn, y convirtiendo la piedra en una pesada
carga de forma metafdrica. Y por otro lado, los bailarines se apropian de los palos,
como componentes del medio fisico, y como simbolos de la cultura rural de la zona,
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muy utilizados para gran parte de actividades en el medio, a la vez que alteran su
significado a través de su uso con el cuerpo en accién.

accién y grabacién

Entre los bailarines y la cdmara no hay contacto visual. Los performers ignoran la
posicién de las cdmaras, y estdn mds pendientes de su relacién con la naturaleza.
Tampoco hay contacto fisico. Las cdmaras por lo general, se mantienen a cierta
distancia de la accién, salvo en la parte del camino, en la que abundan los planos
detalle de las partes del cuerpo en movimiento v los planos de cdmara como mirada.

Relaciones con el marco teérico

naturaleza como lugar

La eleccién de lugar estd plenamente ligada al plano personal de la autora. Se trata de
uno de los lugares en los que pasé su infancia, y el pueblo natal de su familia materna.
Por ello, el lugar tiene una gran carga de significados emocionales y la pieza tiene su
razén de ser solamente en este lugar. Los espacios en los que se desarrolla la obra,
son todos pertenecientes al paisgje exterior, en las proximidades del pueblo de Gavin.
Son los lugares que transitaron, trabajaron y habitaron sus abuelos, bisabuelos, vy
tatarabuelos.

cuerpo en accidn site-specific

Todas las acciones estdn concebidas y realizadas teniendo muy en cuenta las
caracteristicas del lugar, a nivel fisico, cultural y social. Los bailarines, partiendo de la
base de danza contempordnea que poseen, se enfrentan al movimiento del cuerpo de
una forma intuitiva e improvisada dependiendo de cada instante. Destaca en toda la
cinta, la improvisacidon a partir de un testimonio, un movimiento, un gesto, una
herramienta, etc. Por ejemplo, en el caso de la cuarta unidad de accidn, los bailarines
trabajan con los palos de avellano que portaban los ancianos, creando una secuencia
de movimiento improvisado. En la tercera unidad, la performer se inspira en el
testimonio del anciano que escuchamos como voz en off para desarrollar la accién de
caminar, con mds o menos esfuerzo, con mds o menos intensidad.

Las acciones solo tienen sentido dentro de su contexto.

imagen en movimiento: entre registro y creacién

La edicidn final de la imagen tiene gran protagonismo dentro de la obra. A partir del
material grabado mediante la improvisacién de las cdmaras en el espacio, la autora
crea la obra final mediante la seleccién de planos y construccién de las secuencias
aportando su visién personal al conjunto de la obra.

Del mismo modo, a lo largo de la obra, la funcidn de la imagen se sitda entre el
registro y la creacién, aunque en cada una de las secuencias responde a intereses
distintos. En la parte de los testimonios, la edicién se limita a seleccionar los
testimonios mds interesantes, intentando intervenir lo menos posible. En el resto de
partes, la imagen se compone a posteriori. Sin embargo y de forma paralela, se
pretende mantener el protagonismo de la accién, haciendo que la imagen nos
transporte al tiempo de la accién. De esta forma, los tiempos de grabacién y edicidn
quedan en segundo plano en algunos momentos del video, para retomarlos en otros,
y conferir igual protagonismo a los tres tiempos de la pelicula.
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5. discusion y conclusiones

El andlisis de Porque la perdi desvela sus conexiones con las obras destacadas de
nuestra investigacion, y sirve de base para acometer una discusion sobre nuestro
propio proyecto en relacién con la discusion y conclusiones surgidas en el bloque
tedrico.

Pero ademds, el andlisis de Porque la perdi demuestra que la metodologfa de andlisis
confeccionada especificamente para las obras destacadas de esta tesis, provenientes
de otra época y con caracteristicas diversas, es aplicable desde un punto de vista
formal sobre nuestro proyecto personal, fruto de la creacién contempordnea con
nuevas interrelaciones entre los niveles discursivos de la imagen vy el sonido.

Los objetivos que se habfan marcado en el parte prdctica eran, por un lado, desde un
punto de vista general de la investigacidn, la creacidn de una obra que trabajase a
partir de los mismos elementos de las obras destacadas: el cuerpo en accién en la
naturaleza, y la imagen en movimiento site-specific para complementar y dar
continuidad a la investigacidn tedrica, y enriquecer la linea de creacién de la autora. Y
por otro lado, se planteaba un objetivo conceptual, basado en motivaciones
personales que atiende a la voluntad de recuperar la memoria de un pueblo,
prolongaria y ampliarla a través de la creacidn artistica.

El objetivo conceptual del proyecto, el de recuperar y ampliar la memoria del
lugar, guia la creacidon de la obra vy justifica los aspectos relacionados con ella: la
eleccién de los lugares, las relaciones de cuerpo en accién con la naturaleza y las
funciones de la imagen en movimiento.

En este apartado de discusién y conclusiones se ponen de manifiesto estos
aspectos incidiendo sobre las convergencias y divergencias mds significativas
con las obras destacadas del bloque tedrico y asi exponer las temdticas,

motivaciones, procesos y recursos que aporta Porque la perd.

Comenzando con la naturaleza como lugar, en la parte lll discusion y conclusiones,
hemos visto que las obras destacadas se inscriben en el paisgie natural, el
de explotacién o el de cultura, y algunas de ellas, lo hacen en lugares en los que se
dan varios paisajes a la vez, como es el caso de Burial pyramide de Ana Mendieta, algo
que también ocurre en Porque la perd.

En Porque la perdi coexisten cuatro lugares distintos en las inmediaciones de Gavin:
un campo de trigo abandonado; una senda de comunicacién entre el pueblo,
los campos y el rfo; un campo de frutales; y un bosque. Todos participan del
paisaje cultural, ya que son restos de la memoria histdrica, y forman parte del
entorno del nucleo rural. Sin embargo, el bosque aunque colinda con una pista
forestal, también participa del paisgje natural, siendo la localizacién més alejada del
pueblo y teniendo un grado de transformacion menor que el resto de
emplazamientos, lo que le otorga un mayor rango de didlogo con los componentes
naturales del medio fisico, algo que como veremos, se aprovecha en el desarrollo la obra.

Las motivaciones que nos llevan a elegir estos emplazamientos parten de los tres tipos
de componentes del lugar: el medio fisico, las actividades de la gente y los
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significados. A diferencia de lo que ocurre en las obras destacadas, donde ninguna de
ella se ve motivada por las actividades de la gente del lugar, en el proyecto personal,
las actividades de la gente suponen la mayor motivacién a la hora de la eleccién del
lugar, junto con los significados emocionales.

Las actividades de la gente se hacen visibles sobre todo en la eleccién del campo de
trigo, del campo de frutales y de la senda.

Los campos guardan en si la memoria de varias generaciones en cuanto al trabajo
agricola, los cultivos manuales lejos de la mecanizacidn, técnicas utilizadas durante
siglos que se han extinguido en cuestién de dos generaciones y que demuestran
la dureza de la subsistencia en esta zona del Pirineo. La senda también recoge
el testimonio de varias generaciones y su forma de relacionarse con el entorno. Una
via de comunicacién a pie, en burro o caballo hacia los lugares importantes
de la comunidad: el rio, los campos, el bosque, vy las poblaciones cercanas. Su
anchura, los muros, el suelo, demuestran lo fatigoso de su uso. Las motivaciones de
Porque la perdi a la hora de elegir estos lugares se centran sobre estos aspectos de
las actividades de la gente, destacando la resistencia de los habitantes ante un
escenario duro y trabajoso, pero al mismo tiempo cercano, Yy pleno de la
estabilidad que proporciona la identidad de una comunidad.

Los significados del lugar también aparecen como motivacion principal, esta vez, en
todos los emplazamientos, ya que guardan un denominador comdun, que es la
pertenencia de todos ellos al término municipal de Gavin. Se entrelazan los
significados emocionales que el lugar tiene para la autora, relacionados con su infancia,
su memoria personal, y la belleza del lugar, con los significados primitivos-conscientes,
mds relacionados con la memoria colectiva, con la idea de comunidad afin,
contenedora de identidad.

Nos diferenciamos de los animales por nuestra memoria, a diferencia de la
instantaneidad de la vida animal, nuestra memoria nos permite hablar, recordar,
reconocer, imaginar, crear historia. “Es la memoria lo que nos permite pensar la nocién
de identidad personal, la que nos hace ser quien somos’'".

En el caso de la eleccién del bosque, ademds de estos significados del lugar que
venimos enumerando, tienen que ver los significados de uno de sus componentes del
medio fisico, el barro. Al igual que ocurre en Burial pyramide, de Ana Mendieta, los
significados del lugar y los de la materia se entrecruzan.

Los significados del barro, en nuestro caso, estarfan también relacionados con la idea
de madre, origen, hogar, integracién, posturas cercanas a los planteamientos de
Mendieta y Simonds, en la busqueda de un didlogo mds préximo con la naturaleza
esencial, justificado mds aun por su localizacién dentro del paisaje natural.

En cuanto a lo relacionado con el cuerpo en accién site-specific en la naturaleza,
comenzamos tratando la hibridacién de lenguajes. En Porque la perdf aparecen diversas

Il MOMBIELA, Edita, “Sobre la utilidad y el perjuicio de la historia para la vida versus Sobre la
utilidad de nuestra memoria en nuestra vida presente y nuestras esperanzas de futuro”. A Parte Rei,
n° 19,2002, pag. .

256



PARTE IV PROYECTO PERSONAL : PORQUE LA PERDI

formas de acometer el movimiento del cuerpo. La autora, posee un bagaje
performdtico, fruto de su formacidn artistica, junto con una formacién en técnicas
cercanas a la danza y su contexto contempordneo, como son la nueva danza, el
contact improvisation o el release. La composicién del movimiento en esta obra, se ve
influenciada tanto por las pautas marcadas por la autora desde su punto de vista
personal, algo que se refleja en el apartado: desarrollo del proyecto, como por el
trabajo intuitivo e improvisado de los bailarines en el lugar. Los bailarines poseen una
formacién académica en danza contempordnea y en nuevas técnicas actualizadas
relacionadas con la creacién performdtica, que les confiere una calidad de movimiento
que se debate de nuevo, al igual que ocurre en la mayorfa de obras destacadas, entre
las disciplinas de danza y performance. La transdisciplinariedad también se evidencia en
esta pieza.

Pasando a las peculiaridades del movimiento, destaca el hecho de que todas las
acciones parten del uso del movimiento cotidiano, para después desembocar en un
movimiento fuera de lo ordinario, aunque espontdneo y libre en todos los casos.
Ocurre asi en el campo de trigo, donde la accién se inspira en el proceso de recogida
del trigo, o en el sendero, que parte de la accién de caminar; también en el campo de
frutales, donde el movimiento se inspira en el andar con el palo de avellano, o
finalmente en el bosque, en el que el caminar como accién habitual también aparece,
aunque la parte del bosque en general esté mds relacionada con un tipo de
movimiento no cotidiano, cercano a la idea de ritual.

Las actividades de las generaciones anteriores, son las que inspiran la accién y por
tanto el lenguaje del cuerpo, se basa en las acciones cotidianas de la gente. Asf, a partir
de esas acciones vy el trabajo de los bailarines en el lugar, el cuerpo en accién
evoluciona hacia el movimiento no codificado, creando un nuevo lenguaje con sus
propias peculiaridades.

Se combinan ritmos alternos, velocidad, cambios de direcciones, cambios de tono
muscular, etc., sobre todo en las partes de los campos donde se generan los ddos
improvisados, al tiempo que las propuestas mds pausadas coinciden con los solos de
los bailarines en el camino y en el bosque, en las que se crean atmdsferas fntimas,
cargadas de cierto nerviosismo y contencién.

Al igual que ocurre en las obras destacadas de la investigacién, en Porque la perdi se
muestra un gran interés por experimentar el lugar, ya sea apropidndose de las
actividades de generaciones, como venimos comentando, o a través del contacto con
los componentes del medio fisico, como ocurre en mayor medida en la parte del
bosque.

Aunque la propia artista, en este caso no es quien realiza la accién, los bailarines o
performers, asumen una condicién de consciencia de cuerpo y mente en relacién al
lugar, que los hace improvisar y experimentar sus propios limites, como ocurria en las
obras destacadas. Esto se hace patente sobre todo en la parte del camino, donde se
experimenta la resistencia y el esfuerzo acarreando una gran piedra, y al mismo
tiempo, haciéndolo con los ojos cerrados, algo que también denota cierto riesgo. En la
parte del bosque, la exploracién de las posibilidades se hace evidente sobre todo en
el momento del trabajo en el suelo. Se crean paralelismos con las obras de Medieta o
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Simonds, al trabajar los conceptos de inmovilizacidn o incomodidad,
siempre buscando la experiencia del lugar.

A este respecto, conectamos con el trabajo de Min Tanaka, que experimenta
el lugar como parte del proceso compositivo: “En 1977, Tanaka [Min] atraviesa Japdn
de sur a norte, de Kyushu a Hokkaido, bailando cotidianamente, 2 o 3 veces al
dfa, y habitualmente desnudo”'>. El deseaba percibir las caracteristicas particulares del
suelo de los diversos lugares: “Yo no bailo en un lugar, yo bailo el lugar [..]
improvisando cada una de sus danzas en solitario, segiin lo que le inspiraba el entorno
de su creacion”",

Para completar la visién sobre la temdtica de cuerpo en accidn site-specific, a
continuacién se muestran las estrategias de intervencién que se han llevado a cabo y
sus relaciones con las motivaciones de la obra.

En Porque la perdi aparecen las tres estrategias de intervencién que tienen que ver con
las alteraciones corporales: la extensidn del cuerpo a través de los palos de avellano; la
mimesis con el barro; y la visibilizacién del cuerpo mediante el vestuario y la piedra.
Tanto los palos como la piedra son componentes del medio fisico que se utilizan
como herramientas y en este caso no son externas al paisgje exterior, como ocurre en
algunas de las obras destacadas, sino que son propias del lugar.

En el caso de los palos, se utilizan como herramientas de extensidn, que permiten a
los bailarines un mayor rango de movimientos y la experimentacién de un nuevo
lenguaje. Al mismo tiempo, se apropian del palo como parte de una alteracion
natural, haciendo que los significados del palo se amplien.

La mimesis aparece en la parte del bosque mediante el uso de un vestuario en tonos
similares al entorno, haciendo que el performer se funda con el bosque mientras
camina. Y por otro lado, también se consigue a través de la introduccién/emergencia
del barro, convirtiendo al cuerpo en fango.

La visibilizacién del cuerpo a través del vestuario se hace patente en todas las partes,
salvo en la del bosque. Los colores, tejidos y formas se inspiran en las actividades y
forma de vestir de generaciones anteriores, destacando la figura de entre su entorno.
Se pretende dar protagonismo al ser y su accidn, a diferencia de la parte del bosque,
donde se apunta la idea de desaparecer o desvanecerse en el lugar apoyada por un
vestuario mimético. Las alteraciones naturales que se gestan en esta parte, como
hemos dicho, la introduccidén y emergencia, son intencionadas, al igual que las
alteraciones naturales a partir de la posesion de los palos o la piedra, de las otras
partes.

Al relacionar las estrategias de intervencidn con las motivaciones de la obra, se
observa que se recupera la memoria del lugar mediante las alteraciones del
movimiento del cuerpo basadas en la apropiacién de las caracteristicas de los
componentes del lugar, en concreto las caracteristicas de las actividades de la gente:
El uso de la vara, arrancar, trillar, aventar, la forma de caminar de los testimonios, la
carga en la cabeza, etc.

12 GOLDBERG, Roselee, Performance, L'art en action. Ed. Thames and Hudson, Paris, 1999, pag. 161
(traduccion propia).
I3 Ibidem, pag. 161.
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Para apropiarse de estas caracteristicas o inspirarse en ellas a la hora de acometer
el movimiento, ha hecho falta un conocimiento previo de las actividades de la
gente, v de los significados del lugar.

Esto se da en las tres primeras partes basdndonos en los testimonios, mientras que
en la Ultima parte, en vez de utilizar alteraciones corporales y naturales en relacién
con las actividades de la gente, se crean alteraciones relacionadas con los
componentes del medio fisico, como el bosque y el barro. Hay una intencién de
escuchar el lugar y dialogar con él mediante una experimentacién sensorial. La
mimesis, la huella, la introduccién y la emergencia, todas relacionadas con la idea
de integracion, buscan el didlogo con los elementos primitivos del lugar.

Finalmente, acometemos la imagen en movimiento: entre testimonio y creacion.
Teniendo en cuenta el abanico de funciones y sus grados de complejidad, Porque la
perdi se sitia dentro de las obras con funcién ambigua. En primer lugar, porque
comporta la edicion a lo largo de todo el video, por lo que no podriamos
inscribirla en ninguno de los otros dos apartados.

Y en segundo lugar, por que comparte con algunas de las obras destacadas el uso
de procesos creativos y recursos formales en los tres niveles discursivos de la pieza,
que la posicionan como una creacidn mds cercana a la idea de creacidn independiente
y auténoma, aunque al mismo tiempo cumple una amplia funcién testimonial.

La obra utiliza recursos avanzados de la imagen en la deconstruccién del tiempo de la
accion. Se trabaja con recursos tanto en el nivel discursivo de la grabacién, como en
el de la edicién, fruto del conocimiento y acceso a las técnicas audiovisuales del
contexto contempordneo.

En la grabacién destaca el uso de dos cdmaras al mismo tiempo, que al igual que los
performers improvisan en el momento de la accién. También tiene importancia el uso
del travelling picado en la parte del campo de frutales, aportando una visién inusual a
la accién. O por otro lado, en la parte del camino el uso del punto de vista interno,
haciendo que la imagen actde bajo una visién subjetiva, o como ocurre en el campo
de frutales, a través de la mirada voyeur.

La edicién destaca por articular completamente la pieza tanto a nivel de imagen como
de sonido. Normalmente encadena los planos de una y otra cdmara a través de elipsis
definidas que recogen la progresidon de un mismo movimiento, obviando instantes que
No son necesarios para su comprensién global. Esta forma de construir el discurso estd
claramente relacionada con el modus operandi de la video-danza, en la que el editor
se convierte en coredgrafo. Una visién que acerca la obra a su independencia del
referente por un lado, pero del que por otro lado, no puede escapar, ya que ademds
de los recursos de la imagen utilizados, esta obra se construye a partir de los
testimonios, los significados y actividades del lugar, haciendo que la imagen apoyada
por el sonido, siga cumpliendo su funcién documental sobre las relaciones de la accién
con el lugar.

259



PARTE IV PROYECTO PERSONAL : PORQUE LA PERDI

Concluimos retomando uno de los puntos que hemos tratado en la parte de
discusion del bloque tedrico:

En el caso de intervenciones efimeras, también puede llegar a ocurrir, que los
significados del lugar se modifiquen o amplien, y que tan solo puedan quedar
presentes en la memoria colectiva del lugar, a través de un video o un film, ya que la
huella material desaparece o es inexistente. Esta intencién de ampliar o modificar la
memoria del lugar a través de la accién efimera, es lo que hemos intentado conseguir
en nuestro proyecto personal.
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<http://dancemedia.com> (Consultas: 2010-201 1)

Dance-Tech.net Foro Danza y Tecnologia:
<http://dancetech.ning.com> (Consultas: 2006-201 1)

Daniel Nagrin web oficial:
<http://www.nagrin.com> (Consulta: Noviembre 2009)

David Zambrano web oficial:
<http://www.davidzambrano.com> (Consulta: Febrero 2009)

Dennis Oppenheim web oficial:
<http://www.dennis-oppenheim.com> (Consultas: 2010-2012)

Deutsche Foto Thek:
<http://www.deutschefotothek.de> (Consultas: 2009-2010)

Dia Art Foundation, EE UU:
<http://www.diacenter.org> (Consultas: 2008-2010)

Douglas Rosenberg web oficial:
<http://www.dvpg.net> (Consultas: 2008-2012)

EAT. Experiments in Art and Technology:
<http://www.9evenings.org> (Consultas: 2006-2008)

Ear to the Earth Festival of sound, music and ecology, Nueva York:
<http://www.eartotheearth.org> (Consultas: 2010-201 1)
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Ecole Nationale Superieure du Paysage, Francia:
<http://www.ecole-paysage.fr> (Consulta: Noviembre 2009)

Elaine Summers Dance, New York:
<http://www.elainesummersdance.com> (Consulta: Febrero 2010)

Encyclopédie Nouveaux Médias, Francia:
<http://www.newmedia-art.org> (Consultas: 201 1)

European Art Net Database:
<http://www.european-art.net> (Consultas: 2010-201 1)

Experimental Intermedia Foundation:
<http://www.experimentalintermedia.org> (Consulta: Enero 2009)

Festival Internacional de Cine sobre Arte:
<http://www.artfifa.com> (Consulta: Mayo 2010)

Festival Videodanse Centre Pompidou, Francia:
<http://www.centrepompidou.fr> (Consultas: 2006-2012)

Film Society of Lincoln Center, Nueva York:
<http://filmlinc.com> (Consultas: 2008-2010)

Fundacion César Manrique, Lanzarote:
<http://www.fcmanrique.org> (Consultas: 2008-2012)

Fundacién NMAC Montenmedio Arte Contempordneo:
<http://www.fundacionnmac.com> (Consultas: 2008-2012)

Galeria Lelong, Nueva York:
<http://www.galerielelong.com> (Consulta: Enero 2010)

Henny Jurriéns Foundation
<http://mwww.hjs.nl> (Consulta: Septiembre 201 I')

Hirshhorn Museum and Sculpture Garden, Washington:
<http://hirshhorn.siedu> (Consulta: Mayo 2010)
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Holzwarth Publications, Alemania:
<http://www.holzwarth-publications.de> (Consultas: 2010)

IDEA online, International Directory of Electronic Arts:
<http://nunc.com/textes.phtml|> (Consultas: 2010-2012)

INIST Diffusion, Centre National de la Recherche Scientifique, Francia:
<http://www.inistdiffusion.fr> (Consulta: Abril 201 1)

Interdisciplinary Laboratory for Art, Nature and Dance:
<http://www.ilandart.org> (Consulta: Marzo 2010)

Greatdance Blog, Reino Unido:
<http://greatdance.com> (Consultas: 2009-201 I

Irish Museum of Modern Art, Irlanda:
<http://www.modernart.ie/en/index.htm> (Consulta: Febrero 201 1)

Jean-claude Seine. web oficial:
<http.//www jcseine.com> (Consulta: Febrero 2010)

Joan Jonas, Massachusetts Institute of Technology, MIT:
<http://web.mit.edu/vap/people/faculty/faculty_jonas.html> (Consulta:
Marzo 201 1)

Klaus Rinke web oficial:
<http://www.klausrinke.com> (Consulta: Febrero 2010)

Koniclap, Espafia:
<http://www.koniclab.info> (Consulta: Abril 2010)

Kunsthalle Dusseldorf, Alemania:
<http://www.kunsthalle-duesseldorf.de> (Consulta: Abril 2010)

Le Plateau Frac lle-de-France, Francia:
<http://www.fracidf-leplateau.com> (Consulta: Noviembre 2009)

LEFT MATRIX —art:
<http://www.leftmatrix.com> (Consulta: Abril 201 1)
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LEONARDO The International Society for the Arts, Sciences and
Technology:
<http://www.leonardo.info/index.ntml> (Consulta: Enero 2009)

Long Island University, Nueva York:
<http://www.brooklyn.liu.edu> (Consulta: Abril 201 1)

Mary Beth Edelson web oficial:
<http://www.marybethedelson.com> (Consulta: Marzo 201 |)

Media Art Net:
<http://www.medienkunstnetz.de> (Consulta: Abril 201 1)

Millennium Film Journal:
<http://www.mfj-online.org> (Consulta: Enero 2009)

Moca Museum, Los Angeles:
<http://www.moca-la.org> (Consulta: Abril 2010)

Movement Research, EE UU:
<http://www.movementresearch.org> (Consulta: Octubre 2009)

Museum Ludwig, Alemania:
<http://mwww.museum-ludwig.de> (Consulta: Junio 2010)

Neue National Galerie, Alemania:
<http://www.neue-nationalgalerie.de> (Consultas: 2009)

New York Time Out, EE UU:
<http://www.newyork.timeout.com> (Consulta: Febrero 2010)

Nu2, Espaia:
<http://www.nu2s.org> (Consultas: 2008-2013)

PAJ: A Journal of Performance & Art:
<http://muse.jhu.edu/journals/performing_arts_journal> (Consultas:

2011-2012)

Palais de Tokyo, Francia:
<http://www.palaisdetokyo.com> (Consultas: 2009-2010)
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Project Muse:
<http://muse jhu.edu> (Consulta: Diciembre 2009)

Rebecca Hom web oficial:
<http://www.rebecca-horn.de> (Consultas: 2009-2012)

Reina Sofia, Museo Nacional Centro de Arte:
<http://www.museoreinasofia.es> (Consultas: 2008-201 I)

Richard Long web oficial:
<http://www.richardlong.org> (Consulta: Marzo 2010)

Rosemary Lee web corporativa:
<http://www.rescen.net/Rosemary_Lee/richoreo | .htm> (Consulta:
Noviembre 2009)

Seeds Festival, Somatic Experiments in Earth, Dance + Science:
<www.seedsfestival.ning.com> (Consultas: 2009-2012)

Smithsonian Institution Archives in American Art, EE UU:
<http://www.aaa.si.edu> (Consulta: Junio 2008)

Steina y Woody Vasulka web oficial:
<http://www.vasulka.org> (Consulta: Mayo 2010)

Steven Ledbetter web oficial:
<http.//mwww.stevenledbetter.com> (Consulta: Enero 2010)

Tate Modern, Londres:
<http://www tate.org.uk> (Consultas: 2008-201 3)

The Internet Movie Database:
<http://mww.imdb.com> (Consultas: 2008-2013)

Trisha Brown Dance Company:
<http://www trishabrowncompany.org> (Consulta: Junio 2010)

UBU Web:
<http://www.ubu.com> (Consultas: 2008-201 3)
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Videodance.org web, Reino Unido:
<http://www.videodance.org.uk> (Consultas: 2008-201 3)

Video Data Bank:
<http://www.vdb.org> (Consultas: 2008-201 3)

Vimeo:
<http://www.vimeo.com> (Consultas: 2008-2013)

Vlaams Theater Instituut , Belgique:
<http://www.vti.be> (Consulta: Junio 2008)

Wim Vandekeybus web oficial:
<http://www.ultimavez.com> (Consultas: 2009)

Youtube:
<http://www.youtube.com> (Consultas: 2008-2013)
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resuiell
castellano, inglés y valenciano
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castellano

cuerpo en accion, imagen en movimiento y naturaleza
en el arte de EE UU y Europa durante los anos 60-70,
con caracter site-specific.

estudio referencial, analisis y proyecto personal

La presente tesis estd dividida en un bloque tedrico y un bloque prdctico. En la parte
tedrica se realiza un estudio referencial, andlisis y discusién de una serie de creaciones
artisticas pertenecientes a la época de los afios 60 y 70 mayoritariamente en EE UU y
minoritariamente en Europa, que hacen uso de la imagen en movimiento monocanal y
el cuerpo en accidn en la naturaleza con cardcter site-specific.

En la parte préctica se realiza una obra videogréfica que trabaja a partir de los mismos
elementos de las obras de estudio desde un punto de vista actual y dentro de la linea
de creacidn personal de la autora, aportando temadticas, motivaciones, procesos
creativos y recursos formales que complementan y dan continuidad a la investigacién
tedrica, al tiempo que enriquecen la linea de trabajo personal.

Por lo que hemos podido comprobar, no tenemos constancia de que se haya
realizado una investigacién que analice y compare las distintas aproximaciones a las
obras de nuestro estudio desde un punto de vista unitario, sino que han permanecido
consideradas como piezas aisladas en muchos casos, dentro de las trayectorias de los
propios artistas y sin atender al denominador comun que todas ellas comparten.

En el bloque tedrico se acota el marco conceptual que delimita la temdtica a la que
nos enfrentamos, a la vez que se muestra un recorrido por los puntos mds
importantes de la investigacidn, claves a la hora de analizar, discutir y concluir acerca
de las creaciones. Estos puntos son los siguientes: La naturaleza como lugar; el cuerpo
en accion: performance y danza site-specific; y la imagen en movimiento: cine y video
monocanal, entre testimonio y creacion.

Una vez aplicado el marco tedrico, se acomete un estudio referencial que aborda el
contexto artistico de la época, una serie de obras periféricas en relacién con la
investigacion, y finalmente las obras destacadas de la tesis. Se realiza un visionado y un
andlisis completo de las obras destacadas a través de una metodologia de andlisis
creada especificamente en esta investigacién para este tipo de piezas. Y se concluye
con una discusién que profundiza en el estudio transversal de las obras, el marco
tedrico, el contexto y las periferias, poniendo a disposicion de la comunidad
investigadora una visidon inédita sobre estas creaciones, y una serie de conclusiones
novedosas acerca de la temadtica.
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english

action body, moving image and nature in U.S. and
Europe site-specific art during 60-70’s.
reference study, analysis and personal project

This thesis is divided into a theoretical block and a practical block. In the theoretical
part there is a reference study, analysis and discussion of a series of artistic creations
belonging to the 60's and 70's mostly in the U.S. and minority in Europe, making use
of the monochannel moving image and action body in nature with a site-specific
character.

The practical block contains a videographic piece that works with the same elements
of the pieces of study from a contemporany point of view and within the line of
personal creation of the author, contributing issues, motivations, creative processes
and formal resources that from a practical point of view, complement and give
continuity to the theoretical research, at the time that enrich the line of personal
work.

By what we have verified, there is no evidence of any research that analyze and
compare the different approaches to the works of our studio from a unit perspective,
but that they have been considered as isolated in many cases within the trajectories of
the artists themselves, and without dealing with the common denominator that all of
them share.

The conceptual framework that defines the issue is limited in the theoretical block,
while a tour of the most important points of the investigation, shown keys to analyze,
discuss and conclude about creations. These keys are the following: nature as a place;
action body: performance and dance site-specific; and the moving image: monochannel
film and video, between testimony and creation.

Once applied the theoretical framework, the referential study is about the artistic
context of the time, a series of peripheral works in connection with the investigation,
and finally the outstanding works of the thesis. There is a screening and a complete
analysis of the works through a methodology of analysis created specifically in this
research for this type of pieces. And it concludes with a discussion that delves in the
cross-sectional study of the works, the theoretical framework, the context and the
peripheries, making available to the research community a novel view on these
creations, and a series of new conclusions regarding the subject.
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valencia

cos en accid, imatgeen moviment i natura en
I'artde EE UU i Europa durantels anys 60-70,
amb caracter site-specific.

estudi referencial, analisi i projecte personal

La present tesi esta dividida en un bloc tedric i un bloc practic. En la part teodrica es
realitza un estudi referencial, analisi i discussié sobre una série de creacions artistiques
pertanyents a 'época dels anys 60 i 70, majoritariament a EE UU i minoritariament a
Europa, que fan Us de la imatge en moviment monocanal i del cos en accié en la
natura amb caracter site-specffic.

En la part practica es realitza una obra videografica que treballa a partir dels mateixos
elements de les obres d'estudi des d'un punt de vista actual i dins de la Iinia de creacié
personal de l'autora, aportant tematiques, motivacions, processos creatius i recursos
formals que des d'un punt de vista practic, complementen i donen continuitat a la
investigacié teodrica, al mateix temps que enriqueixen la Iinia de treball personal.

Pel que hem pogut comprovar, no tenim constancia de que s’haja realitzat una recerca
que analitze i compare les diverses aproximacions a les obres del nostre estudi des
d'un punt de vista unitari, sind que han sigut considerades com peces aillades, en molts
casos, dins de les trajectories dels propis artistes i sense atendre al denominador comu
que totes elles comparteixen.

Al bloc tedric s'acota el marc conceptual que delimita la tematica a la que ens
enfrontem, alhora que es mostra un recorregut pels punts més importants de la
recerca, els quals son claus a I'hora d'analitzar, discutir i concloure entorn de les
creacions. Aquests punts sén els seglents: La natura com lloc; el cos en accié:
performance i dansa site-specific; i la imatge en moviment: cine i video monocanal,
entre testimoniatge i creacio.

Una vegada aplicat el marc teodric, s'empren un estudi referencial que aborda el
context artistic de I'época, una serie d'obres periferiques en relacié amb la recerca, |
finalment les obres destacades de la tesi. Es realitza un visionat i una analisi completa
de les obres destacades a través d'una metodologia d'analisi creada especificament en
aquesta recerca per a aquest tipus de peces. | es conclou amb una discussié que
aprofundeix en l'estudi transversal de les obres, el marc teoric, el context i les
periferies, posant a disposicié de la comunitat investigadora una visié inédita sobre
aquestes creacions, i una serie de conclusions noves entorn de la tematica.
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archivos originales
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Bxparimenta In Art and Technology, Ina, § Eaot 1bth Street, N.¥., N.Y. 1000%

The purpose of Experiments 1n Art and Technology,
Ima. 18 to oAbalyze the lnevitable aoctlve involvement of
industry, technolomy, and the arta, E.A.T. hap assumed the
regponalbllity of developing an effective aollaboretlive
relationshlp between martists and englneera,

B.AT, will guide the artist in achieving new art
through new technology and work for the professienal recognl-
tlon of the englnesr's technisal sontribution within the
engineering community.

Englneers are bécoming aware of thelr cruclal role
in changing the humin environment. Englneers who heve become
involved with artiatie projects have percelved how the artlat's
inalght can influence his directions and glve human scale ko
hia work., The artlst in turn desires to create within the
technologleal world in order to satisfy the traditional lavolves
ment of the artiat with the revelant forces shaping scclety.
The sollaboraktion of artist and engineer smerges as A revolu=
tionary contemporary soclologlcal process.

Initially, & succesalul worklng relatlonship between
artlats and éngineers will require that each cperate freely
within his own environment. The function of E.A.T. 18 to oreate
an interaectlon of these environments,

To ensure & continued frultful interaction between
& rapidly advancing technology and the arte, E.A.T. wlll work
for & high standard of technical lnnovation in collsborative
projects,

E.LT, is founded on the strong bellef that an
industrially sponsored; effective working relationship between
aptlats and englneers will lead to new possibllities whieh will
beneflt society as a whole,

Billy Kliver Hobert Reuachenbarg

308



8 AFTERIMAGE Decomber 1083

CHOREOGRAPHY

OF CINEMA

AN INTERVIEW
WITH SHIRLEY CLARKE

LAUREN RABINOVITZ

Love, and was engaged in a process which also stimulated
her i and philaso-

Shirley Clarke was an imporiant figure in the developmant
and growih of the Amencan independant film movement in
Mew York City in the 1950s and 1960s. Her experimental,
documentary, and dramatic narrative films made between
1953 and 1967 were among the most prominent productions
ol the Mew York avantgarde. Clarkes dramabic and
documentary featune-lengih films, The Connection (1961),
The Cool Workd (1963), and Portrait of Jason (1967), tackled
controversial subjects using an anistic style that drew upon
European ant cinema and the documentasy tradition. Hor
work remains at the forefront of American cinéma vérilé.
Clarke was aiso an imporant leader for the Mew York film
community during the 1960s. As the only woman filmmaler
successfully making featura films, Clarke became a role
madel and mentor for other young women Bmmakers. She

phy which have evolved tram her films into her video work.

Experimental Fllms: 1953-1958

Lauren Rabinovitz: Let's bagmwith your first film, Dancein
the Sun [1953). Bafore then you were & dancer, and this film
represents your crossover into a new medium. It gave you 3
chance 1o apply your ideas about dance 1o fim.

Shirlay Clarke: That film got made because Danny Nagrin
and his wite Helen Tamirs were friends of mine. [Daniel Nag

1in and Helen Tanmins ware leading choreographer/dancers
in the develapment of American modem dance in the late
19405 and early 1950s], | had a Bolex camera thal was given
1ome &5 a wedding gift, and | made a it of home movies that
were funny, cute, and even good. | thought that the dance
Danny did was supposed 1o be on 8 beach, because i was
called Dance in the Sun. So | thought to mysell, “That should
be easy 1o fim because Il just go 1o Jones Beach, and we'll

and Jonas Mek o

tor Filn-Makers Coap and oo
Film-Makers D Center. She foug f '
censarship controls in commercial theaters using har awn

film, The jon, &% a court 1est case in 1961 and 1962

Throughout the 1960s, sha championed both independent
filmmaleers who represenled an anemative 1o Hollywood and
the ofa Hally viable i film
network, Clarke's efforts broadened and aided a new politi-
cally relevant cnema that reflacted the cullural alienation
many falt in the 1960s.

In the 1570s, Clarke wmed 10 video, Her award-winning
videa dance works have been featured in festivals in Los
Angeles, New York City, Europe, and Japan. Four Journeys
inte Mystic Time {1980) is a series of four video dance pleces
in which Clarke refies on the unique formal capabilities of
video in the same way She depended upon specfically
cinematic propertes for her experimental films. In these
tapes her ol images is stll based
tional fiow of movermant and editing rhythms, But she also

 the olovised 1. Clarke

employs video technology like chroma keying and compuier
processing, kayering her images, varying scales of objects
within the frame, buikling afterimage iraces into shadawy
lines of intense moving light &nd color. She stretches, lon-

gates. i The
ifes1 Clarke's confinuing use of visual a5 impor-

g s danca, and 1 get a kot of good foatage.™
W got some equipmert from a rental place, and a few help-
s want out i Jones Baach, Poor Danny couldn't dance on
1 sand, He would sink up 1o his neck. So we put some sand
over concrele, and | shot the dance. But Danny got shin-
splints.

Than | got this idea. | remembered that | had lked the
dance on stage. | thought, “Well, i | really study the shots
cIMuwloanaisuamlmumunsmge.smMuxad
same angles, and then cut from the stage to the beach and

o ek " A onih
beachin a stylized dance. Butif you sea that he goes frem the
stage and | have a liitle shot at the opening of the fim of him
taking a shell out of his case and staring at it, a special flm
connection i made.”

anly . | i
{tis the anily idea 've gatien. Everylhing I've dane s biased on
the duality of tantasy and reality. Editing separate pieces o
film tagether playing with time and space allows the viewer 1o
travel with me. All the kinds of things | discovered aboul the

of editing of spacatime

i i wary first flm, The id

the stage and landing on the beach was a revelation 1o me. |
still can't gt over that you can do it (laughs). B just strikes me

tant chorecgraphic matesial
Clarke moved fo non-dance material in 1981 in twoone-act

actor Joseph Chaikin. Clarke’s Savage Love (1881) and
Tongues (1882) do away with stage positions and speeches
as the play's basic content. Clarke emphasizes the act of
speaking itsell, gesture, and the human figure as the basic
material for her choreographic editing. She processes the.
taped images through a variety of special effects that siow
down, repeal, distort the image, and insert smaler images
within the frame. Clarke heightens the expressive abstract
qualities of the actor's performance, and, in 50 doing, she
transtorms the material inta rhythmic video dances.

Batween 1975 and 1983, Clarke taught film and video at
University of California af Los Angeles. She recently directed
an original Les Angeles stage production which won the LA
Woekly award for Best New Play in 1982. Mos! recantly,
Clarke has lectured in iti i
film series ret ive, “The New Wave.” The
series, coordinated by the Walker Art Center and Media
Study/Bublalo, revives a number of indepandent films from
the 19508 and 1960s that display a commitment to political
and arfistic issues and emplayed low budgets, small crews,
and cinéma vérité: shyle.

The following intorview was excerpted from lengthy con-
versations recorded on September 23, 24, and 26, 1881, in
Chicago. The broad subject of the complele interview was
Clarke's flm casear, her approaches to individual fms, and
her imoivernant in the Mew York ingepandant fim move-
ment, The importance of Clarke's poltical commiment has
d

here is organized according to my selected thematc interact
in how Clarka's aesthetic, formal, and technical decisions

. Coi when|
spoka with Clarke, she was editing Tongues and Savage

LAUREN RABINOVITZ is an assistant professof leaching fim history
at the Uriversity of linois at Chicago.

as, of not only mag L, a8 & way
of encompassing the universe.

LR: That's interesting because one of the major concapts
that Maya Deren wrote about over and over was the spatio-
temporal cut. With it, you can create a wholly new cnematic,
synthetic geagraphy.

5C: Right. She talked about i all the time. Always. One of the
things, though, that I've neve totally understood and I'm st
rying 1o figure out is this space between the cuts. In other
words, there |s always more of less ime, no matier what,
L-ve«llywman-aoenaumabch.m\aapwudnlum
that exists betwosn any cut from one piece 1o another. Adis-
solve supposediy iries o handie tima'space by schmearing it
26 that one evolves out of the other. But whan you cut from
shot fo shet, ther is a centain amount of fme thal is unac-
counted for, | fhink it's an emotional expenence as well as a
physical experience.

Somehow the time and space in M turns cut b be rele-
vant 4o akmost every concept | have about film: how | choose:
tha subjict, as 8 way of looking it film, and asaway ol under-
standing and working with it. There is no doubt in my mind
that the wary | fimed The Cannection (1961), The Cool Worid
{1963), and even Porfrait of Jason (1967) came Wom thase

Frams entargements feom Dance in the Sun (1953). Top rame
frexm he proiogue:; middks and bofiom pairs ane dit points from
ibms by Shir

cne sequence, AT ey Clarke.

dancers in the frame.

LR: By choreographing the camera itsedl, you can add a
whate now level of dance. Bridpes-Go-Round (1958), which
is my favorite of your expermental fms, is then & logical
progression from A Moment in Love, because you extond the
poncepts 1o make inanimate objects dance.

SC: Yos. Bridges-Go-Round comes out of in Paris Panks
(1954), which simply establishes the fact thal you can make
dance fiims without using dancers.

concems. You coukd be in a closed-in space
was with Jason and in the finished two-hour film feel that
you've been there for 12. Editing image is the essence ol film
LR: Is Bulfight {1955) & more elaborate atismpt 1o oxphote
this concept in cne-dance?

SC: Wel, in many ways that film doesn't really quite work.
But it has a couple of moments in it that are extraordinary.
One of them has 1o do with the death of the bull. The story is

By then | had g first job. Willard Van Dyke ran o
e in 1957 and told me he was producing ittle fiims for the
United States Pavilion at the 1958 Brussals World Fair, and
they wane going to have all these litth loop movies playing
around the paviicn. They wens 10 be litike bits ol Americana.
Ha asked il | would be nterested in heiping make some of
thesa it film loops, and this 1ook about a year. While | did
iming in and “York City andthe. Donn

about & woman waiching her lover fighting a bull
iills the bull. I the original dance, the solo dancer i both the
matador and the wornan walching, and | just added the fact

cepls for ma. | used repetition; | rechoreographed the film. |
employed abstract use of color, 1as1 editing, layered images.
LR: AMoment in Lowe(1957) accomplishes all that, 100. But,
for me, i represenis an important stylistic departure from

Bullight.
§C: Yos, | staried chorgograghing the camera as well as he

travaled United States collecting im-
ages thal he sent back o me. We made aboul 30 loops.
Penny made some, | made some, and Ricky Leacock and
Whealon Galentine aach made one. | came up with a lot of
rhythenic editing in order 1o gel these three minute kops 1o
work, | had to get a ot of information into 100 feet of Rim.
Those loops ware a big i at th L

One of e first ones | did was called Houses, and | did
soma very, very shck three and jour frame edits that built a
house up and then ook it back down again. We had been told
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Shal sequenoe from Brides-Ga-Round (1956-59)

that the one subject we couldn't do was jazz. 50| made hem
all jazzy. 1 became a game that Penny and | played both in
the shoofing and in the ediling,

My loop of the New York City bridges was refused by the
‘Stato Department. Thay had wanted difernt bridges a over
the country, not just ihe brdges around Manhattan, 5o they

¥ doing ﬂ"mﬁs
GoR ol how you leel whan
in & train and the lampposts go by. | noticed that the sama
things hasppened as we drove over and Under biidges.

By then | had atso developad the idea | first used in Momant
i Lowe: bi-packing, | knew thal in superimposing—passing
somathing through the camara hwice—one image ghosted,
and | didn' ke that. | knew ihat if 11axd one piece of fim over
ancthes on my itthe viewer, it ooked just wonderul, So | went
to a lab and asked why they couldnt do that. Thoy said it
wiasn't very sate, and | said, *I don't care, See il you can.”
Thay did, and that's it. By the time | got to Bridges, | new that

y of

bridges.

LA: Why dd you decida 1o do the two scores?

SC: Wall, that's an inleresting story. My Iriends, Louls and
Babo B o

Forbidden Planet mwsic fof the irack so | could enter Bridges
in the 1956 Brussals Exporimantal Film Festival, But Louls
and Bebe both really bedeved that MGM in those days would
recognize one slectranic three minutes from anciher. So,
thery said I'd have 1o get a new track il | wanted 1o relaase the
film.

| got Too Macaro (wha had done the scoe for A Mament in
Leve) 1o write the score, His whole thing is taking one note

Allthose [

sound thal hiss been filtered elecironically and mixed with
jazz. For awhile, te fim went out with the jazz track. Finally,
about 10 years after the movie was out, Louis and Bobe
canme b mea and said they thought it woukd bo okay to release
thair music to me. | said that the Museum of Modern Art woulkd
like bo release bath versions of the Fim together, They said
OK, I's a wondertul way 10 58e ina fiim because you can see
Tow sound changes conten,

Documentary Films: 1958-1960

LR: With Hridges, you had achisved a perect blend of
choreographing scund, composition within the frame, color,
space, and rhythm. What made you then decide 1o swilch o
documentary im?

SC: Wall, by the time | completed Bridges-Go-Round, Wik
lard, Ricky Leacock. Donn Pennabakes, and | decided we'd
share space logether on 43rd 51. We called curselves Film-
makers, Inc. Wa gol a place and made iflle cubbyholes for
eachol us, and in the middle was this big space for communal
activities. Pannabaker sot up a projoctor so that in the leftover
space we coukd look al movies, This place became a mijor
Now York headquarters. We helped John Gassavetes get
started. | leni him my camera equipment to shoot Shadows
(1958), Through him, we met Jean-Lug Godard, A kot of ex-
porimantal filmmakers also came by, In other words, a lot of
the American Mew Wave film movement and he develop-
mari of cinéma vérité ook place with all of us inferacting with
each other.

Because | did such a good job on the loops, Willard decided
10 ot ma halp him on his next project, Skyscraper (1958). Ha
had bean trying for savaral years to keep irack of a buildng
damalition and the erection of the Tishman Bullding on the
same site. He had a lof of ootage, some of it very beautiful
and some of i very boring, and he didn'l know whal to da with
. Ho asked if | would take a look,

The thing that first interested me ws hal itwas 35mm, and
| hae rvever done a 35mm movie, Some of the photography
was absolulely gorgeous. | decided that | could make it inlo &
musical comedy; | had always wanted to make one. | fooled
arcund with & kol of dumb ideas and finally came up with the
idoa that the workers who built the building would be the nar-
rators. I iy Impot 10 rma 1o try 10 Soh
of the di voice that was
in the 1950s. It made them all seem prelantious. | got Teo
Macern io do the music, and Johnry While, an acorwrier-riend
of mine, did the dislogue and lyrics with me,

While | was editing Skyscraper, | would ba sitting at my
movicka putting a sequence fogether when | would suddenly

come across A shot of reMoctions in the SkyScraper windows,
anﬂ | thought that would make a good sequance. So one of
woukd go out with a roll of film and
raflactions, and il he still had some fim laf, he would take
something etse. | would look 8l thal, and I'd say, “Oh, that's
greal.” It was really handmade movies, made in the ediing
process of bits and pieces

Skyscraper ok prizes everywhens, It staned off at the
Venice Film Festivad, and it go! first peize for & short film.
Tharold Dickinson, who was at the United Nitions, was on
the jury. In fact, that's how | came to do A Scary Time (1960)
o the U.N. [Dickinscn, a British documentary and dramatic
Fimmaker, headed the United Nations Office of Public Infor-
mation from 1956 to 1960, In his job, he supervised
documentaries for the LN When | did A Scary Tima, |
loamad how o shool dramatic scenes, like mommy and
daddy walching TV and the kid kissing tham good-night, so
thal i looked real and would cut in successhully with
documentary lootage. NO big deal, but A was a start, After
making A Scary Time | was getting clearer and clearer that |
wanted to make dramatic Mms, Skyscraper proved thit |
coukdtake mmuumdloln a documentary subject and, by

o, makie a musical

Ihnl s raally anortaining

Feature Films: 1961-1967

SC: Bythe time | finished A Seary Time, Skyscraper had got-
ten mo an Acadery Award nominabon, and my Name was
around, | thought that naxt 'd like 10 oo a feature. My brother-
indaw Kon [critic Kenneth Tynan] was an encimous suppor:
tar of the Oti-Broadway play, The Connection. He wiola a re-
view In thes New Yorker ihal mace i 8 big anistic success. So
one rainy night | went o see il. | just knew it was phatogenic
and that it would be a perfect vehicle for me to explore ideas |
had about dramatic feature fimmaking. | got in touch with the
suthor, Jack Gelber. He liked the fact thal | agreed 1o let him
work with me on the script so that he could maintain soma
control. We made a deal and proceaded 1o work on the
screenplay lor months. We s.alslmehm:hanlmlo in my litthe
[ E.87h 5L, &

tions ke pnn slowly up 10 eyes then pull back.” | misan, end-

3 g ¥
for the science licion fim Forbidden Planel (1856). Thay
were busy making all this new music, and we'd always go by
thew studic and hear what they were doing, |oved the sound
of eleatronic music. They agreed 1o let me have some of the

dirgctions, all of which ware baing paced oul in a
room all of 10 feet, Bul when we (ol on the Sel, § was not pos-
‘sibie 10 make a single shot the way it was witton, That was
wonderful for me because | had 1o improvise and react emo-
tlionally 1o th actors and what was happening, |t saved me
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because | found a style that was real and not necessarly
Jack's preconceptions of what should happen.

Richard Silbert, who designed the set, atso did something
absalutely exiracrdinary. He enciosed the st 5o i had four

novalion. There was aiso hall & skylight covering the tophalt
of the set. Although this meant that the sound had to be done

in avery way, that could be
on the 861 except me, the cameras, and the aciors. That
put dack and haboy i I

Though we were on a sound stage, my first, it was like being
in a downtown New York pad,

Everybody thought the im—like the play—was mainly
about drug addiction. But | do not think that is what the play is
about, nor do | think the film s about that. | think it's about
alienation, and that was something with which | did mnmy
Those when | had a

pendent films. But when push came to shove, none of the
fimmakers or hair backers ware willing to allow this organi-
zation to distribute the films. But the people who made short
ilms were willing. So the Film-Makers Cooperative original
plan 1o produce and distribute movies did not take off the
ground for features, but it did for short experimental fims in
1962

At that point, | only gave money bocause | had other dis-
Wiutors for my shorls. But on the books, | co-chaired the
Coaop with Jonas. Each year he would pay me a visit and |
would sign a plece of papes for the next year, and I'd give him
$200 bo help oul. Then five years into i, Jonas came by and
sad, “I's not legal any more for us to do this, We're going 1o
have io have slections.” The Coop was getting mixed up with
his film magagine Fitm Cuture, and ofher sorts of crossover
things were happening. [In 1963, Clarke, Mekas, and film-

word, and drugs !a yot had nothing lodo with it. | think THG
Connection, The Cool Workd, and Porraif of Jasan aro ol all
about akenation. As a woman in this workd and &

maker Louis Bri tried again to create an organization to

did not participate in the making of the fim. He was nal even
going bo read my script. When the filmwas finished, he would
come and see it.

1 woukd nat have been able to make The Cool Workd had |
not been lving with Carl Lee at that trme. [A Harlom-bom
black actor, L
siona of The Connection. Ha il\ﬁfllar‘iullvud together off and
on thraughout the 1960s. In 1961, Clarke had separated from
her husband, Hhographer Burl Clarke, and she divoeced him
in 1963 it took Carl three months of going up 10 Harlem all
the time, gathering kids, and bringing them down for us 10 in-
terview. For a while, we really thought we weren 1 going 1o ba
able to cast the film because we were getting all the “good™
kids in school, and they weren't giving us believable readings.
‘When | finally persuaded Carl 1o fry 1o get 1o the gangs and
biring some of those kids downtown, most of them couldn't
read scipts. What we would do was improvise with Inem n

digiribide theatrical . Film-Maki

¥ alure
nu:mlmmlawmimm|953m|96?anuwaanwm
-nlhosmu M;

rmaker, | know alol about akenation.

LR: Did you leel isolated as a woman filmmakes? How did
you cope with it?

SC: | think all women filmmakers are aware of il It was the
subject of a lot of the conversations | had with Maya Deren.
We agreed thal we were always going 1o present a united
front to the world. We did, if it was at all necessary intenms of
supporting each ciher, backing each other, helping each
other. We weore very cloar about the fact that we were iso-
Iated. We were aware that it was no cinch to ba a lady film-
maker.

Frame enlargements fram The Conneclion [1960),

Al the same time, and | think Maya would probably agree,
my career was helped a iof by it. It allowed me 1o be unique,
and it allowed me 1o do things that might not have gotten at-
tention axcept that | was one of the lew women who mada
films. that, and | think |

advantageous until il reached this very strange line. Every-
thing was fine 50 long as | was nol really going bo ake over.
LR: Does that apply 10 your role in Fm-Makers Coop?

SC: Wel, Jonas [Mekas] and | first got the idea in 1960 that
we could raise money 1o make, produce, and distribute inde-
pendant feature films in New York City. There ware about 10
ol us, all Mmmakers, and we would raise a milion dollars.
Each one would then get $100,000 aplece, and each of us
eould make & feature fim, A numbar of us were already in the
middle of doing Mma. | was doing The Connection. Bob Frank
had alraady doni Pull My Daisy (1959). Lionel Rogosin had
done On the Bowery (1956), Morris Engel had done Wed-
dings and Babies (1958). | got this idea that If we all got to-
gothor and met, we could make and distribute cur own inde-

y strangs thing | Ourlnu
Ihu pariod that .Jous and | were runr-ng F.mum Coop

and il
tha Mhdogyl—in Archives. Thm in |56? after Film-Makers
Distribution Center had folded, | turned around and read in a
magazine that Anthology Film Archives had nat only officially
started but that the list of Mmmakers whose work would be in
the archi It did Ed Emshwil-

ler; it did ot include Stan VanDerBeels; it did not include
Fobert Broar. Thore were a bunch of Eimmakers that were
excluded, and | got very upsel, absolutely furlous. | tried o

talk to Jonas about 4, and he kept saying, “You don't under-
stand.” Meanwhile, the main problem was that the selaction
commitiee was five guys, and there was all this animosity
going on amang the fimmakers as well as a great deal of
wying for place. | had a great dead of anger, and thera's a part
of me that still has 1. [At the time of the inbervdaw, Clarke had
alrsm been invited 10 speak a1 a vetrospective of her films
and Anthology Film De-
cember 1981, The event signalled the institution’s recogri-
tion, i rathar belated, of Clarke's Bmmaking achievements.]
LR: How di I

your nexd film, The Cool Word?

SC: The novel was popular in those days. Fred Wiseman,
who had put about 53,000 into The Comnection, got hooked
into fimmaking. He had read the noveld He came 1o me,
asked it would beinterested in making a im, and | said yes.
Ha thought he could make a daal 1o 7% up The Cool Worid,
We went lo visit
derful man. He had seen my woﬂt HE liced i, Bt ho himsalf

was very “real” kids sarted toimprovise
1he scripl we hau writlen right back to us. That's when | knew
our seript was OK. From then on we got 1o work, and my re-
lationship with fhe kids was wondarful

11old Fred that | really thought we had 1o shoot the film in the
stroal and thal it could be tough. But if wo could get a mixed
craw, & fow real supporers, and | was lucky anough, we
mightt be abie for the first time 1o make a fim about Harkem in
Harlem, This wonderful woman, Madeleine Anderson, was
helping Ficky Leacack, who was doing a number of lms that
dealt with Hewas
bacome cameraman, He had a volunieer class, and many nf
thiem became the major black cameramen in the city for &
leng time. Madeleing was this amazing lady who wanted 1o
make a movie hersell and subsequenly made a flm for
WNET and the Children's Workshop. She agreed not only 1o
be my assistant but 1o xlny with me through the whole flm.
Eventually
o the sireat, and it was har job 10 explainto the poople i the
streat who were upsel by the Fiming why we were doing the
mavie and what it was all about. For the mast pan, that cooled
the street.

LA: Tough job.

SC: Very fough, She did it wondestulty. But there ware times
when il didn't work, Baird Bryant, who was the while camesa-
man (the , Leray Lucas, was black), mysel,
and the twa black kids ware on 126th SI. right next 10.a black
nationalist bookstore. Tha owner of the store thought the Rim
was anli-Harlem, and $0 he starled chasing us down the
sireel. Then there were trmes when crowds collected that
wone not aways friendly. But, in ganeral, we had enough
hiack peopie on the crew and with Madeleine going around,
we were able o work very successtully in the real streets of
Harlorn.

Tha kook of The Caal W Is not caly authentic but very
beautiful and moving since you get a chance o see in a
docurmnentary style the real lif the children live in ghabios like
Harlem, Up il then, no one had shot in Harlem, | think they
didn' do it because thay thought it was dangerous. Thay

it ry.
If that hadnt happened, miy film would not have been as suc-
cesshul as il was.

Itfinally book two years to milke that film, and by the end of it

|, which I'm s#l p: off. | did somae-
thing that | do all the time. |n|alw|umhln hancual deats be-
calse my inferests are basically making the fim, and it never
oCUrS 10 me that Fm gaing 1o lose maney for ofher pecple
and that I'm alwarys going 1o feel very bad abeud thal.

Tha only fim that | don't have any reseniments about is
Portrait of Jason because | put up the onginal monay mysalt
which tumad out 1o be a good Invastment since it only cost
$10,000. | was given the film stock by NBC. | gave Jason

, and | made im that any money | got
. half) @ . Tothis day, he sti i

of maney, But 1don't really knaw it thene are any profits or il
ever gol my original maney back, But | swe am glad | made
the film!
LR: Did you make Portrait of Jason bacause Jason seemed
like a good inteniawse that ked 1o a sell-rellaxive investiga-
thon of cindma virité, or was i vice varsa?
8C: | had the idea for many years ol deing & film ke Portrai
of Jason because | was very curious about the whose discus-

of documentary and dramaiic films and what was tuly
frue. | had a lot of ideas about whit was cinéma véritd, what
was roal, what was documentary, and what was ficton. |
wanted to find out if | could find a way 1o find the truth. My first
thought was o do a movie about mysell. In other words, |
would try bo be truthiul. But the truth was | knew | couldn'ldo it.
| dign’t want b tell the truth at that time. | couldn’t even try.
Then | locked arcund a1 the people | knaw, and | thought,
“Well, they're very imteresting.” But either | liked them oo
rmuch, or | dide't blee them enough,

Maanwhile, | had known Jason a long time. He was a friend
of Carl's father, the greal actor Canada Lee. Jason used to
come around and clean up my ’Wwﬁmn | 't want him
1ol id also g $40.00/ ith hi
reer—get costumes of music for his mghiciub act. Thare
‘wera tmes when he was very funny, and there times when he
was very cruel and dangerous. We would be sitting around,
and he'd suddenly take amyl nitrate and pop i under your
nese. | thought | was having a heart attack. | could have kiled
him. Aryway, I'm walking down the street one day—isn1 it
wonderful haw fate is always there when you nied it—and
luck somehow took over, There, coming down the opposite
side of the street, was Jason, | saw him, and | said, “Yes,
thar's wha | could make he film with.* | had not talked o himin
soveral years. But| said, "Hi, Jason,” and he almost lell over
with joy. | said, “You know, |'ve got an klea about something
I'd e o film you doing what you do. telling those stories you
toll and talking about your Me. It would just take one day.”
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Lot irame entargements from The Cool Workd {1963). Fight: timing The Cool Worid on the sireets of Harlem. Courtesy Waker Art Canter.

Al that point—and | don't remember exactly how—NBC
Gave me two o two and a hall hour rolls of film stock that had
been opened 50 that they couldn’l use them. But they were
still good, and the cost of the processing was included. By
then | had worked on the Caradian Expo 67 flm Man and the
Polar Regions (1967). [Clarke edited the filmwhich Canadian
Meremaker Grasme Ferguson directed for an IMAX system,

an enfarged screen process used loday chiefly in museums
and amusement parks.| As a result, | met an excelien new
cameraman, Jeri Sopanen, and that's how | got both the
cameraman and the sound man for Jason. | had decided 1o
sk d Jason

hiad & relationship between them over the years and that Carl

could confront Jason. My role was going o have 10 be “white

lady direcior.”

LR: S0 you did want the confrontation that occurs at the end

of the film?

SC: Oh yeah. | had every intention of having a climax of

somathing taking place. | knew that | would have 1o get Jason

1o face the truth at some point. But | wasn't positive how. In

other words, | was going 10 let Jason do whalever he wanted

for as long as | could. and then | was going to challenge him 1o

come clean. tell the truth

LLR: Did he know that Carl was going o confront him?

SC: | dont know what Jason knows. | would say fhat he
did

probably

LLR: By the end of the film, the viewss doesn'l know whal's
true, what's acting. That's the issue of the film.

SC: Exactly. Jason is a performer, and everything except the
Lasi 20 minutes in the fim | had seen a hundred times before.
I'd heard every siory that he iokd and every variation. | knew
that if | asked him X, | would get Y. | knew him thal wel. Anin-
teresting fact is that | stared g with
hatred, and there was a part of me that wass ou 10.do him in,
I

decide which half of what | filmed | was going 1o drop. | de-
veloped more and more of a total abity o understand where
ity, his opportunism, his hype. Imngsuauu;uogun-ld
ideas by really gatting 1o know Jason, By the way, somedtimes
| 5t go back 1o my original thoughts about Jason, Bul in the
process of working on the film, | grew 1o love him.

LR: As a spectator, you go through those axiremes, 00,

hy woried for me:

is openly confronting this guy who has Izemlrﬂvgrimeu
'tknow ifit's realor il he' g But

ultimatedy, you sea the crew verbally torturing him, and hen

he stops shon and says, “Is this good ? Is this what you want ™

W's starting.

SC: Yes, he dd what you He cries, and then in
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the filmmaker, therslore, becomes an inferesting one.

| admire the films of Pennabaker and Rick [Leacock] so
much because they have a line, ike | hope | have, beyond
which they will not go. | will not aliow peopie 10 expioll them-
sabves if they don't win in the end. in other words, | feel that
the fim of Jason, aside from being @ human document,
shows survival, and that's what ir's ail about—sunvival, f'm
ot sure | Jason, although
raised in the fim.

S tar as | know, N0 0ne has evor Sugoesied Ml Jason was
exploited. As far a5 | know, There has never boen anyming
writien about i that doesn’l see Jason as an expioration of
what makes a parficular human being tick. Partly, ir's Jason
himself, his charm, his sensa of humor, and he i also laugh-
ing at himsel, | didn’l take SOMEbOdy WhD Was Basy 10 des-

described.
the middie of his sablbing, mmmsnoﬂ I
ending,

wmmmaﬂu;:'lmnﬂm.' “Yes | am.” You're
right, and we are left with nofhing elss except that particular
reaiity which happens 1o be Jason

Jason is not your average human being. | knew that when |

chose hem | was choosing somebody dramatic, photogenic,
uuym-wn; 1 dicd ol knows how crazy he was, nor did |
human. Somehow. ictor. |

was parfectly willing for him to win

LR: The film now reminds me a tle bit of Grey Gardens

way and are social outsiders. But Grey Gardens, uniike
Jason, exploits its two womean characters, Big and Littie Edie
BouwaeaJe The Maysies expose their emobonal instabil-

get back at him, kill him. But as the evening
mvhrm;vangednolwmmmunmmwm
him 1o be wondedul. Show him off. | went through getting to
lowe him a3 | spent manths sitting al ry diting table Tying 10

s willing v

sc Ofwummuyazmlmgm They want to be stars|
Everybody does. People want 1o be in the movies. Thoy dont
care, They will totally

roy. | pi
winining in that film.

SHIRLEY CLARKE FILMOGRAPHY

Dange in the Sun (1953}
In Paris Parks (1954)
Buliight (1855)

A Moment in Love (1957)
sm:se(s'r.m (1958)

Round (1956-59)

Skyscraper (1959)
A Scary Time (1960)
The Connection (1360)
The Cool Workd (1963)
Fobert Frost: A Lover's Quarre! With e Worid (1964)
Povtrait of Jason (1967)

VIDEOGRAPHY

Four Journeys info Mysiic Tame (1380)
Savage Love (1961)
Tongues (1982)

Frame eriargements kiom Porrall of Jason (1967). Left irame courtesy Wisconsin Conter for Film and Theater Research.
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VIDEO FESTIVAL
6 EVENINGS IN NOVEMBER AT A.LR. CALLERY
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VIDEO FESTIVAL
AT A.LR. GALLERY

Women/Artist/Rimmakers the first VIDEO FESTIVAL curated by Alida Waish at A.LR. Gallery, SCrosty street. New
muwonmmn.s.w.ﬁ.lannmmvsmmkunmwm The festival features outstanding
who create video as an art medium using computers, colorizers and syn mwwmcm«mmugmu
peryonal expression inchide surrea sturies of
explorations and for further pnmmum
VIDEO FESTIVAL PROGRAM
Thursday LAURIE ANDERSON: “SHARKLEY'S DAY" 4:24 mini 1963 A £artoon viceo dedicated to the Bauhaus Artist Oscar Schismmer.
W’ CECELIA CONDIT, "POSSELY IN MICHIGAN® 112 min) 1985 An operatic Fairytale about cannibais in Md-America
LALRA FOREMAN; “TIME CODED WOMAN" (15 min) 1950 A electronic woman artist talking to hersif in choreographic time.
ANN SARCENT-WDOSTER: “STORES FROM ART HISTORY" (S min} 1984 A contemporary retelling of the Daghne and
Apalic myth about impassibie love using Beminrs stulpture
ANN VOLKES: “JAPAN LOVE, HONTC" {38 min) 1583, From teenage punks styles to Kyoto, kimonos, Hirohito imitation
rockabilly. Made In Japan — Edited in USA.
Friday 320min) 1982. & ri for Hendrix Video Gram
November & uawmnwwum 155, "KOIAK WANG" (4 mini 1480, From vueornra-mrucmmm
800 pm
DORIS CHASE: “THULAN™ 18 min) 1983, Combings poetry, Music & theater. “VIDED SCULPTURE® 18 min) 1984, Included in the
Beriin Aim Festival along with TABLE FOR ONE 1384 EXcerptl staring Geraldine Page, who portray's 3 woman aione
In a restaraunt.
SHALOM GOREWTZ "LLS. SWEAT" 5 min} 1382 Bectronic processed imagery of passionate americana.
ROBIN SCHANZENBACH: "DORIS CHASE: PORTRAIT OF AN ARTIST" maammnmuam sculptor, and
filmmaker with an international reputation for creating Innovative works for television.
Saturday WENDY CHAMBERS: "WHAT'S WRONG WITH THS PICTURE" (7 mini 1984 — A vided artist narrative about placing a persanals
Nevember 10 ad in the VOICE “THE TELL TALE HEART" (7 min) 1984 Homage to Crade € late night mystery movies.
800pm SHBLEY CLARKE, SAVAGELOVE" 12635 min 151, A colloraton with actar-diEcto oseoh Craken and Puzer pize
winning piaywright Sam Shepard — about epkomic moments of love.
Mmmmmrumnmmmmam:m.mmm!mhm
by the feminine camera eye.
SARA HORNBACHER. "EQUINOYX DANCE " *VIDEO VECTORS® and “LOBAIDA SAID” (14 min) 1964 Toree parts of the ongoing
work "RASTER RELIEF" — An electronic art work that deals with analytical and syntheric cubist formatsm,
DONA NADA SEDER "FUTURA 2000° 5 min) 1983 Documentation of the Grafitt Artist
Thursday JAMIE NEWMAN AND ALAN ESNER "NAPAL TAPES" (16 min) 1385, ExcerpCs) RANA THARA' 30d "BAGAS” An Impressionist
November 15 reflection on women working and the holy men of Napal.
800 pm ERNEST GUSELLA: "WHAT UNGER THE SUN?' (35 min excerpt) 1984 A personal lecroric stream-of-<onsclousness 3bout
Mexico, Iposely Diased on writings of Bemal Diaz, 0L Lawrence, Akious Hundey, Graham Green, Maicolm Lowry, Agustin Yanez.
RALPH HOCKING: "A MIX TAPE” (Emiln) 1984 A synthesized figure in water.
TOMIYD SASAKI: ‘W THE COMPANY OF THE VASULKAS® 12.41 min) 1981, Atape about the shocting of Woody Vasuka's
work “THE COMMISSION". composed and Edited by the mascerty styie of
WOOD VASULKA: (22 min! 1983 Excerpt of original wark “THE € steina
by Robert Ashiey.
Friday lmnmmrsncmsnma’mmmmz mimnxtmmmrmmmmn
November 16 akong whicse form Is based on standard commercial advertisng
800pm mmmmaﬁmmmﬂmwmm
MARY MCFERRAN: "HOMAGE TO MAY 15th™ (27 minj 1384, An evocation to the 'E0% and the polftical revolutionary, Kathy
Boudin, 3 sound pastiche of 3 VOICE interview and comments of 2 SDS men.
BARBARA WORK INJURIES" 15 min} 1984 An 80 year oid recoliects job reiated injuries.
“WOMEN IN THE CAMPS™ (5 min} 1584 — Excerpts from a member of the WOMen's Orchestra at Auschwlcz.
nw:spmmammvmmmnnomvrmmnmnmnmmmmmm
B Diane Spodarek returns to her childhood summer home and refiects on body bulding and ife.
saturday BARBARA BUCKNER "MEN", "MOON". ‘DEATH" Bach 2min} "GREECE TO JUPITER" (5 min) These snort works reflect the essence
November 17 of the electronic palette of the synthesizer.
800 pm

wwmtwnﬁanﬁ'mmnqn-amwmm nails and dressed in erotic plythings switches

o & TV and watches herseif conducting and Interview With @ psychologist on the subject of love.

JULE GUSTAFSON and JOHN REILLY; “THE PURSUIT OF HAPPINESS™ 60 min) 1984 An award winning documentary aired on

msmmqu:mmﬂuumm«mmmmonenmuemnmxumm
Iher husband who has not accepted her commitment and cause.

mmmr-mlwnzmm-umnmlmamm OU SMILE" (2 i) 1862 A gir Faughs continuety
while the viewers hears “Tm beginning to understand her — her personaity makes her prettier 9 WOULDN'T TELL HER

ANYTHING” (5% min) 1884 — A litthe girl go#s to a psychrialse 3 times 3 week from the age 8 to 16 years old,

Sponsored by Women/ Artist/Rimmakers inc. with funds from the New York State Coundil on te Arts.

mvmmmummmmmmsmn Spring Street; B & F Trains — Broadway/Lafayette; RR Train—prince Street;
IND'—Spring SEreet/Sith Avenue.

Admission Contribution —

Midmarch Associates

WOMEN - ARTISTS - FILMMAKERS
Post Office Box 3304

Grand Central Station

New York, NY 10164

VIDEO
FESTIVAL

A.LR. GALLERY
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FILMS by ED EMSHWILLER
43 Fed Maple Dr. N., Wantagh, N. Y. 11783

{516) PE-5-6688

Nov. 14, 1974

2eth Feldman
e
STHY Buffalo

near Seth,
yere 15 & statemant you may use for the “elgian catalog,

+ have been invelved in various visual media over the years, first
ag & painber and grephics artist, then as a film-maker, and most
recently roking d eotapes, T don't pegard one medimm as superier to
another. They are,different both in the making and vewing, That's all,

Phe aspocts of video that appesl to me most at this time aee the

immediacy of seeing what you have just done, and the great flexibility

one has in miring, keykhg, and transforming images, Like opera, video

can incorporate many artforms, film, live action, musie, dance, literature,
And like in all cther erts the problem is to create an effective form
vhether simple or complex.

Tn making SCAFE-MATES I wanted to make a videotape involving
dancers and’ computer graphics, T made twenty two transparencies of
various shades of grey, These graphlcs were colorized end animated by
the Scan-l-mate computors & Computor Image Corporation. The

t Dol;
eesyo P TR SR T R b A T
-] -
elements were completed and united in post production editing T made
the sound seore snd put them together,

o GV,
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and describes it as “an Intermedia cone

UATIONS!

|
d Butler

it through tion and Elai - -
' through a pure kind of mw:mm; ‘.\‘?u TIPS on Tickets |
approaches are different, but bath com- 1

VOYAGE NF. .
THE DAMNED"
HAS BEEN
TOUCHED
WITH
GREATNESS...

to see
her still exploring new mu Rut
i B T T
a Solfo avan t -
day movement uﬁ“nz:unrmum"y
From the 1850's through Ls?a, lhu
Was lhl epitame of the highly tralm
gv : d;‘rw:r Ome has only l.o-mall
lorce er statuesque seren n
ppalachian px'g

&
Es
L
s
m
"
o
IS
i-
s
at
E
h
h
-
»
s
™
w
.
e
'
>
d
%
¥ munwmm~ ’s : a solo created for her 5
[
y ‘
. Cooking W1th Intermedia———
3
s
ANNA KISSELGOFF video and musbe™  will Iu- the sole Hve orTEr Al M
L] o By = It WHI In- M af 830 and 10 P.M, has five ;::fﬂm "ﬂw?
a X ] Martha tomomow and Sunday in the the sr.\l:e with stides of strest eormery
Graham's dancers, and Eline wbeu:ﬂnunnq ﬂu in a plece called “City Cormess.™
5 Dhs‘“"m“':;”ﬁ' ‘b""“ﬁ:; In to maks up an Informal 3 Although the Interaction of fiim
= and dance, will h:mu ﬂﬂ!m thi.‘lhnmdul:‘-zrm = 'ﬂé";rml‘i fmasra;nd live perrmar.hlm:lanmml
n new device most H
; ﬁc::gllb;l ea, the performance founding member of l.In- deomon i em:u il foel vn:ammm?rinwﬂ-
3 Miss eall her latest };Iﬂe f"m" nd ed by severnl Images at once. To many,
presentation “Windfws in Kitchen™ 862, & t i fio the film dls:ra:.! from the live pers

former or vice v

Miss ‘ium'ntrs. whe sims for the ne
tegration and pot the separaticn of the
media, advises the uudlrnca to “relax,™
adding: “Peopls can take in a great
deal more than they have been brought
up to believe., You should mot make
an effort to "see’ but to let everything

Miss Graham's “A flow to you. [ feel the charsographer
to understard the impact such m:m and the dancers ara hu\-lng mnrm
brought to the Graham tian with the audience.”

“I don't think Martha's and Elnlne“a
work are so different” Misy

ment on the and beauty of

“Flim I3 very much a dance medism,™
said Miss Summers, The sama formalist
values are found in damce and flim,

The Kitchen is «‘ 48{ Bmomo

; Street, at West
7 Paat Dening on R RO W leaving MY | tickets. which cost $ Jgph

Miss Sumnoers, that she haa | 225-3615. Theater Dem.mml.
admired Misa s dancing for- | Youchers are accepted
E'er o solo for her lhlt

also t:.'n v:cJ m‘ the er's she suggested. "Film editin
interest in changing & rmance choreographic. You're deal wllg
envircnment. rhythm, In "Windows" 1 have am! long
3, takoe—I 12 I dide't mowve

by night.

“The Kitchen has these large win-
Miss Summers explained. “The
projtutd to fit the window.
The addition to the film
Matt wil.l]olnln_i::l‘.mnt It will
a duet, with kersalf.”

Az the "Il\. Miss Turney
will begin an “ﬂl.erm:oMI.uSUrrL-nen
created for her, “Solitary Geography.™
This wi ad ints “Gecgraphy for Ona
or More,” a group section by dancers
of the E[ ne Summers Dance and Film

whil;e. four video color scts in
the windows will show tapes of people
on the street, to create an image of
the outdeors Indoore. “I'm interested
in trompe l'oell” Miss Summers said,
adding that she was wery fond of the
Surlt.lllst pnlm.er Mm‘Im

8 mia mmmemt
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mnae n rhoehm ontth

that presents
slow  mothon,
it n, manipulation
of swlm d-u-w:llnrrol' gime. 5
"Video is skmilar, th it's new. It's
more like !n: r. It seems more
fluld because it iz an electronic Im
If you stop it, the image seems 10 disin:
tegrate, Film is more likc an ofl paint-
s more sraphic. When 1 ase film,
i's like a mosaic that I hawve put te-
gether, That contributes to the formal-
ey,

Miss Summérs prefers the term “In-
termedia™ to “muoltimedia™ because she
Is Wrr-pd -:m:u the imtegration of

media, merely the mm:."pm
l;m}jncmm o[ rl:lms Juxtaposed wil
ive dancer,
¢ best Intermedia effect is 1"|u
rai r.hcvw becauss ii's » combination of

Bimbt wred wiasas and iF awiefe anly if




ANTHOLOGY FILM ARCHIVES

JONAS MEKAS
BENTEAL DIRELTON B0 WOOSTIR STREET, NEW YORK, N.Y. 10012
P, ADAMS SITNEY TELEPHONE (212) 226-0010

LEEARY AND BUBLIEATIONE

SHIDEXD KUBDTA
VIBED EURATON

T VIDED & Yk

artists will be Present.
MARCH 6, BAT 2: 17576 CAPS VIDEO FELLOWS PROGRAM | AR 3, BAT 2300 CURATOR'S.CHOICE: J0HN REILLY
WARCH 7, SUN B-00PM
ADMISSION FREE APRIL 4, SUN B:00FM
SELECTID VIDEOTAPES FROM THE 2nd ANNUAL
NE BALY “TiF OF THE ICEBERG"
S0 BLorEna “THE LAST BARBER 1N CHICAGD" CICLAMNTANY V1000 FemiIvAL
“THE REPUBLICAN CONVENTION DRAG"
L ':.‘.1".3:3 JONES “DEYOND THE MOUNTA NS
MORE MOUNTAINE"
MICHALL MARTON “STONEWALL J0
APRIL 10, SAT 2:30PM 0D EMSHWILLER
MARCH 13, 84T 2300 107576 CAPS VIDED FELLOWS PROGRAM 1t APRIL 11, SUN B:00PM
T ADMISSION FREE RASTER FAMILY
“A LUMINATION TWICE" “CROBSINGS AND MEETINGS"
PLER w08 -nm"wl WHITES" CTHERMOGENESIS™ [TAPE & FiLm|
BARTON FRIEDMAN "Fl.lg;( 'T:I FIST' FARKLE FaMILY"
SHIGIED KUBDTA T&M an:gmvlom SONGS
1RA SCHNEIDER “BITS, CHUNKS, & PIECES"
APRIL 1, SAT 2:30PM MARY LUCIER
|ca)muuow. lvm % HOUR|

£

A MULTI-CHANNEL WORK FOR SEVEN HORIZONTAL VIDEQ
MARCH 20, BAT 7:30PM AMY GREENFIELD MONITORS AND A SiNGLE Jbmm COLOR PROJECTION,
RCH 21, SUN B-00PM THE SECOND IN A BERIES OF WORKS EXPLORING

VIDICON BURN & NATURAL PHENOMENA.

APRIL 17, SUN B.00PW MARY LUCIER

JHARDOM

co TION WITH ALVIN LUCIER
TRANSFORMATION OF A PORTION OF RECORDED SPEECH
AND A PHOTOGRAPHIC IMAGE THROUGH SUCCESSIVE
GENERATIONS OF COPYING.

MUSIC BY ALVIN LUCIER
SUN B:30PM
DAWN BURN 1978

“VIDEQ AND FILM ALLOW ME TO LET THE AUDIENCE LOOSE THE
SINSL OF WATCHING AMI AND TO FEEL HUMAN MOT

vm 15 LIKE UW PAPER, THL MOVEMENT OF THE NUDE

NEAR NUDE) BODY, & THE HUMAN FACE BECOME TRANS
PARENT AND REVEAL CONNGTATIONS OF INNER CHANGE,
FLOW OF ERERGY & INTERACTION OF THE VIDED PARTICI-
PANTS, VIDEO-DANCE 18 FOR ME AT ONCE PURE & SENSUAL,
INNOCENT & EROTIC,

APRIL2SATIIOM L SLLINA VASUILKA
APRIL 25, SUN :00FM

MARCH 77, SAT

u 22004 JUAN DOWNEY N TRAVELOG IN 3 CHAPTERS)
ARCH 28, SUN B DOPM SIGNIFYING, NOTHING
Bi- DEUM :‘:I'\I“I:“I
CULTURAL AMBIVALENCE
STERED - VIDED T
VIDEO - MUSIC

A LIVE PERFORMANCE BY JUAN DOWNEY
WITH ANNA LOCKWOOD & ALFONIA TIMS

LOOY FILM ARCHIVES-VIDED m“ 1§ SUPPORTED BY THE NEW YORK STATE COUNCIL ON THE ARTS, AND

ANTHO!
THE NATIONAL ENDOWMENT FOR THE

VIDED ARTISTS & VIDBOTAPES ARE SELECTED BY Ww SELECTION COMMITTES: DOUGLAS DAVIS, HOLLIS FRAMPTON,

SHIGEKD KUBOTA, JONAS MEKAS, AND GERALD 0'G
VIDEO ONGINDERS: BOB HARRIS, SHRIDHAR BAPAT

GUEST ENGINEDR: JOHN TRAYNA  ASSISTANT: NICK TARR

SPECIAL THANKS TORLICTRONICARTS INTERMIX & STEVE AUTT ELECTROPHYSICS INCJ PROJECTIVISON

MELINA KRONDL, MAURICE ST. SAUVEUR



VIDEO ART JAN-FEB’77

ANTHOLOGY FILM ARCHIVES 80 WOOSTER STREET, NEW YORK, N.Y. 10012
Telephone (212) 226-0010

JAN. 1, SAT 2:30 pm

JAN.2, SUN. 8:00 pm

JAN. T, FRI 8:00 pm

JAN. 8, SAT 2:30 pm

JAN. 8, SAT 8:00 pm

JAN. 9, SUN 8:00 pm

The Artists Will Be Present Admission: $2 (Student ID: $1)

DEAN & DUDLEY EVENSON T.L.M.E.
(Turtle Island Media Environments)
“RE"BIRTH"DAY PARTY"

An Evening of Mative American Video
“GREAT MYSTERY"
“THE HEART OF MOTHER EARTH™

STAN VANDERBEEK
FILM & VIDEO RETROSPECTIVE
1957-1976

Program |

“WHAT WHO HOW™

“BREATHDEATH"

“SCIENCE FRICTION"

“VANDERBEEKIANA" (a documentary including 3
films)

“SKULLDUGGERY"

“SNAPSHOTS OF THE CITY™

“SPHERICAL SPACE™

Fri¢ay's 8:00 program deals with the early works of
collage animation (1957-1963). The films are mock
comic and surrealistic. Included will be an interview
with the filmmaker at his early workshop, the
Moviedome,

CURATOR'S CHOICE: JOHN TRAYNA,

Technical Director

Electronic Arts Intermix

VIDEO DOCUFANTASY

“ETERNAL FRAME" ANT FARM

“THE LAST SPACE VOYAGE" JOHN KEELER,
RUTH ROTKO

A work in progress)

STAN VANDERBEEK

FILM & VIDEO RETROSPECTIVE

Program Il

“PANELS FOR THE WALLS OF THE WORLD"
“VIDEO SPACE"

“MOIRAGE"

“NEWSREEL OF DREAMS” (parts | & II, two screen)
“COMPUTER GENERATION"

“DANCE WORKS" (two screen)

“WHO HO RAY”

Salurday's B:00 pm program is made up of films
made from and i g Video (i

1964-1972), mciuamg r.ompular animation, multi-
screen works, and a documentary made at M.IT.
and WGBH.

STAN VANDERBEEK
FILM & VIDEO RETROSPECTIVE

Program 1l

“AD INFINITUM" (twe screen)

POEM FIELD #7"

“MOANING LISA” (3D video with glasses)
“NEWSREEL OF DREAMS" (parts IIl & iv)
“FILM FORM"

Sfunday's 800 pm program offers a mixture of
video-tapes, shown on an Advent Video-beam
Projector, and films made from video (1972-1976).
The latest version of the “Newsreel of Dreams™ will
be shown.

Note: Each evening, before and after each showing,
23D projection/environmental image system will be
shown in the street outside the theatre. Included will
be the computer generated film, “Time Tunnels”,

JAN. 15, SAT 2:30 pm
JAN. 16, SUN 8:00 pm

, SA

JAM. 22, SAT 2:30 pm
JAN. 23, SUN 8:00 pm

JAN. 24, MON 8:30pm

JAN. 30, SAT 2:30 pm

JAN. 31, SUN B:00 pm

FEB. 5, SAT 2:30 pm
FEB. 6, SUN 8:00 pm

FEB. 12, SAT 2:30 pm
FEB. 13, SUN 8:00 pm

FEB. 19, SAT 2:30pm

FEB. 19, SAT 2:30 pm
FEB. 20, SUN 8:00 pm

FEB. 26, SAT 2:30 pm
FEB. 27, SUN 8:00 pm

CAPS FELLOWSHIP RECIPIENTS PROGRAM |

Vito Acconci “THE REDTAPES” admission free
Juan Downey “GUAHIBOS"

Gerrit-Jan Frank Installation

Christa Maiwald “DECEPTION"

CAPS FELLOWSHIP RECIPIENTS PROGRAM Il

Bill Marpet “VENDAGE™ admission free
Rita Myers INVESTIGATION/OBSERVATIONS
"We are all alone here.”

Tomiyo Sasaki “July 4, 1976

Ana Maria Soares “HOSTOS COMMUNITY IN
REVOLT"

Bill Viela “RED TAPE"

THE FIRST VIDEQO HEAVYWEIGHT CHAMPION
OF THE WORLD BOXING MATCH

:ﬁgg{l{luﬂl] KEELER vs WILLOUGHBY [BABY
(a closed circuit broadcast)

DIEGO CORTEZ
“TELEMEDICINE™
[SYMPOSIUM] Admission Free
Five New York City surgeons introduce and screen
their videotapes
DIEGO CORTEZ
“TELEMEDECINE” VIDEO PERFORMANCE
PN!T OIIE “THE INTRODUCTION"
“THE SCREENING"
[ull\lxu malm\ from “The Dental Tapes”, 1976)

CHRISTA MAIWALD

APPEAL: HEARTLINE

1. Love and Sex Acts 1-5

! Sexual Manifestations Acts 6-10
Semmqﬂn Camera (super & film & video)

4. Syncopated Sex

BILL VIOLA

SONGS

Selection of Videotapes including the first showing

of work recently completed at WNET TV LAB.

“AUGUST 'T4" [1974]

“RED TAPE” [1975]

“MIGRATION" [1978]
“4 SONGS" [1976-77]

OPEN VIDED SCREENING
Admission Free
PLEASE BRING YOUR OWN.VIDEOTAPES

CHARLEMAGNE PALESTINE
NEW VIDEO WORKS

CURATOR'S CHOICE: JONAS MEKAS
NARATIVE VIDED

Richard Foreman "B00Y TRAVEL"

Ed Emahwiller “FAMILY FOCUS"
Larry Rivers “SHIRLEY"

Shigeko Kubota “MY FATHER™

VIDEOLIBRARY: THE ANTHOLOGY VIDEQ LIBRARY AND VIEWING CENTER IS OPEN TO THE PUBLIC FREE OF
CHARGE. WED. THRU FRL. 10 AM - 5 PM. BY APPOINTMENT.

VIDEQ CURATOR: SHIGEKO KUBOTA. VIDEO ASSOCIATES: SHRIDHAR BAPAT, ROBERT HARRIS.

VIDEO SELECTION
COMMITTEE:

DOUGLAS DAVIS, HOLLIS FRAMPTON. SHIGEKO KUBOTA. JONAS MEKAS, GERALD O'GRADY

THE ANTHOLOGY FILM ARCHIVES VIDEO PERFORMANCE AND VIDEO LIBRARY PROGRAMS ARE
SUPPORTED BY THE NATIONAL ENDOWMENT FOR THE ARTS, THE NEW YORK STATE COUNCIL ON

THE ARTS.
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MARCH VIDEO ART APRIL

ANTHOLOGY FILM ARCHIVES 80 WOOSTER STREET, NEW YORK, N.Y. 10012
Telephone (212) 226-0010

MAR, 5, SAT.Z2:30PM
MAR, 6, SUN.B:00PM

MAR, 11, FRI,B:00PM

MAR, 12, SAT.Z:30PM
MAR, 13, SUN,B:00PM

MAR, 25, FRI_8:00PM

AR, 26, SAT.2:30PM

MAR, 26, SAT,B:00PM

The Artists Will Be Present Admi

JON KEELER
FILM & VIDED NOT SO BORING

"MISS USA/PUERTO RICC" video 1972
"CAUTION™  fiIm 1968-1970
LOVE STORIES PRESENTS:
SINCE THE WAR,

(suppT. by CAPS)

video

STEPHEN BECK
VICEQ/F1LM/SLIDES /SYNTHESIS

(New Work)

CURATOR'S CHOICE: SEATTLE VIDEQTAPES
NORIE SATO, andfor, Seattle

CARL CHEW "VIDED INSULT™

SHERAY MARKOVITZ  "MOTHER/DAUGHTER™

DENNIS EVANS "PAINTED SELF/WHAT 15 REALT"

NORIE $ATO "I DED HORIZON"

KAREN HELMERSON AN | TORS™

BILL RITCHIE "THINGS YOU CAN'T SEE™

TRIAGLE VIDED "¥IDED MATE™

KEN LEBACK "3 MINUTE ATTEMPT TD EAT,
PAGE BY PAGE, THE culmf.ss
800K OF IMLEI RE|

PAUL LENTI ™ AUTOE | OGRAPHY™

ALAN ILANDE "PREVOST'S SLEEP"

BILL RITCHIE "HANDS OF CARL CHEW ON MY

FATHER'S FARw"

BILL & I.wISE F.‘hu
THE COMPOIND EYE

WITO ACCONCI
FLUL 5 VICEC FETROSPECTIVE
Prﬁm )

"THREE ADAPTATION STUDIES™ (Super@em fiim,

1omin,, 1970)

THATCH" (suparfiem f1im, 9amin, "
"UNCERTONE®  (video, 20min., 1973)
“THEME SONG®  (vides, 30min., 1973)
®FACE THE EARTH" (video, 20min., 1974)

"SHOOT™ ivideo, 20min., 1974)

OPEN VIDEQ SCREENING
PLEASE BRING YOUR OWN TAPES
Agmission free

WITQ ADCOHCI
FILM & VIDEQ RETROSPECTIVE

Program 11
"REMOTE CONTROL™

(Two screen video,
60min,, 1971)

COMMAND PERFORMANCE™ ([ vioceso, 30min, 1974)

ion: $2 (Student 1D: $1)

MAR, 27, SUN.7:30PM VITO ACCONCI

FILM & VIDEQ FETROSPECTIVE
Erogran 111
Y WORD"™ (SuperBmm £1im, 95min, 1974)

MAR Z7, SLN.9:30PM VITO ACCONCI
Program |V
Selections irm film and video
works=in=p
(Films will be Smr&n. sound)

MPRIL 2, SAT.2:300M
cont. until 4:00PM

MICHAEL HARVEY

"BONAPART TELEVISION®
2 Chanra| Vicdeo Installation

RPRIL 9, SAT.Z:30P%
MPRIL 10, SUN.8:00

WOOUY WASULKA
ELECTRONIC 1icE in Fiue

PRIL 16,
APRIL 17,

SAT,2:30PM
SUN, B;00PM

SIMINE FORTI & PETER VAN RIPER
PERFORMANCE No, 9

APRIL 22, FRI.8&:00P™ ELAINE SUMERS

WORKING QN A WORK

Film, Video, Dance In Process
(& new work involving elemants
common to all three medial

APRIL 23, SAT,2:30PM  VIDEO TALK SHOW

"VIDEQ ART IN THE 1970°S™
SUZMNNE E. DELMHANTY

Director of Yideo Art Show, 1974
at Inst, of Contemporary Art
University of Pennsylvania

GERALD O"GRADY
Director, Canter for Media STudy
SUNY, Butfalo

APRIL 23, SAT,8:00PM  ELAINE SUMERS

WORKING ON A WORK

Fiim, Video, Dance In Process
ELAINE SUMERS

®n Evening of Film
Single, and Multiple Screen Works

APRIL 24, SUN.8:00PM

APRIL 30, SAT,2:30PM
MAY I, SUN. B:00PM

DARYL CHIN
LUCITE FRAMING DEVICES

Video Partormance

VIDEO LIBRARY:
CHARGE. WED. THRU FRL.

VIDED CURATOR: SHIGEXO KUBOTA.
VIDEO SELECTION

10 AM - 5PM.BY

THE ANTHOLOGY FILM A

THE ANTHOLOGY VIDEQ LIBRARY AND VIEWING CENT‘EH IS OPEN TO THE PUBLIC FREE OF
APPOINTMENT.
VIDED ASSOCIATES: SHRIDHAR BAPAT. ROBERT HARRIS

DOUGLAS DAVIS, HOLLIS FRAMPTON. SHIGEXO KUBOTA, JONAS MEKAS. GERALD O'GRADY

E AND VIDEO LIBRARY PROGRAMS ARE

SUPPORTED BY THE NATIONAL EN D'DWIIENT FOR THE ARTS, THE NEW YORK STATE COUNCIL ON

THE ARTS. -
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By Joy Krause
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w Dance?
% Conducted Workshop
= The image of dance is
amvelving. she wid a group of
noul 30 20 8 Workshop
edosiday aflernctn &t
arqueite University. She
RAVE AR evening becture
there &n the aibject of dance
a5 film.

What was nol consdered
dazce o The 1960s i consld-
sered dance naw, s Goeen-
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—dinarmal Photo by George Casity
Artist and dancer Amy Greenfield:
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ur film. primarily focts of
5. Bl In e, &0 wald,
W! IH ipire Lhan jusl [aces
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Feing peaple's faces”
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Dancer Creates a Visual World

In hotography, the sewet
medlam, reguir 16 miliime-
for fThm i¢ pssed \krough a
laser optical printer, Green-
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polarized laser |ight irom
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Timued 10 take dence clisied

a8 ThF
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First Film

Encouraged by Coban, she
mada Bier first flmoa the late
1960s. [ performed in I
Jearned to direct apd edit
Editing |5 ke choreograpiy
oo pieces of marerel ©

Soe dances. perlerriog to
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She & working op & film
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the National Endewnwnt for
The Az,
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the mest personal of places
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Special Activity Lecture

Sunday 8 May a1 3 pm —“Feminist Feedbacks: (magire the Sell m Earty
Women's Video Art” by Dot Tuer, wrier and media ars eritic from
Tarorite. in the Lecture Hall, Free admission.

Schedule
Manday and PROGRAM 1 (116 minutes)  y0am
M PROGRAM 2 (115 minutes) 12 nogn
PROGRAM 3 (112 Minutes) 2pm
PROGRAM & (118 minutes) 4 pm
Tutiday and eROGRAM 5 (124 minutes) 10 am
Friday PROGRAM 2 (135 minutes) 12210 pm
FROGRAM 3 (132 minutes) 210 pm
PROGRAM 4 (118 minutes) 430 PR
Thairsday PROGRAM 1 (136 minutes)  1o0am
PROGRAM 2 (115 minutes) 12 noon
PROGRAM 3 (112 minules) 2 pm
PROGRAM 4 (118 minutes) 4 pm
PrOGRAM 5 (124 minutes) & pm
Saturday and PROGRAM 1 (116 minutes) 13 ROGA
Sunday PROGRAM § (124 minutes) 2 pn
Program 1 116 minutes
The TexPee Video #7073, Shirkey Clarke,

1970-74 B/w, 3135 man. Collection of the Long Beach Museum of An, Long
Beach,

Art Herssory, Hermine Freed, wg7g. colour, 20:15 min. Distribusted by
Vides Daita Bardk. Chicago.
Witer Glasses. Hermine Freed. g7z, biw, g1q min. Courtesy the artist.

The: Balkerina and the Bum, Eleanor Antin, 74, b/w, 5300 min. Courtesy
Renald Feldman Fine Arts, New York,

Program 2 15 minutes
Lost Lascauy Bull. Beryl Korot, sy7s. b/w, 5:40 man. Courtesy the artis1,
Invasion. Berd Koroa, gy, bi'w, B:20 min. Courtesy the artisi.

& Budding Gourme. Martha Rosler, 1974, biw, 700 min. Collection
Lomeg Beach Museum of Art, Long Beach.

Sermistics of the Kitchen, Martha Rasler, 1975, biw, 6:00 min. Distributed
by Ebectronic Arts intermi, Mew York.

TV is OK. llene Segalove, 1936, b/'w, 1o7 min, Collection Long Beach
Museum of Art, Long Beach,

Advice from Mom, llene Segalove, ig73. bi'w, 2:34 min. Collection Long
Beach Musewm of An, Long Beach,

Professional Retirement Home, llene Segalove. 1975, b/, So0 min.
Colkection Long Beach Museum of Art. Long Beach.

Coal Confessaon, llene Segalove. 1973, b, 240 min, Collection Long
Beach Museurn of Are, Long Beach.

The Redd Shoes. Bene Segalove, 1975, cobour, 3o sec. Collection Long Beach
Musewsm of Art, Long Beach.

The Politics of Intimacy, fulie Gustalson, w74, biw, 522y min.
Dustribuned by Electrons: Arts Intermis, New York.

Program 3 112 minutes

Raumsehen und Raumhoren. Valie Export, 1974, biw, 1.2 min
Comirtesy the artist.

Mumble, Lyrids Berglis, vg72, b/w, 19:30 min. Distributed by Video Data
Bank, Chicago

Statement in Portrail. Anng Bella Geiger. 1974, bi'w, 710 min Courtesy
the artis1.

Passiges. Anna Bella Geiger, 1974, bi'w, 9:53 min, Couriesy the artist.

“The Traal.of Anne: Opie Wehrer™ by Robert Ashiey. Mary Licier, 174, biw,
sraomin, Courtesy the artst.

Activité spéciale conférence

Le dimanche 8 mai & i5h—- inisies. La rep 1de
s0i dans les premiers vidéos réalisés par des femenes-. par Dot Tuer, asteure
et eritique des ants médiaticues. de Toronto. En anglals avec interprétation
simudtanée en frangais. A la Salle de conférences, Enrée libre.

Horaire
Lundi PROGRAMME 1 (116 minutes) ieh
'-""a' PROGRAMME 2 (115 minutes)  1zh
PROGRAMME 3 (112 minutes) igh
PROGRAMME & (118 minutes)  16h
Mardi et PROGRAMME 5 (124 minutes)  aoh
PROGRAMME 2 (115 minutes)  s2hio
FROGRAMME 3 (112 minutes) FTLETY
PROGRAMME 4 (118 minutes) whio
Joudi PROGRAMME i (116 minutes)  1woh
PROGRAMME 2 (115 minutes)  azh
PROGRAMME 1 (112 minutes)  a4h
PROGRAMME 4 (118 minutes)  16h
FROGEAMME 5 (124 minutes)  18h
Samedi et PROGEAMME 1 (116 minutes) 12k
dimarche PROGRAMME § (124 minutes]  14h

Programme 1 116 minutes

The TeePee Video Space Troupe: The First Years ig70-71. Shirley Clarke,
5701573, A, 31 min 35 5. Collection du Long Beach Museus of Ar,
Long Beach.

Ari Herstory, Hermine Freed, 1974, coulewr, 20 min 15 s. Distribué par
Video Daa Barlk, Chicago,

Water Glasses, Hermane Freed, iz, ruvb, 4 i 143, Gracicusete de Fartisie.
The Ballérina and the Bum. Eleanor Antin, 974, 1, 52 min Graceusené de
Ronald Feldman Fine Ars, New York.

Programme 2 15 minutes

Lost Lascayx Bull, Beryl Korot, ig7y. /b, 5 mén g1 5. Graciewsené de Fartiste.
Invassion, Beryl Korot. 173, n'b, & min 20s. Gracieusete de Fartise,

A Budding Gowsmer, Martha Rosler, 1974, n/b. i min. Collection du Lomg
Beach Museum of Ar1, Loy Beach.

Semiotics of the Kitchen, Martha Rosler, wggs, n/b, 6 min. Distribueé par
Elecironic Arts Intermix, New York.

TV is O lhene Segalove. 176, n'b, 1 min 7 s. Collection du Long Beach
Museum of Art. Long Beach.

Addviice: o Morn, llene Segalove, 1973, nb, 2 min 34 . Collection du Long
Besch Musewm of Art, Long Beach,
Professional Retirement Home. llene Segalove. ig7s. n/h. & min, Collection
du Long Beach Muscum of Art, Long Beach.

Coal Conlession, llene Segalove, 1971, 1/, 2 min go 5. Collection du Long.
Beach Museum of Art, Long Beach.

The Fied Shoes. Hene Segalove, 1975, couleur, 30 5. Collection du Long
Beach Museusn af Art. Long Beach,

The: Politics of Intimacy, Julie Gustafson, 1974 n/b, 52 min 23 5. Distribué
jpar Elecironic Arts Invermix, New York,

Programme 3 11z minutes

Raumsehen und Raumboren, Valie Export, 1974, n/b, 15 mén 125,
Gracieuseté de |'antiste,

Mumble. Lynda Benglis. w72 n/b, 1w min 30 5. Distribué par Video Data
Bank, Chicargo.

Statement in Porirait, Arna Bells Geiver, 1974, n'h. 7 min 1o s. Graoeusere
de Fartiste,

Passages, Anna Bella Geiger, iore n/'b, g min 535 Gracieusete de Vartiste.

“The Trial of Anné Opie Wehrer” by Robert Ashley. Mary Lucier, 1574, n'b,
52 min. Grackeusest de artisie.
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Program 4 8 minutes

Dance Nine, Docis Chuse, 157374, colour, B:oo min. Distributed by

the Museum of Modesmn An, New York.

Dance Eleven. Doris Chase, 1975, colour, 1975, 11:00 min. Distributed by
the Museum of Modern Art. Rew York.

Video Girks and Video Songs for Navajo Skies. Shigeko Kubola, 197, biw
and cobowr, 5700 min. Mstributed by Electronic Arts Iniermix, New York.
Geagraghy. Barbara Buckner, ig73, b/w, 3:12 man._ silent. Courtesy the
artist.

Moebius. Barbara Ruckmer, 1974, biw, 414 min, silem. Courtesy the artist.
Duo Sargue, Barhara Buckner. 1975 biw, $00 min. Courtesy the artist.
AViery Personal Story, Lish Steele, 1574 b'w, 20000 min, Distributed by
W Tape. Taroma.

Facing Sourh, Lisa Steele, 1975, b, 2200 min, Disirbuled by V Tape.
Taronte,

Whal & Woman Made, Mako [demitsu, 197, biw, 130 min Courtesy
thi artist

Program 5 124 minutes

Violin Power, $1eina, 19678, biw, 1o:00 min, Courtesy of the artist,
Ortital Obsession, Sieina, 1974-78, biw, 2400 min. Courtesy the artist,
Wirlical Roll, Joan jonas, sz, biw, 19:38 min. Distributed by Electronic
Arts Intermiis, Mew York.

Underscan. Mancy Holi, g4, bw, B.00 min, Distributed by Video Data
Bank. New York,

Beinig Wornen in Japan: Liberation within My Family, Kyoko Michishita,
b, go-a0 whin, Courtesy the Museum of Modern Art, New York.

Madoninas of the Flowers, Ulrike Rosenbach, 1975, biw, Hoo man
Distribied by ¥ Tape. Taran1o.

Do Belove | Am an Amaron, Uirike Roseribach, 1975, biw, 15:00 min.
Distribured by V Tape, Toronio.
S1ill eom Lisa Steele, Facing South, 1974, Hational Gallery of Canada,

National Gallery  Musée des heaux-arts
of Canada du Canada

323

Programme 4 18 minutes

Dance Nine, Doris Chase, 1973-1074. couleur, 8 mir, Distribué par le
Muscum of Modern Art. New York,
* arice Eleven, Dorts Chase, 175, couleur, 1 min, Distribué par le Museum
of Modern Ar, New York.

Viden Girks and ¥idea Songs for Mavaje Skics, Shigeko Kubota, w73 n/b et
 couleur, 23 min. Dissribué par Electronic Arts lnermix, New Yark.
Geograpty. Barbara Buckner, g7y, 0/, 3 min 12 s, muet. Gracieuseté de
Fantiste.

Moehits, Barbiara Buckner, 1974, 1, 4 min 14 s, muel. Gracieuseté de
l'artisie.

[ Sangue. Barbara Buckner, ig75. nv'b, 3 min Graciewseté de lartisee,

A Very Personal Story, Lisa Steele, g7, b, 20 min. Distribué par V Tape,
Toronla,

Facing South, Lisa Steele, ig75. 1, 22min. Distribué par V Tape, Torarte.
What a Waman Made, Mako |demitau, o7, n/h, 1o min 30 5. Grackeuseté
e larmiste.

Programme § 124 minutes

= Viglin Power, Steing, [g6g-1978, n/b, 10 min. Grackeusert de Fartiste.
+ Orbital Obsession, Seing, 16741578, /b, 24 min. Graciewseqe de Fartiste.

Vertical Boll, Joan Jonas, 172, /b, g iin j6s. Distribué par Electronic
Arts ntermix, New York,

Unelerscan, Wancy Holt, 174, n/b, 8 min. Distribug par Video Data Bank,
New York,

ieing Women in Jagan: Liberation within My Family, Eyoko Michishita,
i, 3o min. Grackeuseté du Museum of Modern Art, New York,
Madoangs of the Flowers, Ulrike Rosenbach, 1975, n/h, 8 i, Distribué
par ¥ Tape, Toronto.

Dori't Believe | Am an Amazon, Uleke Rosenbich, 1g7s, n/b, i min.
Distribué par ¥ Tape, Toronto,

Photo tirbe de Lisa Steele, Facing South, 197s. Musbe des beaucants du Canada,
Tradusction : Musée d°art contempoeain de Monkréal
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