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; Resumen

Las relaciones entre atte y cuerpo. y la
combinacion de medios, conocimientos y practicas
dan origen a nuevas maneras de hacer que llevan
al arte a desplazar sus limites, replanteando
el concepto de obra. El encuentro de video y
danza hace parte de esas pricticas, amphando
las relaciones entre imagen en movimiento y
cuerpo en movimiento. Una practica que hereda
la experiencia del arte con el cuerpo, tanto en sus
: tormas de representacién como cuando es en si
¢ mismo soporte de la obra.
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Palabras claves

Arte, cuerpo, danza, video, espacio,
movimiento, tiempo, performance.
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The relations between art and body
the mixture of media, knowledge and practic
generate new ways to create, moving the bord
and the conception of the artwork. The union
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Arte y cuerpo: recorridos hacia la union de
video y danza®

Paula Villegas H

A lo largo de la historia, la relacion del hombre con el cuerpo ha
b constantemente replanteada y cambiada a partir de lo social, los
inarios colectivos, la vida diaria, la muerte y otras preguntas que se
a lo largo de la existencia humana. Considero bastante dificil
lo que nombramos como cuerpo, pues la materialidad de esta
s=bra puede ser encarnada por todo lo que habitamos, todo lo que nos

w2 v todo los que nos rodea. El cuerpo, su memoria y su proyeccion
a de ser presente para dejarse cargar por significados de su historia
= su devenir. No sabtfa decir cudl es entonces la temporalidad del
: su pasado esta compuesto por el rastro, la huella y la marca; ésta
al vez, una de las maneras como se abstrae el cuerpo y se hace obra;
: comprension de €l en el nivel de la poética, es lo que crea en la
seriencia de su existencia. Es precisamente la abstraccion de la memoria
me sustenta la experiencia humana y hace historia y, asimismo, obra.

- Porotrolado, estala relacion del presente con el cuerpo. La experiencia
ual del hombre con éste es una vertiginosa carrera hacia los extremos. El
=pohumanosehaconvertido enelsoportedeinnumerables experiencias
¢ parecen no tener limites. Esta vision del cuerpo como soporte ha
serado esta literalidad que pareciera acabarse en la piel y superando este
la vivencia actual del cuerpo, va hasta todo aquello que lo conecta
el exterior, como un viaje desde el profundo interior de sus entrafias
w2 el lugar donde se eliminan todos sus residuos. El cuerpo humano
sresenta como un medio necesario para existir. Existir es tener cuerpo.

- -
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El arte ha estudiado el cuerpo desde diversos puntos de vista
ha estado de la mano de la ciencia desde el inicio del estudio de
anatomia hasta el plano subjetivo de la poesia. Es claro que el concepte
del cuerpo ha cambiado a lo largo de la historia, el horizonte hacia
futuro esta dinamizado y dinamitado por todo el conocimiento humana,
estd en la encrucijada de saberes y en la urgencia contemporanea de
experimentacién y la innovaciéon. Un momento con un espectro t
amplio, que pasa por la revisién de la identidad y la anatomia, por
estudio de los simples movimientos cotidianos y los gestos hasta
cuerpo y sus protesis llevado a su maxima expresion por la clencia, ¢
cuerpo como lienzo y marmol que encarna obras vivientes € incluso st
decadencia: la idea del cuerpo obsoleto de Stellarc.

El cuerpo humano ha conocido su apogeo plastico a partir de la prehistotia.
El discurrir del tiempo ha visto efectuar sus variaciones, sus desarrollos,
sus enmiendas, sus deformaciones mas o menos profesionales, siguiendo
un transformismo que no tiene de eterno mas que su cambio permanente

(Ramirez, 2003, 14).

Trabajar el tema del arte contemporaneo v el cuerpo es una tarez
dificil, dados la cantidad de informacion que se genera constantemente
la desvirtuacion de las fronteras en el arte, el trabajo con tecnologias
mecanicas y biologicas y la expansion de los limites de la corporalidad
A lo largo de la historia del arte, los medios de representacion han
trabajado sobre el cuerpo. Este ha sido medido y canonizado y ha estada
en medio de la discusién de la representacion. En la historia de la pintura
la escultura, la fotografia y su relaciéon con el cuerpo, pudiéramos segui
los cambios de paradigma de la historia del arte, de la figuracion a
abstraccion y posteriormente al concepto y las acciones. Con la llegada de
la fotografia, la pintura termina de liberarse de la representacion mimétic:
y ambas emprenden una busqueda de observacién y registro del cuerpa
en movimiento. En principio, es una manera de registro importante en
la construccion de nocidén de cuerpo y se empileza por indagar lo que
conocemos de él.

De nuestro cuerpo, conocemos algunas partes, las visibles, pero na
sabemos a ciencia clerta qué espacio ocupa, ni qué distancia hay de un
miembro a otro. A esta “cosa” le pertenecen toda clase de modificaciones.
los movimientos y la quietud, no tiene pasado, es puro acontecimientos
Este es el cuerpo que Valery llama Primer Cuerpo; esta constituido por
lo mas préximo y a la vez lo mas lejano, el cuerpo, mi cuerpo. Hablamos



desde ¢él, pero nos referimos a él como una cosa que poseemos “pero,
para nosotros, no es completamente una cosa; y nos pertenece un poco
menos de lo que nosotros le pertenecemos a €l (...). Este cuerpo es el
objeto mas importante y no hay palabra que nombre todo aquello que
recoge la sustancia de nuestra presencia, de todo lo que es y de todo lo

posible” (Valéry, 1991, 398).

cuerps del buasbee y

. - . masculinidad gue ex i
Para Valéry es el Segundo Cuerpo el que es recogido por el arte, es el

que ven los demis, asumiéndonos nosotros mismos como espectadores
de nuestro propio cuerpo. Es el cuerpo volcado hacia el exterior, porque
de su interior poco conocemos y pocas son las posibilidades de actuar
sobre él. Es el que

presentes. La
insistentemente e
dectiito (siempre o del po e
o wn soviedead domde s
se considera b s, .

3 : : : osirar {...) &
nos devuelve, mis o menos, el espejo v los retratos. Es el que tiene una em

forma y el que captan las artes; aquel sobre el cual las telas, los ornatos, los frabajo pref
revestimientos se ajustan. (...) HEste mismo cuerpo es el que fue tan caro a  on deterninadas aetitides o
Narciso (...). Pero el conocimiento sobte el segundo cuerpo apenas va mas
lejos que la mirada sobre una superficie. (...) Todas las facultades de accién
se hallan vueltas hacia el “mundo extetior”, de tal modo que se podria llamar
mundo exterior alo que puede ser afectado por medios de accion; por ejemplo,
todo lo que yo veo puede transformarse por mi movimiento: yo actué sobre ,
mi entorno, pero no sé a través de qué mecanismos (Valéry, 1991, 399). - Benjamin acerca de Iz mia

. £ 5 : L. * hace la camara de cne
Los medios y el arte contindan ese camino de reconocimiento del

cuetpo desde su exterior, su movimiento, sus partes, su percepcion,

su desintegracion, su fragmentacion, su envejecimiento; todo lo que

su exterior refleja. Es el trabajo de artistas como John Coplans', que
ademds de ser espectador de si mismo hace un registro del cuerpo que |
envejece, de sus diferentes composiciones y fragmentos y juega con las

posibilidades de la fotografia para reforzar sus intenciones entre lo banal
¥ lo bello. Explota las caracteristicas que, segin Benjamin, hacen a la
fotografia atentar contra la obra de arte, entre ellas la posibilidad de viajar -
por la imagen, desde lo macro a lo micro y naturalizar la mirada de la
camara, que lentamente intentara sustituir la mirada del ojo? |

Esta exploracién de la imagen del cuerpo es importante porque nos
da luces sobre la manera como el atte lo ha observado. No sélo por la
mirada sobre su composicidn, su fragmentacién y su petcepcidn, sino

r 1a modificacion de la idea del cuerpo como un objeto que es pura
Ecién, aunque ésta sea permanecer quieto o dormido y por el evidente
an de descubrir todos los rincones de una cartografia tan compleja.

arte, en sus busquedas y sus relaciones con el cuerpo, ha superado el
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John Coplans,
Self portrait
(Hands Spread
Fingers), 1987.

limite que separa el interior del exterior
y, clertamente, ha llegado hasta sus
entrafias. El dolor, por ejemplo, ha
sido el medio y la obra en el caso de
Gina Pane o han sido los flujos vitales
o los movimientos involuntarios de
algunos musculos los que determinan
los movimientos de las extremidades—
protesis de Stellarc.

Otra parte importante del trabajo
hecho por el arte en relaciéon con el

cuerpo es el proceso que sufre éste en
la escultura, no solo por ser también objeto de representacién sino pos
la ampliacion que hace del concepto de espacio. Hay que observar que
en sentido general, tanto la pintura, como la fotogtafia y la escultura, ¢
la hora de representar el cuerpo, han intentado capturat un momenta
detener el tiempo, representar el instante. Cuestién que cambian
radicalmente con la aparicién de mecanismos que permiten registr
el movimiento constituyendo una nocién diferente del tiempo. Est
puede resultar paraddjico, dado que, mientras el registro que se pods
hacer del movimiento del cuerpo representaba sélo un instante, la obs
permanecia con un caracter y una intencidén de eternidad. Los media
que permitieron grabarlo, darle una duracién en el tiempo y reproduci
son precisamente los que le dan a la obra el caracter efimero. La image
de la pintura generalmente es total y unitatia, la imagen de la ci
es fragmentaria y aqui se encuentra el valor de lo temporal, porque &
precisamente la union de fragmentos en el tiempo lo que lograri ar
imagenes y, mas que eso, acciones unitarias.

Por su parte, la escultura también hace un aporte importante en |
telacion entre arte y cuerpo, pues sus procesos también son retomade
en el intento de establecer las fuentes de las que bebe la videodanza. L
historia de la escultura del siglo XX podtia definirse como un proces
de desmaterializacion del objeto escultérico y, con esto, de expansics
del cuerpo en el espacio, logrando una inversién del espacio pléstic
que tiene grandes repercusiones en la recepcion de la obra de arte;
el espectador no es el que rodea el (los) objeto(s), sino el objeto el qu
rodea al espectador; ademas del interés por el registro del cuerpo
movimiento, éste es el principal aporte de la escultura al tema que interes



a este texto: la concepcion del espacio de exhibicién como un espacio
donde también reside la accion, dandole asi un caracter escenografico
a la obra. Durante los afios sesenta, surgieron formas de trabajo que
heredaban parte de ese bagaje de la escultura y que se encontraron en
el camino con la experimentacién hecha por el grupo Fluxus, en el que
cualquier objeto cotidiano era susceptible de convertirse en una obra
de arte. La categoria de lo espacial cobra importancia y empieza un
proceso de formas de experimentacion, performance art, enviroment, land art,
instalacion: “Una serie de proyectos contemporaneos sobre el cuerpo, la
mayoria de ellos turbadoramente radicales en su naturaleza, derivan su
fuerza del empleo por parte del artista de su propio cuerpo, en el que se
actua, se penetra, se altera” (Flynn, 2000, 58).

A finales de los afios sesenta Bruce Mclean, algunas veces en
compafiia de Gilbert y George, hace de su cuerpo una escultura viviente
retomando y citando poses de pinturas famosas. El trabajo de McLean esta
completamente ligado a su tiempo y responde al rechazo de lo figurativo
que se dio a finales de los afios cincuenta y al trabajo con la escultura
geométrica—abstracta desarrollada por artistas como John Chambetrlain,
Mark di Suvero, David Smith y Anthony Caro. Su postura ctitica frente
al formalismo hace que su trabajo se llene de contenido y se ligue al
contexto social, caracteristica que lo hacia funcionar también fuera del
espacio expositivo. Tenfa siempre como modelo el cuetpo humano y la
puesta en obra de si mismo lo acercaba a la escultura figurativa, aunque
en principio fuera uno de los motivos que combatia.

Por su parte, Erwin Wurm realiza One Minute Sculptures. En ellas, el
artista invita al espectador a hacer parte activa de la obra. “El artista
utiliza objetos ya preparados, como frutas, lapices, muebles o ropas
que va colocando en los soportes de la sala de exposiciones y que
son ofrecidos para su empleo por el espectador, se rompe el espacio
que suele distanciar la obra del espectador, quien se conviette en
objeto de exposiciéon con su participacion en la obra” (Reeh, 2007,
112). Segun un material preparado por el artista, el espectador realiza
varias acciones en las que no importan tanto las posibles situaciones
como la creacién en si misma de la obra por parte del espectador.
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Wurm despoja a los objetos cotidianos de su funcién y los usa segun
sus valotes fisicos: forma, peso, volumen, firmeza. Para Wurm, el cuerpo
es una escultura viviente que constantemente estd en transformacion.

Un componente clave que se incluye en la accion es el tiempo,
elemento que serd constitutivo en el trabajo con videoartistas como
Bruce Nauman, Dan Graham o Vito Aconccl,
pues, utilizando cimaras y peliculas, hicieron del
cuerpo v su relacién con el espacio el centro de
atencién. La experimentacion del cuerpo con el
video se ha dado en muchos espacios y atmosferas,
en la intimidad del taller o la vivienda del artista,
en la galetfa v en el teatro. Podria generalizarse
diciendo que, desde la experimentacién del arte
con el video, la relacion ha sido autobiografica,

catacteristica que va en contra de la vocacion del
medio y apela a su capacidad, ya no de ocupat lo

 Erwin Warm, publico, sino lo privado.
One Minute Sculptures, . . . - b
1998-2006. bocetos. El video empieza a jugar papel clave cuando supera su condicion de

simple instrumento de registro; el perfomance, las acciones y los happenings

empiezan a demandar una participacion mas activa de la camara, pero en
principio no explotan toda la capacidad del video, aprovechan el marco,
la concepcién de encuadtre, entrar y salir de escena, la posicién del cuerpo,
en general toda la puesta en escena, pero generalmente hecha de manera
minimalista. El aprovechamiento del video amplia las posibilidades de
la obra que ahora esta constituida basicamente por tiempo y espacio,
donde intervienen el cuerpo del artista y sus acciones, la presencia del
espectador y la imagen.

Las instalaciones ocupan actualmente un espacio fronterizo entre el arte
objetual y conceptual, entre la escultura y el performance y —cuando incorporan
imagenes en movimiento o el lenguaje de la palabra— entre la escenografia y
la narratividad. La imagen de video se hace escultura, se amalgama con toda
clase de matetiales y adopta todas las formas imaginables (Pérez, 1991, 51).

intre 1969 y 1973, Dan Graham trabaja sobre la relacion entre
cdmara, espacio y movimiento. Para Dan Graham, el acto de filmar es
escultérico, puesto que, dadas las condiciones dela camaray su perspectiva,
fragmenta la unidad y la re—constituye mediante el movimiento. La nocion
de espacio que suele crear con su obra no establece ninguna jerarquia.




il espacio es neutro, no hay parte anterior ni posterior, una idea de
espacio escultorico que se acerca mucho y casi se superpone a la idea de
escenografia que propone la nueva danza a partir de la experiencia de
Cage y Cunningham.

Performance y video abren un nuevo espacio para el encuentro y
confluencia de artistas procedentes de los mas variados medios y tendencias,
desde la pintura hasta la musica, desde el teatro a la danza, desde el Body
Art, al arte minimal, desde el arte pop al conceptual y procesual. Aunque
las semejanzas entre performance y teatro son evidentes, la nueva practica
artistica no surge del teatro sino de las artes plasticas y de la nueva danza
(Pérez, 1991, 76).

Por su parte la danza y la musica hacen también su aporte en esta
acumulacion de conocimientos y practicas. La creacion coreografica
es en si la que pone en escena la experimentacion con el cuerpo, esta
constituida principalmente pot tres elementos: el cuerpo humano, el
tiempo y el espacio. La coreografia es basicamente el movimiento del
cuerpo en un espacito a lo largo de una determinada duracion de tiempo,
es la combinacién creativa de los tres elementos mencionados. Para
lograrlo, el coredgrafo utiliza el fraccionamiento de todos ellos como su
principal herramienta.

La relacion de la danza con otros medios empieza a partir del trabajo
interdisciplinario entre profesionales del cuerpo y el sonido; compositores,
musicos, bailarines y coredgrafos empiezan a trabajar para lograr obras en
las que cada parte es asumida como un medio de expresion independiente.
Los pioneros en este proceso de experimentacion fueron el musico
John Cage y el bailarin Merce Cunningham. En 1937, el compositor y
musico John Cage esctibe el manifiesto “El futuro de la musica”; en €,
se considera que todos los ruidos cotidianos pueden generar, o son en si
mismos, una composicion musical.

Desde 1943, John Cage y Merce Cunningham empezaran un
largo camino de trabajo interdisciplinario que marcara un proceso de
experimentacion con resultados que atn hoy contintan vigentes. El
trabajo de Cage fue importante porque fue €l quien impuso el espiritu
creativo a partit de lo cotidiano, compartiendo la exploracion de
Cunningham que trabajaba analogamente sobre las posibilidades del
cuerpo y la experimentacion en el proceso de escenificacion de la danza,
proceso en el cual hubo una disolucién de la relacion musica—movimiento
y, con esto, consecuencias en la percepcioén del tiempo y del ritmo.

(S |
'l"
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La danza y la musica se encuentran ahora sin subordinarse la una a
la otra, fenémeno que posteriormente ocurtiri en la integracién de otras
artes en la puesta en escena.

Arte y perturbacion: volver sobre el poder magico del arte

Muchas de las practicas que hemos nombrado han aparecido en los
bordes de lo que se considera obra de arte. A lo largo de la historia, el
concepto de arte ha cambiado constantemente, “el arte se muestra como
experiencia inestable” (Danto, 2004). En el proceso de mutacién han
surgido nuevas formas que “se encuentran marcadas por una cutiosa
naturaleza efimera e indefinida”. A éstas, Arthur Danto las llamari
artes de la perturbacion. Establece una relacién con el significado de
perturbacién, que tiene connotaciones cercanas al disturbio. Ilevar al
limite de lo soportable compromete la realidad de una forma que, segin
Danto, no hacen las artes tradicionales ni sus descendientes.

De esta categoria instaurada por Danto, interesa la posibilidad
del arte de ser un concepto en evolucién v de cambiar el panoramai
de recepcion de la obra. Como ejemplo de obra de arte perturbadora,
Danto cita Deadman (1982) de Chris Burden, obra en la que el artista se
introduce en un saco que es puesto en una autopista de California, sin
consecuencias mortales, aunque la obra incluye posibilidades de muerte
en sus limites. Hay otros ejemplos en los que se pone en juego, no sélo
la vida del artista, sino del espectador, convirtiendo la decisién de asistir
a una exposicion en un asunto de vida o muerte, una decisién existencial.
La diferencia de la relacion con el piblico es que ubica la obra en una
dimension espacio—temporal determinada y abre las posibilidades de las
consecuencias, siendo éstas tan desconocidas para el artista como para el
publico. El “atte perturbador” tiene la intencién de volver sobre el poder
magico del arte, refiriéndose a obras poseidas por un espiritu verdadero,
no representado sino explicitamente contenido.

Danto hace un recorrido por el teatro, heredado por los griegos de
los rituales dionisiacos y transformado de tal manera que el hierofante
pasa a set un actor y los celebrantes el publico, una transformacién no
tanto treligiosa como artistica. En la primera instancia, se asiste a una
representacion en la que el espititu del espectador (celebrante) no debe
salir intacto. Fse es el espectador al que apela el arte perturbador, un
espectador que hace los pactos de ficcidn v que dirige su espiritu hacia
una tepresentacion, una realidad latente. En esta medida, la perturbacién




de la que hablamos no es aquella que tiene que ver con lo terrible sino
con la confusion: dejar afectar una parte profunda de nuestro ser. El arte
perturbador intenta eliminar esa distancia que se estableci6 en todos los
niveles entre el hierofante/actor y celebrantes/espectadot.

Dos puntos clave en el encuentro entre video y danza

Contemporaneamente, el trabajo que resulta de la combinacién de
danza y medios tiene dos vertientes: una que se dedica a la exploracién
del video y la otra a la exploracién de la escenografia y los nuevos medios.
La primera de ellas tiene su maxima expresion en las posibilidades de
los medios audiovisuales, la expetimentacién con el titmo, el tiempo,
la elipsts, viaje de lugares, fragmentacién del cuerpo y el movimiento;
estar dentro del campo de accidn, asi como potenciar las posibilidades
en la experimentacion con el lenguaje del medio, creando obras que
van y vienen, aprovechando diferentes narrativas y géneros, como el
argumental, el documental y, claro esta, el videoarte.

Las primeras creaciones que se inscriben en este género se tealizan
entre 1987 y 1989. Entre ellas, se encuentran los trabajos realizados por la
belga Anne Teresa de Keersmaeker, Hoppla del canadiense Wolfgang Kolb
(1989), La la la Human Sex: Duo N.1 de Edward Lock y Bernard Herbert
(1987) y los franceses Daniel Lartieu y Jean Luis le Tacon, coredgrafo y
realizador respectivamente, con Wazerproof (1988).

Por otro lado, esta la vertiente que es inaugurada por Cage y
Cunningham; en ella, el espacio y el cuerpo se “sensibilizan” con los
medios. Son importantes la dimension coteogrifica y espacial, la
actualizacién de la puesta en escena y los limites del cuerpo a través de los
medios y la interactividad. Esta vertiente lleva al extremo las posibilidades
del cuerpo y del espacio, hereda toda la expetimentacion de la danza y la
escultura como un proceso de desmaterializacion del cuerpo en el espacio
v el iempo y se nutre de toda la expetimentacion técnica realizada por
artistas que cuestionan las relaciones entre cuerpo y tecnologia, cuetrpo
en si mismo y cuerpo y protesis.

El escenario se vuelve sensible y habilita el espacio para dejarse
mtervenir por el cuerpo. La interaccion de éste en el espacio es lo que
activara o desencadenara otro tipo de manifestaciones en la imagen o el
sonido. Por esta vertiente, el trabajo interdisciplinario se da también en el
desarrollo de soffwares que permiten esa sensibilizacion y acotar muy bien
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T
proceso de puesta
en obra de Merce

3. A su vez la expetimentacion
del videoarte es la actualizacion
de algunos procesos iniciades con
el cine dutante las vanguardias

de prmeipto del siglo XX. Una
vertiente del cine que apela

a un ejercicio mas libre de la
imaginacion. Algunos de sus
principales creadores son Viking
Eggelin, Walter Ruttmann y lans
Richter, Fernand Léger, Luis
Bunuel, Antonta Artaud, Man

Ray o Jean Cocteau.

las posibilidades de movimiento del cuerpo. Se incluyen sensores tanto en
el espacio como en el cuerpo del bailarin; la interactividad es en ditecto,
como una actualizacién del concepto de puesta en obra; la colaboracion
del video, los medios digitales, bailarines y coredgrafos permiten esta
actualizacion del espectaculo de danza en directo.

Los diferentes “media” (teleobjetivos, aparatos de fotos, cimaras,
pantallas de video, television) actian aqui sobre el cuerpo del espacio, como
microscopios destinados a agrandar lo infinitamente pequefio, a reducir lo
infinitamente grande y a focalizar la atencién del publico sobre espacios
fisicos restringidos arbitrariamente, recortados por el deseo del performer que
los transforma en espacios imaginarios, zonas de paso de sus flujos y de sus
fantasmas personales (Feral, 1993, 215).

Segun Claudia Rosiny (1999, 109), la videodanza en
si misma no es una nueva forma de arte, es mas bien un
momento en el que la herencia estética v el avance de
los mecanismos de percepcion se dejan llevar por otros
—nuevos— caminos del arte. La videodanza hace parte
del amplio panorama de la evolucién hacia el trabajo
integrador de diferentes medios v tiene como herramientas
de trabajo la evolucion, no sélo de medios y técnicas, sino
del concepto de arte en si mismo.

Por ser generalmente llevado a cabo colectivamente,
permite integrar diferentes ambitos del arte y, por eso
mismo, acumula y hereda todas las rupturas. Por un lado,

_aprovecha todo el proceso audiovisual del cine experimental, Expanded

Cinema, y todas las posibilidades técnicas del video, principalmente
la experimentacion del videoarte’, un “género” que va en contra de
las estructuras clasicas de la narracion, asi como contra la pretension
del realismo cinematografico. Por otro lado, estd todo el camino de
experimentacion con el sonido, como en el caso de John Cage, ambito
que recupera y potencia la capacidad del ready—made, configurandose éste
como el espiritu que buscan casi todas las creaciones que matcan el inicio
de la videodanza. Musica, cuerpo, objeto, pintura y demas expresiones
reunidas en esta practica artistica tienen una busqueda fundamental
en la vida y su cotidianidad: sus objetos, sus ritmos, sus movimientos.

La videodanza esta también influenciada por el proceso de la
escultura, el manejo del espacio, la desmaterializacién del objeto, el
cuerpo como soporte y, cada vez mas, el espacio de la obra como un




espacio escenografico sensible que potencia y actualiza una categoria
estética muy importante en la contemporaneidad: la interactividad.
Y, por tdltimo, todo el proceso de rupturas que hace la danza con los
convencionalismos del academicismo clasico, toda la exploracion con el
cuerpo, el movimiento, la coreografia y el espacio pasando por el nuevo
aire de la Danza Moderna hasta las propuestas eclécticas que se funden
con el performance a partir de la nueva danza. )

La videodanza puede entenderse entonces como un proceso de
encuentros y desencuentros entre los medios del arte y el cuerpo como
soporte y/o como parte expresiva de la obra. Un recorrido por los
caminos del arte que crea un género que refleja la concepcion actual
del cuerpo y la experiencia limite de éste en el arte contemporaneo
como una experiencia perturbadora. Ademas se le suma a este mapa la
complejizacion del rol del espectador, que es inherente al caracter difuso
de la obra de arte contemporanea que va y viene indistintamente de lo
simbolico a lo conceptual, lo puramente abstracto y lo efimero.

15/ ARTES LA REVISTA
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