Universita
Ca'Foscari

\Venezia

Relatore

Corso di Laurea magistrale
in lingue e letterature europee,
americane e postcoloniali

Tesi di Laurea magistrale
Ordinamento ex D. M. 270/2004

EL CUERPO EN EL CINE
El caso espanol

Ch. Prof. Enric Bou Maqueda

Correlatore

Ch. Prof. Patrizio Rigobon

Laureanda
Ida Carbone
Matricola
839284

Anno Accademico

2016 /2017



El cuerpo en el cine. El caso espaiol



El cuerpo en el cine. El caso espaiol

INDICE

Introduccion

Capitulo 1.0 : EL. CUERPO EN EL ARTE .......cccoccceeevvunrinccnnecsenns 1
1.1 Cuerpo y arte: del origen a la pOSZUETTA ........ccevuveeevveeeiiieeiieeeee e 1
1.2 El cuerpo en el arte contempOraneo .........c.eecveeeiierieerieeniienieeieeeeeeieeseeeenne 12
1.3 Cuerpo ¥ fOtorafia ......ccueeeuiieiieiieiiece e 26
Capitulo 2.0: EL. CUERPO EN EL CINE ........cccovvvievcnnccscnnneces 36
2.1 El cuerpo del actor: entre performance y diviSmo ..........cceecvvevveeieenieennnenne 36

2.2 El nacimiento del cuerpo en €l CINE .........ceeeeveeeviieenieeeiie e 42

2.3 El cuerpo en los diferentes géneros y subgéneros cinematograficos.......... 46

2.4 La teoria de la cognicion encarnada: entre realidad y simulacion .............. 61

2.5 Medios para lograr el embodied statement en el espectador y efectos de la

Lo Pe 1721 2 To 10 o USSR 69

Capitulo 3.0: EL CUERPO EN EL CINE DE PEDRO

ALMODOVAR......ooienreensennsenssessssessssssssesssssssssssssssssssssssssssssses 81
3.1 Pedro Almodovar: el nacimiento de un cineasta..........cccceeevueereeeiieeneenncnne 81
3.2 El cuerpo en el cine de Almodovar: destruccion de la escoptofilia

INASCULIIIA ¢t e e e e e e e e e e e e e e e e e e e reeanaaeeeeeeeneeanans 84



El cuerpo en el cine. El caso espaiol

3.3 Visualidad haptica en el cine de Almoddvar...........ccceeevveeeieeecieeeieennee, 91
3.4 Género, sexualidad y cuerpo en el cine de Almododvar............cceeeeneeneee. 97
3.5 Cuerpos desnudos y sexo en AImodoOvar ............ccceeveeviieniencieenieeeieeen. 105
3.6 Cambios de cuerpos en las peliculas de Pedro Almodovar...................... 109
3.7 El cuerpo en Almodovar: enfermedad y muerte ............ccoeevvevieeneennnennnn. 115
CONCIUSIONES ....cueeecneeisniissnncssnnnssnicssrncsssnessssessssscsssnssssscssssessasens 125
Biblio@rafia ......cccoveiiiivniiiivnicnssnicnsnnisssnncsssssncssssesssssessssssossnns 127
N LE1T e 1 i T 129
Filmografia de Almodovar de referencia.........cceceeevueeccneccnenens 130
AGradecimiento .......cccevvurresscnicsssnsicsssnnecsssssecssssesssssssssssssssssssssses 131

I11



El cuerpo en el cine. El caso espaiol

A%



El cuerpo en el cine. El caso espaiol

Introduccion

Cuerpos, cuerpos y cuerpos. Estamos rodeados de cuerpos y somos porque
somos nuestro cuerpo. Hoy en dia, el cuerpo tiene un papel absolutamente central
en nuestra sociedad. En la era de los selfies en la que nos hallamos tatuajes, cirujia
estética, trasplantes de 6rganos, fecundacion in Vitro, cambios de sexo, derechos
de vida y de muerte son solo algunas de las tematicas que estan en el centro del
debate cotidiano. Lo cierto es que el cuerpo puro del principio, ese cuerpo sin
vergilienza ni pecado, dejo el jardin del paraiso mucho tiempo antes que Adan y
Eva, si es que ha existido alguna vez. El cuerpo ha perdido su naturalidad original,
ha evolucionado y ha sido contaminado, hasta llegar a su representacion mas
reciente en forma de ciborg, algo que estd a mitad de camino entre lo organico y
la maquina. Ahora, la pregunta que nos hacemos es: ;Porqué el cuerpo tiene tanta
importancia? Para contestar, hay que examinar la cuestion desde diferentes puntos

de vista.

Antes de nada, la existencia del hombre es una existencia corporal, puesto
que el ser humano no podria existir sin un cuerpo orgédnico. Por consiguiente, el
cuerpo es fundamental, no sélo porque sus mecanismos bioldgicos nos permiten
vivir, sino también porque ¢l representa nuestra apertura al mundo. Merleau-Ponty
decia que “se ¢ vero che i0 ho conoscenza del mio corpo attraverso il mondo, se ¢
vero che esso ¢ [...] il termine inosservato verso il quale tutti gli oggetti volgono
la loro faccia, ¢ anche vero, per la stessa ragione, che il mio corpo ¢ il perno del
mondo, e in questo senso ho conoscenza del mondo per mezzo del mio corpo”
(1945: 130). Gracias a nuestros sentidos, podemos ver, tocar, saborear, escuchar y

oler las cosas del mundo, dejando a nuestro intelecto la posibilidad de
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clasificarlas, objetivarlas y tematizarlas. El mundo no nos pertenece, pero nos
enfrentamos a ¢l continuamente, en una relacion de simbiosis e intercambio

reciproco.

En segundo lugar, el cuerpo nos obsesiona porque hace una parte
importante en el proceso de definicion de nuestra identidad. En breve, nosotros no
somos solo nuestro rostro, no somos so6lo un conjunto de huesos y musculos, no
somos solo el resultado de la suma de nuestros o6rganos que trabajan al unisono
para asegurar nuestra supervivencia. Somos mucho mas y nos distinguimos los
unos de los otros por tener cada uno una identidad propia y definida. El problema
surge cuando no hay una coincidencia entre lo que parecemos y lo que querriamos
ser, cuando hay un contraste entre lo que es psyché y lo que es séma, o sea, entre
alma y cuerpo. La falta de armonia entre estos componentes puede llevar a

trastornos de cierta importancia y, en casos extremos, al suicidio.

En tercer lugar, como dice Erhard U. Heidt en el ensayo que forma parte
del libro La certeza vulnerable, “el cuerpo humano es utilizado como un simbolo,
una metafora del orden politico y social” (2004: 47). Frecuentemente hablamos de
corporaciones sociales, de organismos ejecutivos (executive bodies), de la
“cabeza” del Estado (the head of state) o del brazo u ojo de la ley. Ademas del
1éxico, hoy en dia, los problemas sociales se manifiestan por medio de metaforas
corporales. En efecto, el cuerpo humano puede ser utilizado como simbolo
voluntario de acuerdo o conflicto con la sociedad en la cual nos encontramos,
basta pensar en la revuelta estudiantil de los afos sesenta que hizo del sexo y de la

sexualidad su arma de rebelion.
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Por ultimo, en estas décadas las investigaciones de etnologia comparada
han demostrado que el cuerpo humano, en su postura y en sus movimientos, es
interculturalmente variable. En otras palabras, nuestro cuerpo no sélo nos presenta
como sujetos pertenecientes a una sociedad y cultura determinada, sino que puede
incluso desvelar informaciones importantes respeto a nuestra afiliacion dentro de

un sistema social mas complejo y heterogéneo.

Antes de seguir con nuestra parte introductiva, nos parece importante dar
un paso atrds y decir que la vision del cuerpo que tenemos hoy es el resultado de
siglos de estudios y de teorias, tanto en el ambito filoséfico como en el ambito
cientifico. De hecho, a lo largo de la historia de la humanidad se han desarrollado
toda una serie de visiones e interpretaciones que han llevado a la creacion de
conceptos mas generales que no se pueden ignorar y que costituyen la base del

pensamiento moderno.

Para empezar, es famosisima la frase de Juvenal “mens sana in corpore
sano”. Como podemos ver, en estas palabras se pone el acento en la oposicion que
desde siempre existe entre la mente y el cuerpo, aunque en este caso ambos
componentes parecen tener un mismo valor y estar en armonia entre ellos. Como
podemos leer en el libro La certeza vulnerable “un cuerpo que no cumpla los
criterios de salud o integridad de su época es un indicador de la mente o del alma
igualmente dafiado. Esta idea [...] esta presente en las culturas europeas desde la
presentacion de Judas Iscariote en los cuadros medievales hasta la presentacion de
los gansteres en los actuales comics” (U. Heidt, 2004: 52). Por lo tanto, a pesar de
como se defina la relacion entre cuerpo y mente, a partir de esta consideracion se

plantea la idea de que existe un equilibrio armonico entre estas dos partes
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esenciales del ser humano, un equilibrio cuya ruptura se traduce en una

deformacion corporal que es consecuencia de un déficit de tipo mental.

Resumiendo lo que dice Umberto Galimberti en su libro I/ corpo (2010),
otro concepto del cuerpo se desarrolla alrededor de la idea segin la que al
comparar el cuerpo y el alma el primero parece ser menos importante y
prestigioso que el segundo. Esta desvalorizacion del cuerpo ya es evidente en
filosofos como Séneca, el cual califica el cuerpo como la “capa” del alma.
Epicteto refuerza atin mas esta asimetria y dice que el cuerpo es un elemento
animal, mientras que la mente y la racionalidad representan algo que nos acerca
al mundo de los dioses. Platon también en la separacion ontologica entre el
mundo inteligible de las ideas y la realidad imperfecta y sensible afirma que la
existencia real es la mental, llegando a la conclusién de que el cuerpo no es otra
cosa que la tumba del alma y la vida una simple fase de expiacion. La religion
cristiana, aunque hayan varias interpretaciones, mantiene una posicion claramente
negativa hacia el cuerpo. Por una parte, nos encontramos ante un concepto de
subordinacién del cuerpo en comparacion con el espiritu, por la otra, segin las
Sagradas Escrituras el hombre fue creado a imagen y semejanza de Dios. Esta
dualidad del ser humano se refleja en el arte cristiano, ya que desde la Edad Media
el cuerpo se representa como la encarnacion de Dios hecho hombre y, al mismo

tiempo, como un simbolo de la lujuria y del pecado de la carne.

Durante la época renacentista se empez6 a mirar hacia el cuerpo desde una
nueva perspectiva, y con Descartes surge la idea del cuerpo como maquina, es
decir, un aparato formado por diferentes piezas. De ahora en adelante, el cuerpo se

carga de una cualidad objetual antes desconocida. Definir el cuerpo como un
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mecanismo mecanico significa poner al centro de la atencién el correcto
“funcionamento” de este cuerpo-maquina. Esto implica que no s6lo es posible
perfeccionar el cuerpo en su rendimiento, sino que también existe la posibilidad
de arreglarlo y de mejorarlo. Hoy en dia este concepto ya es de dominio publico,
basta pensar en todos los avances en el sector médico, como los trasplantes de
organos o las correcciones de cirujia estética, y en practicas como los tatuajes y
los pearcings que hoy han perdido todo valor ritual para convertirse en estrategias

en cierto modo subversivas.

Un concepto que fue debatido durante mucho tiempo es el concepto de
cuerpo como algo separado o incluso en la afirmacion de la identidad. Sartre en El
ser y la nada afirma que “el cuerpo es lo que yo inmediatamente soy... yo soy mi
cuerpo en la medida en que soy”. Segun el filésofo exponente del existencialismo,
hay una unidad dentro del “yo”, de manera que la divisién entre el cuerpo y la
mente se anula para dejar espacio a una concepcion del cuerpo que coincide con la
identidad misma del sujeto. A esta vision se opone la idea del cuerpo como algo
que se posee. El concepto del cuerpo como propiedad fue también causa de
delicados problemas legales, puesto que en casos como el aborto, los trasplantes o
la donacidn de o6rganos no siempre es €ticamente facil decidir lo que es justo y lo

que no lo es.

Karl Marx al valor de uso del cuerpo afiade otro valor, o sea, el valor de
cambio. El cuerpo se transforma en un verdadero capital, de ahi que nace la idea
del cuerpo como mercancia. De acuerdo con su teoria de la alienacidon, cada
persona no es duena de si misma, dentro del sistema de produccién capitalista, el

ser humano se hace cosa, medio, herramienta. En nuestra sociedad, la vision del
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cuerpo como mercaderia es evidente en la descripcion que se suele hacer de las
prostitutas (que comunmente se definen como mujeres que venden su cuerpo) y
en la tradicion de la virginidad femenina que es tipica de algunas culturas, donde
después de la “contaminacion” sexual el cuerpo de la mujer pierde su valor de

cambio originario.

Como podemos ver, el repertorio de las interpretaciones conceptuales del
cuerpo es inmenso y aun podriamos continuar. Sin embargo, nos paramos aqui.
Sin duda alguna, el concepto de cuerpo es un concepto complejo v,
probablemente, seria mas correcto hablar de cuerpos en plural, puesto que cada
cuerpo encierra en si multiples posibilidades. El cuerpo no es algo fijo y
determinado, sino que puede cambiar a voluntad, transformandose segun las
circunstancias y adquiriendo toda una serie significados metaforicos y/o
simbolicos. “Sommerso dai segni con cui la scienza, I’economia, la religione, la
psicoanalisi, la sociologia di volta in volta I’hanno connotato, il corpo ¢ stato
vissuto, in conformita alla logica e alla struttura dei vari saperi, come organismo
da sanare, come forza-lavoro da impiegare, come carne da redimere, come
inconscio da liberare, come supporto di segni da trasmettere” (Galimberti, 2010:
11). En su naturaleza polisémica, no logramos comprender el cuerpo en su

totalidad. A este respecto, en La certeza vulnerable leemos:

Nada ha sido méas saturado de signos. En vano se abren tantos
cadaveres en las morgues [...], en vano se abren cuerpos para el
sacrificio, en vano los amantes exploran mutuamente sus
cuerpos hasta el cansancio. Su enigma permanece oculto, como
si el significado tendiera a evadirse, como si el cuerpo
simbolico fuese mas poderoso que todas sus encarnaciones. No
podemos abrir un cuerpo para descifrar su enigma de la misma
manera que no se puede abrir un reloj para saber lo que es el
tiempo. (Molina, 2004:200)
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No es una exageracion decir que estamos obsesionados con el cuerpo.
Tratamos de controlarlo, de transformarlo y lo estudiamos para descubrir todos
sus secretos. Sin embargo, a pesar de todos nuestros esfuerzos, nunca
conseguimos desvelar su misterio mas grande, o sea, la razén de su existencia.
Podemos conocer a la perfeccion el funcionamiento de nuestro organismo y saber
cuantos huesos componen nuestro esquéleto, podemos cambiar quirurgicamente
nuestro aspecto y trasplantar drganos de un cuerpo a otro, pero no podemos negar
que hay siempre algo que nos escapa. “Il corpo si cela non perché nasconde se
stesso, ma perché in esso i segni sovrabbondano sulle capacita che il sapere

psicologico ha di ordinarli” (Galimberti, 2010: 25).

El objetivo que nos proponemos en esta tesis es ver en qué modo y porqué
se utiliza el cuerpo en el cine, tratando de demostrar que el cuerpo no es
simplemente un objeto de la representacion, sino que se convierte en un simbolo y
en una metafora que se utiliza para expresar toda una serie de significados y de
signos, un instrumento fundamental para tratar temas y cuestiones de gran

actualidad.

Antes de hablar de la relacion entre el cuerpo y el cine, el primer capitulo
serd dedicado al cuerpo en el arte, en un viaje virtual desde los origenes hasta
nuestra época. Partiendo del arte prehistorico, y mas precisamente de la Venus de
Willendorf, llegaremos a nuestros dias y al arte contemporaneo, a fin de demostrar
al lector que el interés del hombre por el cuerpo no es una novedad del cine, sino

que éste siempre tuvo cierta centralidad, tanto por su valor estético como por su
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valor simbdlico. Por consiguiente, este capitulo es una especie de antecamara, un

pasaje que nos parecia necesario antes de introducir el verdadero tema.

Después de esa parte sobre el arte en general, el segundo capitulo se
centrara en la relacion que existe entre el cuerpo y el cine, desarrollando temas
como la importancia del cuerpo del actor, el uso del cuerpo en los distintos
géneros cinematograficos y, por ultimo, el papel del cuerpo del espectador sobre
la base de los avances de los estudios neurocognitivos. Este capitulo central nos
sirve para mostrar como y porqué se utiliza el cuerpo en el ambito
cinematografico, en primer lugar, destacando las diferentes funciones que puede
cumplir, en segundo lugar, dando espacio a la importancia del cuerpo del
espectador, fundamental para completar este circulo hermenéutico, veremos que
existe un lazo que auna el cuerpo del actor con el cuerpo del observador.
Basandonos sobre todo en los textos de Roy Menarini y de Vittorio Gallese y
Michele Guerra, iremos a realizar un cuadro bastante completo, tocando el tema

desde varios puntos de vista.

El tercer y ultimo capitulo sera nuestra joya de la corona. Después de
haber hablado en el capitulo precedente de la relacion entre el cuerpo y el cine de
modo bastante general, en esta tercera parte vamos a hacerlo todo mas concreto,
analizando en qué modo utiliza el cuerpo uno de los cineastas espafoles mas
reconocido a nivel internacional: Pedro Almodovar. La eleccion de este director
entre una miriada de posiblidades no ha sido una casualidad, sino que después de
una cuidadosa evaluacion nos parece que entre todos €l hace la parte del leon y es
el mas adecuado para hablar de cuerpo y cine. En efecto, como veremos, Pedro

Almoddévar ha hecho del uso del cuerpo una de las marcas distintivas de su
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produccion filmica. Ya los titulos son emblematicos, puesto que hacen referencia
al cuerpo y/o a las acciones corporales, pensemos en La ley del deseo, Carne
tréemula, Los abrazos rotos, Hable con ella, La piel que habito, etcétera. En las
peliculas del cineasta de origen manchego no sélo se hace referencia al cuerpo
como a un objeto estético, sino que el cuerpo se convierte en un instrumento para
tratar temas delicados y actuales como, por ejemplo, la cuestion de género, la
homosexualidad, el sexo, la enfermedad y la muerte. Ademas de esto, veremos
que a través de su obra ¢l intenta destacarse del cine tradicional, basado en la
mirada escopofilica heterosexual masculina (de tipo voyeuristico), para subvertir
las reglas, destruir los clichés clésicos y proponer un nuevo tipo de mirada, mas
heterogénea y haptica. Utilizando unos conceptos que serdn explicados en el
segundo capitulo, como el concepto de haptic visuality o de embodied simulation,
veremos que Almodovar no solo quiere llegar al espectador desde un punto de
vista etrechamente visual, sino que ¢l trata de involucrarlo completamente,

también tactilmente.

Para acabar, en la parte final del presente trabajo, haremos un resumen de
los contenidos y de los temas presentados, afiadiendo toda una serie de
pensamientos y consideraciones mas personales. Después de haber visto en qué
modo se utiliza el cuerpo en el arte y en el cine (en las peliculas de Almoddvar en
particular), una vez que el cuadro esté terminado, presentaremos nuestras

conclusiones.
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1.1 EL CUERPO EN EL ARTE

Desde siempre hay una conexion indisoluble entre arte y cuerpo, puesto
que no existen obras de arte que no afecten al cuerpo de alguna forma. En efecto,
aunque el cuerpo no sea el tema principal, hay toda una serie de cuerpos que
ruedan alrededor de la representacion. Cualquier obra de arte, incluso la mas
inmaterial y abstracta, presupone por lo menos la existencia de dos cuerpos que
interactiien con ella: el cuerpo del artista y el cuerpo del observador. El objetivo
que nos proponemos en este capitulo es, por lo tanto, demostrar que el cuerpo
tiene un papel protagdnico ya desde los albores de la humanidad y, antes de hablar
del cuerpo en el cine, nos parece interesante ver como ha evolucionado la manera
de representarlo a lo largo de siglos de historia, desde la prehistoria hasta la

moderna cinematografia.

1.2 Cuerpo y arte: del origen a la posguerra

Desde tiempos remotos, el cuerpo humano ha sido siempre objeto del
interés y de la mirada creativa del hombre. Esculturas, cerdmicas, vasijas,
pictogramas, ideogramas y figuras votivas forman parte de las primeras
expresiones artisticas de la humanidad. De una u otra forma, el cuerpo siempre
tuvo cierta centralidad en el ambito de la representacion, naturalmente
adaptandose a los cénones, a los gustos y a las modas de épocas distintas. Por lo
tanto, la historia del arte y los museos de todo el mundo estan llenos de cuerpos
pintados, tallados y fotografiados, y como dice Sally O ‘Reilly en la introduccion

de su libro 1/ corpo nell’arte contemporanea “se ci pensiamo bene, ¢ improbabile
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che esista un’opera d’arte che non coinvolga il corpo, perché la creazione di
un’opera d’arte e il fatto di mettervisi in relazione sono atti radicati nel mondo

dell’esperienza materiale” (2011: IX).

A pesar de ser uno de los temas mas recurrentes en el ambito artistico,
representar un cuerpo no es algo facil, ya que se caracteriza por toda una serie de
formas, proporciones y comportamientos. Entre las numerosas reelaboraciones de
la figura humana propuestas a lo largo del tiempo, podemos distinguir por lo
menos tres tendencias: la realistica, la idealizada y la expresiva. La observacion de
la realidad es el punto de partida de los artistas que siguen la corriente realistica.
Como podemos ver en los cuadros de Caravaggio o en las obras de los naturalistas
del siglo XIX, la intencion de los artistas es representar una realidad cultural y
social peculiar de una manera bastante fiel, sin ennoblecerla o embellecerla
excesivamente. En la tendencia idealizada, por el contrario, el artista no presta
mucha atencion a las especificidades y a los rasgos tipicos de cada sujeto. Como
en el caso del arte egipcio, griego y bizantino, los artistas prefieren alejarse de las
formas y proporciones reales y utilizar esquemas geométricos precisos, con el
objeto de construir con facilidad las figuras y transmitir contenidos y mensajes
mas simbolicos. Por ultimo, la tendencia expresiva se manifiesta a través del
estudio de los gestos y de las expresiones de los sujetos representados, cuyos
cuerpos aparecen como deformados, alargados, desmembrados y alterados en sus
proporciones. Esta tendencia se ha desarrollado a partir del siglo XX,
especialmente cuando los canones clasicos de belleza perdieron importancia para

dejar espacio a una representacion de la realidad mas subjetiva y personal.
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El libro de Elena Tornaghi de 2010 La forza dell immagine e Il linguaggio
nell’arte nos sirve de base para recorrer rapidamente las etapas fundamentales de
la historia del arte, mostrandonos sintéticamente como va a evolucionar la manera
de representar el cuerpo. Como podemos ver, al principio el arte se proponia
como un instrumento capaz de interactuar con las fuerzas sobrenaturales y con el
mundo del divino. Una de las primeras obras sobre el cuerpo que nos ha llegado
es la Venus de Willendorf, una estatuilla antropomorfa femenina de unos 11 cm,
que fue realizada mas o menos 25000 afios a.C. Esta pequefia escultura del arte
primitivo, que es tallada en piedra caliza y pintada de ocre rojo, ya presenta toda
la complejidad de una obra de arte en sus componentes simbodlicos y conceptuales.
El hecho de que esta figura no siga las reglas del realismo, nos hace entender que
el objetivo del artista es vehicular a través del objeto un significado simbolico. En
realidad, la falta de los rasgos de la cara y la acentuacion de partes del fisico como
el vientre, las nalgas y las mamas, nos hacen suponer que esta estatua quiera ser

un emblema de la maternidad y de la fertilidad de la mujer.

Como ya hemos anticipado antes, los artistas del antiguo Egipto seguian
reglas fijas y esquematicas para realizar estatuas y pinturas que tenian como
objeto el hombre y su cuerpo. La estatua sentada del faraon Kefrén, que reind de
2547 a 2521 a.C., es bastante util para entender el sentido ideal que adquiria la
figura humana en el arte egipcio de la época, puesto que a menudo las
representaciones tenian una funcidn magica o religiosa. Esta estatua de tamafio
natural, mide 168 cm, esta realizada con una piedra muy dura que es la diorita, y
fue creada modelando la figura a partir de un bloque inicial del cual el artista

quitaba el material superfluo a través del uso de un cincel. Aunque tenga rasgos
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reconocibles por los contemporaneos, el faradn no estd representado como un
hombre comuln: su retrato aparece idealizado, la cara no muestra mucha
emotividad, las formas parecen ser perfectas y los defectos eliminados o
mejorados. En el fondo, esta figura en apariencia muy sencilla esta llena de
significados simbolicos. Por ejemplo, el memes (tipico sombrero egipcio) permite
identificar la posicion social del sujeto y el halcon que estd encima de la figura
representa al Dios Horus y es un simbolo de proteccion. Hablando del aspecto de
la obra en su totalidad, Tornaghi dice que el artista “intendeva produrre
nell’osservatore un senso di soggezione e doveva dargli I’impressione di trovarsi
di fronte ad un essere superiore, la cui autorita fosse eterna e immutabile: gli
artisti egizi rappresentavano proprio quest’immenso potere capace di andare

persino oltre la morte” (2010: 5).

Tenemos que hacer un discurso diferente para las estatuas egipcias que
servian de ornamentacion funeraria, puesto que estas no eran idealizadas y se
parecian mucho a los modelos de referencia. La semejanza era algo importante,
porque se creia que para tener una vida después de la muerte era necesaria una
reunificacion entre el alma del difunto y su cuerpo o, al menos, una imagen de su
cuerpo. A causa de esta idea, los egipcios afinaron el arte del embalsamamiento.
La momia, cuyo rostro estaba cubierto con una madscara, era puesta en un
sarcofago junto a toda una serie de plegarias y a un retrato del muerto que tenia
que sustituir al cuerpo en caso de descomposicion. Muchas veces en las tumbas se
ponian también estatuillas en la accion de desempefiar sus ocupaciones diarias.

Estas figuras se alejan de las figuras conmemorativas e idealizadas de los faraones
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por ser mas realisticas; sus posturas no son rigidas y estaticas, y las formas no

parecen seguir modelos geométricos o esquemas fijos.

Siempre Tornaghi nos dice que la representacion de la figura humana
alcanza niveles altisimos ya en el arte griego del Periodo Arcaico. A partir del
siglo VII a.C. los artistas griegos empezaron a esculpir en la madera y en el
marmol los famosos Kouroi, o sea, estatuas de jovenes desnudos y atléticos
fijados en el acto de adelantar con la pierna izquierda, con los brazos pegados al
cuerpo, los pufios cerrados y la cabeza cubica. Estas figuras masculinas, que
padecieron transformaciones importantes a lo largo de tres siglos, al comienzo se
caracterizaban por un tratamiento geométrico y fuertemente simétrico de la
anatomia corporal. En efecto, se trata de esculturas de inspiracion egipcia que
estan pensadas para ser vistas frontalmente y que debian de ser ubicadas en las
tumbas o en los templos. Si la estructura fisica denota cierta rigidez e inmovilidad,
debido a la postura y a la regularidad geométrica, la cara no parece revelar
sentimiento alguno, aunque una ligera inclinacion del labio superior finge una

sonrisa mecanica denominada “sonrisa arcaica”.

Seguimos con los grandes escultores de la edad clésica del siglo V y IV
a.C. Miro6n, Cresilas, Policleto y Fidias se inspiraron en los artistas arcaicos
precedentes y lograron cierto equilibrio entre las formas abstractas y geométricas
mas antiguas y las formas naturalisticas que eran consecuencia de la observacion
directa de la realidad. Estos artistas dieron vida a obras en las cuales se
representaban a hombres ideales, perfectos, armdnicos en todas sus partes, cuyas

caras se caracterizaban por sus expresiones estoicas e imperturbables. Policleto de
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Argo, cuya escultura mas célebre es el Doriforo, escribio El canon, un tratado de
escultura donde basandose en las reglas matematicas de Pitagoras establecio las

proporciones perfectas para realizar el desnudo masculino.

En la época helenistica ya hay otro cambio de rumbo. De hecho, los
artistas abandonan la belleza ideal, demasiado irreal, y comienzan a reproducir
también los defectos fisicos y los rasgos peculiares de los rostros. Entre una
miriada de ejemplos posibles podemos escoger El galata moribundo, es decir, una
obra encomendada en el siglo III a.C. por la escuela de Pergamo para festejar la
victoria sobre el pueblo de los galatas. La estatua, que representa a un celta
agonizante, se destaca del pasado por el realismo inédito y una gran dosis de
pathos. Esta imagen de un hombre fatalmente herido llega directamente al corazén
del espectador, el cual no puede evitar la implicacion emotiva que es tipica de este

periodo artistico.

Los romanos, por su parte, realizaron muchas copias de las mayores obras
griegas, y no solo se limitaron a imitarlas, sino que las piezas originales sirvieron
como estimulo para una produccion propia mas especifica. De hecho, los romanos
se alejaron del arte griego por aportar una contribucion al retrato, género de
prestigio que dejo ejemplos de gran peritaje técnico y valor expresivo, y a la
escultura decorativa de los monumentos publicos, puesto que imagenes
honorificas de todo tipo llenaban las plazas y los lugares mas frecuentados. A
partir del siglo I d.C., la atencion para el cuerpo y su cuidado favorecio la
representacion de un ideal masculino parecido al griego, pero en sintonia con el

espiritu de la Antigua Roma. En la plaza Armerina, en Sicilia, y mas precisamente
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en la Villa del Casale, podemos admirar una representacion de chicas jovenes que
bailan en traje de bafio. Estas figuras que exhiben un cuerpo delgado y atlético son
el emblema del culto del cuerpo y de la idea de belleza difundidos en la cultura

romana del tiempo.

En cuanto al tratamiento del cuerpo, los artistas del arte paleocristiano y
bizantino se destacan del romano y generan una iconografia altamente simbolica.
Concretamente, el arte bizantino se funda en la yuxtaposicion entre la dimension
corporea, que esta relacionada con la carne y el pecado, y la dimension espiritual,
mas etérea. Como dentro de la materia puede ocultarse el mal, es necesario
cumplir una obra de purificacion a través del uso de criterios geométricos y

canodnicos absolutos.

La Edad Media hered6 mucho de la ideologia bizantina y los artistas
elaboraron sistemas diferentes de representacion de la figura humana. Estos
sistemas no se basaban en una observacion directa de la realidad, sino en
esquemas graficos estandarizados que eran adaptados a la creacion de imagenes
bidimensionales de sentido simbolico. La construccion del cuerpo del ser humano
se hacia a la luz de un método que se fundaba en el concepto de unidad de
medida, segun el cual la cabeza era el punto de partida para determinar la

grandeza de cada parte anatomica.

En el siglo XIII, los artistas empezaron nuevamente a mirar hacia la
realidad terrena y dejaron gradualmente los modelos rigidos y esquematicos de la
tradicion bizantina. Si antes los cuerpos aparecian rigidos, alargados y sin

profundidad, a partir de este momento los artistas comenzaron a aproximarse al
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dinamismo del naturalismo. Esta evolucion de la concepcion del cuerpo esta
relacionada sobre todo con la transformacion de la religiosidad y de la cultura del
tiempo. Durante dicho periodo los artistas italianos (especialmente Cimabue,
Giotto y Buoninsegna) intentaron ir mas alla de la simple imitacion y trataron de
reproducir también los sentimientos y las emociones de los sujetos que iban a
representar. Citando precisamente las palabras de Tornaghi “tra il duecento e il
trecento [...] questi artisti, e in particolare quelli della scuola fiorentina, non si
accontentarono di raffigurare corpi umani sempre piu simili ai modelli reali, ma,
per rendere ancora piu naturalistici 1 personaggi delle proprie opere, cercarono di
riprodurne anche i sentimenti, le emozioni, gli affetti” (2010: 15). Giotto es
considerado el punto de unidn entre el arte bizantino y el arte realista y humanista
del Renacimiento, aunque ¢l carecia de todos los conocimientos técnicos y de
anatomia utilizados por sus sucesores. En el fresco La Matanza de los inocentes
de la Capilla Scrovegni en Padua, por ejemplo, podemos ver no s6lo unos cuerpos
tridimensionales y bien proporcionados, sino también hombres y mujeres que

manifiestan su estado emotivo de manera abierta y natural.

El dossier Arte del corpo. Dall’autoritratto alla body art (2012) de
Cristina Baldacci y Angela Vettese nos es ttil para hacer un analisis sintético de
las relaciones que existen entre arte y cuerpo del Renacimiento en adelante. En el
primer capitulo estas autoras afirman que es a partir de la época renacentista que
los artistas empiezan a prestar atencion a la identidad y, por consiguiente, al
cuerpo del autor. Durante el Renacimiento el artista deja de ser un simple artesano
para convertirse en un verdadero profesional, a la merced de los ricos mecenas

curopcos.
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Si riteneva che [I’artista incarnasse sia le caratteristiche di
Mercurio, legate al fare, al comunicare, al furto delle forme della
natura, sia quelle di Saturno, il dio dell’insoddisfazione e della
melanconia, che porta a un lento e inesausto moto di ricerca. Fu
piu o meno allora che si affermo anche la vicinanza dell’artista a
Dio, lungo una strada che, con il passare del tempo, lo avrebbe
condotto all’esaltazione che ne fece la filosofia idealista tedesca e,
in particolare, I’estetica di Friedrich Schelling (Baldacci y Vettese,
2012:7-8).

No nos sorprende que los primeros autorretratos de los artistas aparezcan
en torno al siglo XVI. En 1500 Albrecht Diirer se representd a si mismo en
posicion frontal y con clara alusion al Cristo y, desde este momento, los artistas
comenzaron a considerarse portadores de verdades superiores. Dada esta nueva
vision del artista, no es extrafio que en 1509 el famoso Rafael pintd a si mismo en
medio de los filésofos en su obra La escuela de Atenas en el Vaticano. El artista

se proponia como un guia y un pensador y no s6lo como un mero ejecutor.

A medida que pasa el tiempo, el artista abandona la pose estatica de las
primeras representaciones en favor de escenas cotidianas mas intimas y privadas.
En Las meninas (1656) Velazquez se colocod en primer plano en la accion de
pintar un cuadro que vemos al revés. En 1820 Francisco Goya llegd a
representarse mientras que el médico le daba una pocién en una cama sin hacer.
En 1895 Edvard Munch se pint6 a si mismo en el humo de un cigarillo, que

probablemente tenia que ser el emblema de una niebla interior. EI camino estaba
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abierto, los artistas empezaban a representarse como metaforas de la condicion

humana.

Después del ‘900, asistimos a la transicion de la representacion a la
manipulacion del cuerpo, asi como testimonian los fotoretratos “en travesti” de
algunas de las personalidades mas camaleodnicas de las vanguardias. El primero de
ellos, Marcel Duchamp, que fue el campedn de la falsificacion y del camuflaje,
dio espacio a toda su personalidad y su fantasia. Duchamp se hizo fotografiar por
el amigo Man Ray con una tonsura en forma de estrella de cinco picos; con una
barba espumosa de fauno de Dioniso; emperifollado con objetos diferentes entre
el dada y el surrealismo; hasta llegar a la metamorfosis total en su alter ego
femenino Rrose Sélavy. El mismo Man Ray, de complice a protagonista de la
escena, cayo en la trampa del camouflage y en una foto de 1943 aparece con
media cara afeitada y media cubierta por barba y bigotes, casi a indicar una doble
personalidad, por un lado doctor Jekyll y por el otro mister Hyde. Jugar con su
propio rostro fue una de las maneras en la que el espanol Salvador Dali expresé su
método “paranoico-critico”, pensemos en sus retratos fotograficos con los bigotes
larguisimos y rizados hacia arriba, devueltos en un nudo gracioso o tensos como

flechas.

De una modernidad extrema fue el trabajo de Claude Cahun, una artista
francesa que fue olvidada por mucho tiempo a causa de la censura nazi y de su
homosexualidad. Con su pareja, la ilustradora Marcel Moore, comenzd a
disfrazarse no para confundir al publico sobre la ambigiiedad de su sexo, sino para

llegar a representar un género diferente y nuevo, es decir, el neutro. Gracias a su
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colaboracion con el teatro ella no tuvo dificultades en juguetear con el maquillaje,
las mascaras, el vestuario y las ambientaciones. Un dia podia ser una odalisca,
otro una diosa budista y otro un joven dandy o una figura androgénica con una

camiseta a cuadros y el pelo cortisimo y tinto de oro.

Siempre en el texto de Baldacci y Vettese leemos que en el segundo
posguerra la intervencion del artista en la obra se acentué de modo evidente.
Jackson Pollock, que fue el padre del Action Painting, para pintar sus cuadros
utilizaba técnicas nuevas y originales. Después de haber tendido el lienzo en el
suelo, ¢l salpicaba el color de forma energética y espontinea. Entre danza
ceremonial y ritual extatico, este procedimiento que fue llamado dripping seguia
las huellas de la escritura automatica surrealista, técnica que fue utilizada por Max
Ernst y otros contemporaneos para liberar el lado inconsciente del ser humano. La
importancia que Pollock daba a este nuevo método era tal que permitid ser
fotografiado mientras trabajaba por la revista “Life” y hasta filmado por Hans

Namuth.

Otro personaje llave de este periodo historico es Yves Klein, un artista
francés exponente del neodadaismo. En sus obras el cuerpo y la presencia del
artista son elementos fundamentales. Klein empez6 a trabajar con los
monocromos a mediados de los afios cincuenta y, al final, acabd por rechazar el
pincel porque lo veia como un instrumento excesivamente psicoldgico. De
acuerdo con su teoria, en sus Antropometrie el artista utilizé el cuerpo de unas
mujeres bellas y jovenes como pinceles vivientes. Klein realizaba las pinturas

arrastrando los cuerpos desnudos de estas chicas, las cuales estaban cubiertas de
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pigmento azul en el vientre, los muslos, el pecho y todas las zonas relacionadas
con la feminidad. En otra obra, Saut dans le vide, klein parece lanzarse en el vacio
como un angel. Naturalmente se trata de un fotomontaje. El objetivo del artista en
ambos los casos presentados es representar simbolicamente la unidén entre la
esfera material y la esfera espiritual, fundamento tipico de la religion cristiana y
del pensamiento oriental que lo influenciaba. De manera anéloga, el artista
coreano Nam June Paik en su Zen for Head de 1962, después de haber mojado su
cabeza en un recipiente de color rojo mixto a salsa de tomate, comenzd a mover

su pelo al rape como si fuese un pincel sobre un rollo de papel bastante largo.

Como hemos podido ver hasta aqui, en el siglo XX la relacion entre el
cuerpo y el arte se hacia mas y mas fuerte. Ya a partir de la primera mitad del
siglo, los artistas comenzaban a ver y utilizar el cuerpo de modo diferente,
anticipando en parte lo que serd el arte contemporaneo del que nos vamos a

ocupar de modo mas detallado en seguida.

1.3 El cuerpo en el arte contemporaneo

Sally O ‘Reilly en su libro I/ corpo nell’arte contemporanea dice que “nel
corso del XX secolo alcuni cambiamenti profondi nel rapporto tra 1’arte e la figura
umana hanno azzerato secoli di convenzioni, modificando radicalmente la
posizione del corpo del soggetto, dell’artista e dell’osservatore” y después de unas
lineas anade que el punto central de esta evolucion “¢ stato il passaggio da un

ruolo passivo a un ruolo attivo del corpo stesso, che da fenomeno statico e visivo
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diventa incarnazione di relazioni umane dinamiche, e addirittura strumento di

intervento ¢ cambiamento” (2011: 3).

Ya desde el siglo XIX, el cuerpo en la pintura y en la escultura
desempefiaba principalmente dos papeles, de un lado representaba una figura
idealizada (mitologica, biblica o histérica), del otro se presentaba como retrato de
un personaje de relieve, pero también en este caso el artista se alejaba de la
verosimilitud porque tenia que mejorar la imagen de su cliente. Es a partir del
siglo sucesivo que los artistas empiezan a observar y emplear el cuerpo de manera
original, destacandose definitivamente del pasado y dando vida a algo nuevo en la

historia del arte.

En el segundo capitulo de su dossier Baldacci y Vettese sostienen que, a
pesar de las anticipaciones de algunos personajes, “le prime esperienze radicali di
uso del corpo si verificarono in Austria nel secondo dopoguerra, con una carica
irruenta di pulsioni sanguigne, ritualita primitiva ed esuberanza orgiastica” (2012:
17). Los protagonistas de esta revolucion fueron sobre todo Giinter Brus, Otto
Miihl, Hermann Nitsch y Rudolf Schwarzkogler, artistas que formaban parte del
Wiener Aktionismus. Con el término Accionismo Vienés hacemos referencia a un
movimiento artistico del siglo XX, una corriente que precede el body art y que se
desarrolla debajo de la influencia de la investigacién del ser empezada con el
psicoanalisis. Los accionistas debutaron en 1962 con una performance intitulada
Die Blutorgel, en la que Nitsch, Miihl y Adolf Frohner se hicieron emparedar en
el vano de un local durante tres dias. En general, el Accionismo se caracteriza por

una manera violenta y agresiva de tratar el cuerpo. En efecto, el arte y el mismo
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artista se alejaban de la estética tradicional y, bajo el lema de la libertad y de la
expiacion, intentaban desmantelar todos los tablies mentales y corporales de la
época. El cuerpo del artista se convertia en el verdadero soporte de las obras y los
materiales utilizados eran, ademds de las herramientas de corte y perforacion,
especialmente la sangre (humana o de animales) y otras secreciones y fluidos
corporales. En sus acciones los artistas se provocan heridas y experimentan el
dolor fisico con el convencimiento de que el sacrificio del cuerpo pueda conducir

a una redencion y a una liberacion catartica.

A fin de liberar los instintos de las restricciones socio-culturales, Brus fue
el autor de gestos cargados de implicaciones eroticas, infantiles y masoquistas:
orin06 y se masturbo frente al publico, bebid orina de otros y simuld
automutilaciones con hachas, sacacorchos o cuchillos. En 1964 causé escandalo
paseando por las calles de Viena con el cuerpo completamente pintado de barniz
blanco y con una sutura negra dibujada en el medio del craneo. Como podemos
leer en el dossier de donde sacamos una gran parte de las informaciones utilizadas
en este capitulo, esta primera accion publica marco su conflicto con el poder y le
costo la prision por tumultuar el orden publico. Miihl tampoco limitd su presunta
depravacion y dio vida a un arte fuertemente matérico, donde ¢l trataba de
combinar los materiales 6rganicos e inorganicos con la experiencia vital, agresiva
y chocante del acto artistico. Es famosa la serie de fotografias en blanco y negro
que muestran a Mihl con la cabeza alojada en un lavadero mientras que unos
asistentes le derraman encima un brebaje de espuma, tinta blanca y otras escorias.
Schwarzkogler, a diferencia de sus compaieros que insistian en la teatralidad,

utilizaba el cuerpo de manera mas extrema, con gestos al limite del
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sadomasoquismo, hiriéndose gravemente y automedicandose con unas vendas: su
muerte precoz parece ser una consecuencia de una tentativa fallida de
autocastracion. Nitsch, por su parte, fue el personaje mas discutido del
Accionismo. El borra los limites entre arte y realidad y en sus representaciones el
color, la sangre y el pigmento se unen formando un solo cuerpo, un cuerpo real,
no pictdrico. Como ¢l estaba interesado en el culto de la Pasion cristiana llegd a
radicalizar el misterio teoldgico. ;Cémo puede Dios invitarnos a ritos donde se
come su cuerpo y se bebe su sangre? ;Cual es el limite que separa la palabra de
Jesus de la blasfemia? Las acciones de Nitsch estaban organizadas en una especie
de teatro de la crueldad. Las personas que participaban a sus espactaculos estaban
ante un show que podriamos definir casi splatter, donde el publico asistia a
crucifixiones, autolesiones y desmembramientos de animales. A partir del afio
1971, Nitsch compré y convirtié el castillo austriaco de Prinzendorf en el Teatro
de Orgias y Misterios, lugar donde ¢l y sus compaiieros podian representar libre y

privadamente incluso acciones de larga duracion.

Activa en los mismos afos en Austria, pero destacada del Accionismo
grotesco y androcéntrico, es la artista feminista VALIE EXPORT, una de las
pioneras de la politica de género de la que vamos a hablar mejor en el parrafo
siguiente. La eleccion del nombre artistico ya nos revela su vocacion, puesto que
renuncia a los apellidos de su padre y de su marido, para adquirir el de una marca
de cigarrillos de moda en aquel momento en su pais. Los temas mas abordados de
su arte son la sexualidad, la identidad y el cuerpo como lenguaje y modo de
expresion. A través de su produccion artistica rica y variada ella queria crear una

nueva Optica feminea, exaltando a la mujer en un mundo atin demasiado machista.
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En 1968, junto con Peter Weibel, escandaliz6 a los vieneses con dos iniciativas
bizarras: pased por la ciudad teniendo a su compafiero por una correa y se hizo
tocar el pecho por las personas que tenian el coraje de meter las manos dentro de

una caja en forma de teatro que ella llevaba como un corsé (Tapp und Tastkino).

A principios de los afos sesenta, artistas como Carolee Schneeman, Victor
Acconci, Shigeko Kubota o Yoko Ono insistieron en que el cuerpo era un lugar
primordial en el que se podian producir actividades artisticas, y lo utilizaron como
medio para reivindicar su pertenencia a una clase y a un género determinado.
Como dice Kevin Power en el ensayo que se encuentra en el libro La certeza
vulnerable “sus performances llenas de desnudos o semidesnudos combinan
erotismo e ideas intelectuales. Vinieron a ser una forma divertida de excitacion
mental” (2004: 180). En la Vagina Painting de Shigeko la artista se desliza en
cuclillas encima de un lienzo de papel enorme, y con una brocha enganchada a su
ropa interior crea unos dibujos de clara orientacion sexual. Yoko Ono, famosa
artista japonesa, desafidé con su arte las imposiciones que habia recibido por una
educacion familiar bastante rigida. En Cut Piece, del afio 1965, Ono invité a su
publico a utilizar unas tijeras para cortar su ropa, mientras que ella permanecia
quieta de rodillas en una pequefia sala cerca del Covent Garden de Londres.
Hablando de eso, Power dice que esta representacion podria parecer una
provocacion neo-dadaista, pero ‘“‘ahora estd claro que [la mujer] estaba
estableciendo un nuevo tipo de relacion artista-espectador, desmantelando la
distancia autoritaria impuesta por un mundo artistico dominado por el hombre”
(2004: 182). Otra artista japonesa, que se habia mudado a Nueva York, Yayoi

Kusama, decidid subrayar su rebelion en contra de una sociedad fuertemente
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patriarcal y puso el acento en la inestabilidad mental que este hecho le habia
provocado. En sus performances se veia a menudo sin ropa, rodeada por simbolos
falicos, sobre el puente de Brooklyn o en Central Park, luchando por sus ideales.
Estas artistas, y esto es lo verdaderamente importante, hicieron del cuerpo algo
central en sus obras, sentando las bases de un analisis tedrico que seria

extraordinariamente fructifero a finales de los sesenta y durante los setenta.

De hecho, durante la década de los setenta en Estados Unidos y Europa se
produce oficialmente un movimiento artistico dentro de la corriente feminista. En
el ambito de las diferentes estéticas, la reivindicacion y la reflexién sobre el
cuerpo de las mujeres se convirtid en un tema central y recurrente. Algunas
artistas se sirvieron de su belleza fisica para sensibilizar al publico sobre el uso del
cuerpo femenino en la sociedad, insistiendo especialmente en temas como el
atractivo, la instrumentalizacion, el deseo sexual, la autolesion y el abuso. Basta
pensar en Eleanor Antin, que en la serie fotografica Carving: A tradiotional
Sculpture documento las transformaciones cotidianas de su cuerpo sometido a una
dieta muy rigida. La artista francesa Orlan, pseudonimo de Mireille Suzanne
Francette Porte, en 1977 propuso su obra Le baiser de [’artiste, en la que pidid a
los espectadores cinco francos a cambio de un beso. La americana Hannah Wilke,
en So help me Hannah de 1979, pase6 tranquila por el Moma P.S.1
(Contemporary Art Center) de Nueva York, completamente desnuda y llevando
solo un par de tacones y una pistola, acompanada por unas voces que repetian
citas de politicos, filésofos y poetas. Marina Abramovi¢ escandalizé al publico de
Napoles con Rhythm 0 (1974), donde ella se ofrecia a los espectadores que podian

hacer lo que quisiesen con una serie de objetos y su cuerpo. A través de esta
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accion la artista serbia pudo explorar los limites de la pasividad durante una

agresion y sacar sus conclusiones.

Las obras de las artistas feministas hacen parte de una categoria mayor que
es el body art, como vino a llamarse este tipo de arte nacido en los sesenta y
anunciado por primera vez por la revista Avalanche. El arte corporal abrié en la
historia del arte toda una nueva gama de propuestas que iban de lo psicoanalitico a
lo behaviourista, de lo espacial a lo perceptivo, del teatro al baile. Si las mujeres
habian sido las protagonistas de las décadas de los sesenta y de los setenta, en los
afios setenta y ochenta los artistas (a pesar del sexo) utilizaron el cuerpo como
protesta y prestaron atencion a otros temas de igual importancia: la homologacion,

el racismo, la identidad, la homosexualidad, la marginacion, etcétera.

Existen artistas que emplean los disfraces para comunicar mensajes de
caracter politico y social. Los ingleses Gilbert & George, que se consideran a si
mismos esculturas vivientes, unen arte y vida hasta el punto en que dan un valor
estético a todo lo que hacen. En su produccion artistica (realizan esculturas, obras
pictodricas, collages y fotomontajes) abordan temas como la muerte, la raza, el
dinero, el sexo, la religion y el sida, cuestion particularmente sensible a partir de
los afios ochenta. Estos artistas britdnicos son deliberadamente provocativos y
usan el arte como un instrumento para condenar los esteredtipos de una sociedad
que margina a los que no se quieren homologar. Hablando en general de estos
artistas Sally O’ Reilly dice que “la sfrontata proisicita degli autoritratti di [...]
Gilbert & George - vestiti, nudi o ridotti a fluidi biologici — gioca un’ulteriore

complessa partita con la rappresentazione dell’individuo e dell’archetipo™ (2011:
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16-17). En The Singing Sculpture, por ejemplo, la performance que les dio la
notoriedad y que fue a menudo repetida en las galerias de todo el mundo, la pareja
tararea una cancion popular intitulada Underneath the Arches, de pie sobre una

mesa y mimando gestos que no tienen sentido.

El problema racial fue enfrentado por artistas como Adrian Piper, afro-
americana que naci6 en Nueva York en 1943. Ella construye sus representaciones
concentrandose en el analisis de la “patologia visiva” del racismo, basandose en
los estereotipos y las imagenes propuestas por la sociedad. En los afios setenta
ella caminé por la ciudad de Nueva York llevando objetos extraios, como bigotes
hispéanicos o pelucas afro, que le servian para estudiar la reaccion inmediata de los
pasantes frente a la diversidad (Mythic Being, 1972). En un autorretrato de 1981
lleg6 a enfatizar sus rasgos negroides a fin de poner el acento en su procedencia

étnica.

“E ricordiamo anche mascheramenti piu provocatori, come quelli di Linda
Benglis e Robert Morris che nel 1974 apparvero [...] in chiave omosex-sadomaso:
lei con taglio a spazzola, occhiali da sole e un finto pene di plastica; lui con tanto
di elmetto militare, occhiali a goccia e catene al collo” (Baldacci y Vettese, 2012:
28). En el mismo afio el californiano Paul McCarthy desemboca en el grotesco
con su obra Hot Dog. El critica la sociedad de su época que es victima de un
mundo basado en el consumismo, y lo hace llenando su cuerpo de ketchup y
mostaza y comiéndose vorazmente una gran cantidad de jumk food. En otras
performances similares como Class Fool (1976), Grand Pop (1977), Doctor

(1978), Contemporary Cure All (1979) y Monkey Man (1980), McCarthy
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ensuciaba unas muifecas de plastico con una variedad de condimentos que
representaban fluidos corporales, con el intento de empujar a quien las miraba a

reflexionar sobre los excesos de la sociedad moderna.

Al hablar de cuerpo y arte, no podemos dejar de lado el hiperrealismo, un
movimiento independiente que surgié en América a principios de 1970. Como
hemos visto, en los mismos afios, con experiencias extremas como el arte corporal
y el happening, los artistas se convertian en actores y utilizaban su propio cuerpo
como objeto e instrumento del arte. El hiperrealismo es diferente, porque recupera
las técnicas artisticas tradicionales y da cierta importancia a la capacidad manual e
imitadora del artista. Por consiguiente, con los hiperrealistas damos un paso atras
y volvemos a un arte figurativo provocativamente académico y a un tipo de
pintura en contra de que todos los movimientos artisticos, del impresionismo en
adelante, habian combatido. Con los sujetos que representan, los artistas
seguidores del hiperrealismo quieren poner el acento en aspectos sociales y
culturales tipicos de la época, pero a partir de la simple cotidianidad. Tornaghi
dice que “la figura umana costituisce il fulcro dell’attenzione dell’arte iperrealista:
non si tratta di una novita [...] I’innovazione consiste nel modo non ideale con cui
la figura umana ¢ vista e riprodotta” y afiade que “vomini e donne vengono [...]
rappresentati nella loro concreta, umile, spesso banale realta quotidiana™ (2010:
31). El espectador acaba por quedarse sin palabras ante estas figuras estéticamente
semejantes a los modelos: rasgos faciales irregulares, ropa descuidada y

desgastada, actitudes vulgares e imperfecciones humanas de cada tipo.

20



El cuerpo en el cine. El caso espaiiol

A medida que los afios pasan, el cuerpo empieza a relacionarse y a
enfrentarse, de modo mas evidente, al espacio fuera y dentro de si mismo. En el
tercer capitulo del dossier Arte del corpo Baldacci y Vettese analizan el tema y
dan al lector unos ejemplos. Los artistas empezaron a estudiar el cuerpo como
medidor de sus limites y el espacio comenzd a ser visto como lugar subjetivo
donde el hombre puede experimentar todas sus posibilidades. El artista
estadounidense Dan Graham estd interesado sobre todo en los efectos de la
percepcion sensorial. Gracias al uso de espejos y telecamaras, €l ha estudiado las
distintas maneras en que el yo se identifica en relacion con el espacio y los demas.
En una de sus primeras representaciones de los afios setenta, Roll, Graham se
revolcaba en el suelo de una sala sosteniendo una tele-cdmara pequena, mientras
que otra filmaba toda la escena desde un punto de vista fijo. Ambos los videos
fueron proyectados sobre paredes opuestas, de modo que el espectador veia al
mismo tiempo dos versiones diferentes del mismo momento. El italiano Giuseppe
Penone, en su obra Svolgere la propria pelle, defini6 el perimetro de su cuerpo en
un libro-archivo de fotos. Més desconcertante la experiencia de Mona Hatoum, la
cual en 1994 en su Corps étranger representd un viaje medidtico dentro de sus

tripas, demostrando que el cuerpo no es sélo lo que podemos ver desde el exterior.

En su ensayo de La certeza vulnerable Piedad Solans dice que “son
numerosas en los afios ochenta y especialmente en los noventa las obras que
hacen uso de elementos tecnoldgicos y de la pantalla cristalina como espacio,
zona en la que el cuerpo se fragmenta en un puzzle o collage donde el flujo de
contacto, iluminacion, alimentacién estd conformado por una serie de neones,

enchufes y cables eléctricos” (2004: 284). En este sentido son significativos los
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trabajos de Paloma Navares, como Alacena (1994), que usa el conjunto corporal
para desmembrarlo en partes separadas y a veces distorsionadas. El todo es
fragmentado, lo que se rompe metaforicamente es la unidad orgénica, espiritual y
sexual de una identidad femenina. También en obras como Ilnasmuch as It Is
Always Already Taking Place de Gary Hill aparecen en unas pantallas los trozos
de un cuerpo humano en tamafio natural, probablemente como alusion del tiempo
efimero. En System for Dramatic Feedback (1994) de Tony Oursler la proyeccion
de un rostro virtual se superpone al cuerpo de un mufieco, mientras una voz
escondida desgrana las mezquindades, las miserias y las obsesiones de un vivir
enfermo y dividido. En esta obra la paradoja es que nada pertenece a nada ni a
nadie. Diversos fragmentos desarticulados conviven sin tener sentido o relaciones
corpdreas entre si. Mas impactante atin por sus contenidos simbolicos es la video-
instalacion Heaven and Earth (1992) de Bill Viola. En dos monitores de
television, enfrentados a la altura de la vista del espectador, se representa el pasaje
entre la vida y la muerte. La vida es representada por la cara de un nifo en el
momento de nacer, la muerte por el rostro de una anciana sefiora en el momento
de morir. Las dos imagenes crean una tercera debido al reflejo de los monitores y

en este punto de union se reune la plenitud del sentido de la obra.

Por ultimo, en un mundo donde la identidad se define mas y mas
rapidamente a través de los progresos técnicos y cientificos, de la ingenieria
genética a las biotecnologias, de las protesis a los implantes mecénicos, el cuerpo
no termina alli donde la piel marca sus limites, sino que continta y se extiende de
modo potencialmente ilimitado. Hoy en dia estamos frente a un cuerpo hibrido

que, utilizando una expresion acuilada por la escritora y critica de arte Teresa
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Macri, podriamos definir “post-organico”, ya que no se compone solo de
materiales naturales. Como dice Juan Guardiola en La certeza vulnerable “‘esta
surgiendo un nuevo cosmos poblado de trasplantes quirtrgicos, cirugias estéticas
e ingenierias genéticas. [...] De lo que no cabe duda, es que estas innovaciones
tecnoldgicas estan alterando la estructura [...] y desafiando las capacidades del
hombre. La verdad es que ya no sabemos donde acaba aquel viejo ser humano y

donde empieza este nuevo post-humano” (2004: 339).

Esta idea del cuerpo mutante recuerda un famoso topo literario que del
mito de Golem llega hasta a Frankenstein y a las criaturas cyborg, como por
ejemplo los “replicantes™ de la pelicula Blade Runner. Con esta nueva vision del
cuerpo humano se ha desarrollado un tipo de arte que exalta las cuestiones
relacionadas con la vida. Sally O’ Reilly dedica un capitulo de su libro a la
tecnologia y dice que “se alcuni artisti accolgono questi avanzamenti tecnologici,
altri invece esprimono un senso di angoscia di fronte al suo potenziale di
corruzione, specialmente se non prendiamo coscienza della profondita con cui
esso permea il tessuto delle nostre vite” (2011: 153). Ya en la primera parte del
siglo XX, los artistas alemanes de la Neue Sachlichkeit profesaban una existencia
hecha de carne e hierro, Giorgio de Chirico imaginaba a hombres maniquies y
Fritz Lang le daba la voz a un héroe metalico en la pelicula Metropolis. A
mediados del siglo, artistas como Atsuko Tanaka y Rauschenberg, que estaban
fascinados con las nuevas posibilidades que la tecnologia ofrecia a las artes
visuales, recurrieron al uso de protesis, el primero llevando un vestido hecho de
bombillas (Electric Dress, 1956) y el segundo un paracaidas que le servia como

soporte (Pelican, 1965). A partir de los afios noventa, cuando el cuerpo renace
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después del periodo de prosperidad de los afios sesenta y setenta, el ser humano ha

sido representado como bidnico y desnaturalizado.

La muestra organizada en 1992 por Jeffrey Deitch, Post Human, se
convirtid en poco tiempo en el emblema de una generacion entera de artistas.
Marc Quinn, que participé a la exposicion, fue el autor de un autorretrato
escultorico inquietante, ya que congeld cinco litros de su sangre dentro de un
calco de su cabeza (Self, 1991). Otros artistas también basaban su trabajo en la
manipulacion técnico-cientifica del cuerpo. Marcel.li Antunez Roca, fundador del
grupo catalan la Fura del Baus, realizd performances interesantes. En Epizoo de
1994 el artista llevaba un casco al que habian sido pegados unos electrodos que
permitian al publico controlar sus movimientos; en Afasia de 1998 el artista logréd
potenciar el cuerpo por medio de una armadura tecnoldgica, que ¢l llamo
“exoesqueleto”, que funcionaba como una interfaz capaz de dirigir
simultaneamente todas las extremidades y transformar el cuerpo en un aparato
multifuncional. El artista chipriota-australiano Stelarc se convirtié en una criatura
bidnica aprendiendo a utilizar un tercer brazo que ¢l mandaba con los musculos de

su barriga (The Third Hand, 1994).

Las experimentaciones femeninas con implantes y artos mecéanicos son
menos agresivas, pero igualmente impactantes. Jana Sterback tratd6 de caminar
emcerrada en una falda de metal que era controlada a distancia y que le impedia
moverse libremente (Remote Controle I, 1989). La performer y musica Laurie
Anderson us6é muchisimo la tecnologia para componer y presentar en publico sus

piezas. Ademas del uso de violines modificados para que se pareciesen a su voz,
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la artista dibujo su cuerpo a co-autor de la musica, sirviéndose de un sintetizador
que modulaba la flexion de los musculos, de los brazos y de las manos

(Bodysinth, 1993).

También hay personas que intervienen directamente sobre su piel. La
artista francesa ORLAN, que investiga la nueva forma de esclavitud frente a las
leyes de la belleza, se sometio en primera persona a unas intervenciones de cirugia
pléstica, documentadndolo todo en la obra Omnipresence del ano 1993. La artista
registro dichas intervenciones en cine, video y fotografias, soportes con los que
dio a conocer su trabajo. Orlan, que consideraba la sala de operaciones como su
estudio, permanecio consciente durante toda la operacion quirurgica y reflexion6
sobre el estatus del cuerpo y los conceptos de la imagen en un momento historico
saturado por la manipulacion genética. Juan Guardiola en La certeza vulnerable
afirma que ““al trasmitir sus operaciones via satélite, la artista construye un espacio
performatico en una dimension existente entre el aqui y ahora del quiréfano y el
alli y ahora del ciberespacio. El espacio virtual como metafora de la

inmaterialidad del cuerpo en transformacion” (2004: 346).

Para acabar, el discurso sobre la relacion entre el cuerpo y el arte tendria
que ser mucho mas largo. Sin embargo, en este trabajo hemos decidido hacer un
resumen de fechas y nombres, a fin de ofrecer al lector un cuadro general y lineal
desde un punto de vista cronoldgico. Vamos ahora a seguir con nuestro trabajo y
antes de hablar del caso del cine, que es el verdadero corazén de esta tesis,
dedicamos una pequeia digresion a la relacion que existe entre el cuerpo y la

fotografia.
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1.4 Cuerpo y fotografia

Giuliana Scimé en La certeza vulnerable dice que “la camara es el
instrumento de comunicacidén visual que detenta la mas amplia extension de
posibilidades, y cuando se entra en un sujeto en particular es la tnica e idonea
para penetrar en los matices mas extremos y en los secretos mas escondidos” vy,
mas adelante, anade que “este instrumento capitaneado por la inteligencia y
sensibilidad del individuo, se somete docilmente a las necesidades expresivas e

interpretativas mas distintas” (2004: 162).

Desde su nacimiento la fotografia estuvo siempre bajo sospecha. En un
primer momento se pensaba que iria a reemplazar la pintura figurativa, ya que
durante el siglo XIX numerosos pintores retratistas se convirtieron en fotografos.
Posteriormente, la fotografia se apart6 de la pintura y fue utilizada por los medios
de informacioén como soporte visual, pensemos por ejemplo en el fotoperiodismo.
En los afios ochenta tuvo que pagar su fidelidad documentalista porque la teoria
mediatica y el deconstructivismo habian empezado a poner en duda el nivel de

verdad de las imagenes creadas de manera mecanica a lo largo del siglo.

Seguramente durante una fase inicial la fotografia se impuso como un
instrumento caracterizado por una fuerte carga documental e historica y su
desarrollo estaba estrechamente ligado a su uso, puesto que la foto era algo util
para ayudar al artista, al investigador, al policia, al viajero, al médico y a la
sociedad entera. En realidad, en el curso del tiempo la fotografia sufrié un
desplazamiento hacia la ficcion, un pasaje de simple documento de la realidad a

simulacro digitalizado y manipulado seglin las necesidades. Paralelamente a este
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proceso de ficcion podemos apreciar un ascendente acercamiento entre arte y
fotografia, primero en Estados Unidos y después en Europa. En efecto, a partir de
los afios cuarenta los artistas americanos comenzaron a utilizar el medio
fotografico regularmente y en 1937 en el Museum of Modern Art de Nueva York
se realizé una muestra llamada Photography, a fin de celebrar el centenario del
nacimiento de este objeto extraordinario. Los artistas europeos, en cambio,
empezaron a utilizar las fotografias con finalidad artistica con considerable

retraso, solo a partir de los afos sesenta.

En su ensayo de La certeza vulnerable, Gloria Picazo dice que “con la
irrupcion del arte conceptual [...] y con la necesidad por parte de determinados
artistas de revisar la posible importancia de las nuevas tecnologias en el campo de
la creacion contemporanea, la fotografia seria adoptada por numerosos artistas
como un simple instrumento de trabajo” (2004: 251). En otras palabras, la autora
afirma que para algunos artistas la fotografia fue utilizada sélo por su valor
practico, porque les permitia alejarse del arte tradicional y del cultismo artistico, a
favor de un instrumento popular que era facil de manejar y mucho mas rapido. Sin
embargo, el medio fotografico no se limitaba a su funcionalidad y siempre Picazo
dice que “la fotografia les abria nuevas posibilidades de reflexion ante temas tan
recurrentes en la historia del arte como la complejidad de la existencia humana y
la relacion de esta con un espacio y un tiempo determinados. Por parte de estos
artistas se trataba de analizar su cuerpo y su vida como fendmenos estéticos”
(2004: 251). Esto es, los artistas empezaron a utilizar la méquina fotografica por
dos razones principales; de un lado, las fotos se realizaban en menos tiempo y

eran mas faciles de manipular, del otro lado, los artistas podian enfrentar
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cuestiones existenciales complejas de una manera nueva y todavia inexplorada.
Ademas de esto, las fotografias podian ser cargadas de toda una serie de
significados méas o menos manifiestos, y de simples imégenes documentales se

convertian en reflejo (a veces critico) de un contexto socio-cultural determinado.

Ahora, volviendo a nuestros dias, es importante decir que respeto a las
primeras exposiciones las cosas han ligeramente cambiado. En efecto, como
hemos visto anteriormente, el arte fotografico de la década de los setenta fue
marcado por un uso violento del cuerpo que tenia el objetivo de provocar y
subvertir un orden politico y social ya existente. A la autoinmolacion, a la
violencia, a la critica abierta y al rechazo vehemente del comportamiento
establecido por el sistema, en la actualidad se oponen unos procesos mas
individuales e introspectivos. En los ultimos afios parece que en los varios artistas
ha rebrotado la exigencia de insistir en procesos autorreflexivos y de
autoconocimiento. Estos procesos se reafirman como una prueba de la existencia
del ser humano frente a la falsedad e incomprensibilidad del mundo exterior, o
mejor dicho, los artistas construyen microcosmos artificiales donde refugiarse
ante el macrocosmo hostil y criptico que nos rodea. Sin embargo, esta propension
al egocentrismo y al narcisismo no sé6lo se debe a esta necesidad de huir de una
realidad demasiado grande y compleja, sino que también se debe al

redescubrimiento del culto del cuerpo tan en boga en nuestra época.

En general podemos decir que a través del medio fotografico los varios
artistas y fotografos han trabajado sobre el cuerpo segin ideas, modelos e

intenciones que les han permitido llevar a cabo una amplia serie de
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investigaciones. De hecho, el cuerpo humano puede ser representado
estéticamente en su integridad o puede adquirir significados nuevos e inesperados:
cuerpos transfigurados con una fuerte carga simbdlica, cuerpos que se acercan a la
maquina, cuerpos que se convierten en sistemas de signos y cuerpos tachados y
transformados por elementos extrafios. A lo largo de la historia de la fotografia las

formas de representar e interpretar el cuerpo son muchisimas.

Para comenzar, el retrato es un género fotografico que se deriva
directamente del arte figurativo y que consiste en la representacion en primer
plano de los rasgos caracteristicos de una o mas personas. Segun la funcidon que
desempefia o la intencion del artista existen diferentes tipos de retratos. El retrato
formal es una forma de representacion no espontanea y planificada, ya que a
menudo se realiza para documentos oficiales, catalogos, publicidades y capas de
libros o revistas. El retrato informal, por el contrario, se caracteriza por una dosis
mayor de espontaneidad y naturalidad. De hecho, el fotografo actia como un
cazador y, sin demasiados artificios o estrategias, tiene que esperar el momento
que realmente merece ser capturado por su camara. El fotoperiodismo, la
fotografia documental y las imagenes de eventos sociales hacen parte de este
subgénero representativo. Otro tipo de retrato es el retrato familiar o grupal, es
decir, fotografias formales o informales dedicadas a representar a un grupo de
personas que tienen o menos vinculos parentales. Acabamos con el autorretrato
que, como ya la palabra sugiere, es una representacion donde hay una

coincidencia entre el fotografo y el modelo.
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De todas formas, el retrato no es el unico género que pone el cuerpo al
centro de la escena. Existe también la fotografia de tipo étnico, o sea, la
realizacion de fotos que ponen el acento en las caracteristicas exodticas y
fisondmicas tipicas de un conjunto de individuos. En este caso se renuncia a la
personalizacion del sujeto representado, el cual retrocede a la funcidon de exeplum
de una categoria especifica. Ademas, los artistas han utilizado la fotografia para
investigar la dimension del monstruoso y del deforme, en una estética que deja al
lado la idealizacion del cuerpo para reforzar las técnicas de valorizacion de la
imagen. Joel Peter Witkin y Diane Arbus son dos fotdgrafos americanos que estan
especializados en la representacion de cadaveres, enanos, transexuales y gente con
deformaciones fisicas. El espectador, frente a estas imagenes inusuales, reacciona

diferente y contradictoriamente, marginando al artista en diversas ocasiones.

Es importante destacar el hecho de que mas recientemente hemos asistido
a una desaparicion del sujeto, el cual se sustituye con una serie de funciones
equivalentes e intercambiables. Esto se desprende en las fotos del aleman Helmut
Newton, en las que la absolutizacién de los detalles (gestos, posturas, miradas,
particulares anatdmicos y ornamentos) acaba por hacer la identidad del sujeto un
factor secundario, como ocurre en las fotos de moda de donde procede la
retratistica de este artista muerto a causa de un accidente en 2004. Haciendo un
discurso mas amplio sobre las fotografias en el ambito de la moda, tenemos que
subrayar que en estas imagenes se juega siempre con la ambivalencia que existe
entre valor real y metaférico. Lo mismo se puede decir para la publicidad, que
absorbe del arte los modelos expresivos mdas escabrosos (el desnudo, el

monstruoso y el hiperbdlico) y los transfiere al mensaje promocional. El cuerpo
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que antes era algo cotidiano, doméstico y organico, se convierte en un cuerpo
ajeno, inorganico y simple contenedor de signos sociales y comunitarios

facilmente reconocibles.

Sin duda, la fotografia es la primera de una serie de medios que han
modificado el modo de ver y concebir el cuerpo respeto al pasado. Ya a
comienzos del siglo XX y después con las vanguardias, los artistas empezaron a
hacer referencia a una estética antinaturalista, descomponiendo y recomponiendo
el cuerpo que se convierte en un instrumento dentro del proyecto de renovacion
radical del arte. Es alli que el sujeto perdi6 su centralidad y los artistas dieron al
cuerpo un nuevo sentido metaforico, solicitando el publico a la reflexion. Man
Ray, por ejemplo, fue un artista modernista y surrealista estadounidense que saco
toda una serie de fotos de cuerpos y maniquies. En su trabajo E/ Violin de Ingres
(1924) el artista reinterpreta la figura de una mujer como si fuese aquella de un
violin, haciendo una similitud entre las curvas y la fluidez del cuerpo femenino y

el perfil del instrumento musical.

Rosa Olivares en La certeza vulnerable dice que “la fotografia es sin duda
el lenguaje mas apropiado para contar hoy en dia ciertas historias”, individuales o
colectivas que sean, “y es el lenguaje elegido por una amplia serie de artistas que
han sabido convertirla en una via de comunicacién que conjunta las aspiraciones
estéticas y artisticas con otras mas sociales y documentales de una época” (2004:
262). No es ya como en pasado donde el artista documentaba su época a través de
hechos publicos y eventos sociales, sino a partir de experiencias y sentimientos

individuales, de los efectos que la sociedad produce en el individuo como parte de
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un sistema complejo. Por lo tanto, la fotografia de la que estamos hablando se
ocupa al mismo tiempo del individuo y de la colectividad como suma de sujetos,

del artista en si mismo y de cada uno de nosotros.

Lorna Simpson, por ejemplo, es una fotografa y artista americana que pone
al centro de su trabajo el cuerpo y mas precisamente el cuerpo de la mujer negra.
Su analisis critico va mas alla de la simple lucha feminista, ya que ella quiere
demostrar que hay una diferencia sustancial entre la condicion de la mujer blanca
y aquella de la mujer de origen africano. La artista utiliza el cuerpo actual de la
mujer de color, pero pone el acento en los vestigios culturales tradicionales y en
aquellas caracteristicas fisicas que son fuertemente distintivas, como la tez y el
pelo. En sus obras presenta el cuerpo de la mujer (o partes del cuerpo) como un
objeto, a veces fetichista, a veces estadistico y a veces simple advertencia de que
la procedencia biologica determina el destino de la mayoria de las personas. El
objetivo final es hacer una critica a la sociedad moderna y, por ultimo, representar

la frustracion de una raza a partir de unos miembros particulares.

Otra artista contemporanea interesante por su trabajo intimista es Nan
Goldin. La obra que le dio la fama es La balada de la dependencia sexual (1979).
En esta obra, como en las otras, la fotografa estadounidense nos pone frente a su
realidad intima y fuertemente emotiva de modo directo y brusco. Nos muestra una
serie de retratos de homosexuales, yonquis y travestis, acompafiados por una
banda sonora que habla de amor y sexo. En general, la obra de Goldin roza
siempre el escandalo, puesto que sus imagenes son retratos privados de su familia,

de hombres y mujeres en el instante después de haber mantenido una relacion
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sexual, de mujeres marcadas por los signos de los golpes recibidos por sus
amantes, de parejas en el dia de la boda y de esas mismas parejas rotas de la
muerte de uno de los dos. Asi, la violencia, la depresion, el sexo, la muerte, estan
en el centro de la labor de esta artista que en su trasgresion aparente denuncia
problemas sociales de relieve. Con sus fotos Goldin supera los limites de la
individualidad y llega a abordar temas de caracter universal, ya que el espectador,
aunque no sea el verdadero protagonista de los retratos, puede identificarse con

los sujetos representados y compartir las mismas experiencias.

Sally Mann es otra fotografa que merece ser mencionada por su
innovacion. Después de haber experimentado géneros diversos (paisajes,
fotografia arquitectonica, naturaleza muerta), al final encuentra su identidad
artistica a partir del hogar familiar. Entre 1884 y 1994, ella trabajo en la serie
Immediate family. El titulo del trabajo ya lo dice todo, se trata de imagenes de sus
tres hijos menores mientras realizan acciones normales, como jugar, comer,
limpiarse y dormir. A partir de personas y situaciones concretas, nos habla de
conceptos globales, de circunstancias y sentimientos que todos hemos vivido, de
las fases evolutivas de la existencia que todos tenemos en comun. Seria un error
interpretar las fotos de Mann como los recuerdos nostalgicos de un album
familiar. Su obra va mas alld de esto. La mirada peculiar de la artista y las ideas
que plantea en sus representaciones son elementos esenciales, son su signo

distintivo.

Jane Evelyn Atwood es una fotoperiodista americana que se concentra

especialmente en la parte mas periférica de la sociedad, dejando espacio a las
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personas invisibles que normalmente nadie ve. Sus fotos tienen una fuerte carga
emotiva y documental y los temas abordados son inusuales por ser representados
raramente, a pesar de ser realidades existentes. Comenzo a fotografiar a la gente
marginada fascinada por su estado de exclusion, comenzando por las prostitutas
de Paris, pasando por los nifios ciegos, las victimas de la guerra, un enfermo de
sida, y llegando a unas mujeres detenidas en las peores carceles del mundo. Las
fotografias de Atwood, particularmente activa a finales del siglo pasado, son el
fruto de un trabajo lento y minucioso. Ella no elige sus sujetos por casualidad,
sino que los escoge entre una miriada de posibilidades y con sus fotos los quita

por un instante de la marginalidad que los estigmatiza.

Como hemos podido ver el cuerpo adquiere valor segiin el papel que
desempefia dentro de la representacion, asi que puede ser cuerpo intimo,
autorretrato, cuerpo real, emblema de una categoria social o voluntariamente
desfigurado. Hoy en dia, las fotografias y sobre todo las fotos de seres humanos
se han convertido en una parte esencial de la vida y del arte. En la época de los
selfies, las imagenes fotograficas tapizan las paredes de cada lugar, llenan la
memoria de nuestros smartphones, impregnan las publicidades y las revistas,
pueblan nuestros museos y galerias. Como obras de arte, instrumentos mediaticos
o album de recuerdos, las fotos reflejan una realidad en continua evolucion,
cuestionan el mundo y abren brechas en nuestras convicciones y creencias. David
Pérez en la introduccion de La certeza vulnerable dice que “cuerpo y fotografia
[...] constituyen complejas elaboraciones dicursivas que actian no como meras

presencias significantes despojadas de significados, sino como representaciones
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codificadas [...] dotadas de un plural cardcter simbolico, econdmico, cultural,

politico, sexual, etc.” (2004: 10).

En conclusion, este capitulo sobre la relacion que existe entre cuerpo y arte
y cuerpo y fotografia nos sirve para demostrar la centralidad que desde siempre
tiene el cuerpo en la vida del hombre. Hacer este discurso antes de hablar del
cuerpo en el cine nos parecia algo necesario para entender toda una serie de ideas
y movimientos que han surgido a lo largo del tiempo y que inevitablemente han
influido en la manera de representar el cuerpo en las peliculas, siendo el cine una
forma de arte a todos los efectos. Por consiguiente, esta digresion no es un
alejamiento del tema de nuesto trabajo, sino que sirve para preparar el terreno y

hacernos una idea general, antes de acercarnos al verdadero nucleo.
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2.1 EL CUERPO EN EL CINE

Igual que en el arte, también entre cine y cuerpo hay una relacion de
dependencia y simbiosis. A excepcion de algunos casos particulares, una pelicula
es una obra en la que una o mas personas, generalmente actores profesionales,
actllan ante una camara para relatar una historia que sera destinada a un publico de
espectadores. En este capitulo, vamos a hablar del papel del cuerpo del actor en
las peliculas, del nacimiento de la relacién entre cuerpo y cine, de la manera en
que se utilizan los cuerpos en los distintos géneros y, por ultimo, de los conceptos
neurocognitivos de embodiment y de embodied simulation. El objetivo que nos
proponemos a través del andlisis de estos aspectos es mostrar como y porqué el
cuerpo se utiliza en el ambito de la cinematografia, ofreciendo al lector una vision

general pero no superficial del tema que vamos a tratar.

2.2 El cuerpo del actor: entre performance y divismo

“L’attore di cinema, in genere, depone il suo corpo sul set, come un
cappotto al guardaroba, e nel film ne rimane solo la traccia” (Cappabianca, 2012:
139). Al enfrentarse a un nuevo papel el artista tiene que construir su personaje a
partir de su cuerpo, de su voz y de su psicologia. A este proposito, Jan
Mukatovsky, que fue un critico literario y un tedrico estructuralista checo,
sostenia que los componentes esenciales de la actuacion son tres: la vocalidad (al
menos desde la invencién del cine sonoro), la mimica y el lenguaje corporal y, por

ultimo, la relacion que se crea entre el cuerpo y el espacio.
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Para empezar, el componente del sonido y de la voz es muy importante y,
a lo largo del tiempo, se han desarrollado toda una serie de estudios especificos.
Michel Chion, que es un experto de la interaccion entre sonido e imagen, en el
libro L audiovisione. Suono e immagine nel cinema habla del cine como de una
“ilusion audiovisual” y afirma que es una ilusion que ‘“‘si trova, per cominciare,
nel cuore della piu importante tra le relazioni suono-immagine: quella [...] del

3

valore aggiunto” (2011: 14). Para entender el concepto de la expresion “valor

afiadido” retomamos las palabras del mismo autor, el cual dice que “con
I’espressione valore aggiunto designiamo il valore espressivo e informativo di cui
un suono arricchisce un’immagine data, sino a far credere [...] che
quell’informazione o quell’espressione derivino ‘naturalmente’ da cid che si
vede” (2011: 14). Ademas de esto, en su libro Chion destaca la importancia de la
voz, diciendo que en la mayoria de los casos el sonido del cine es “vococéntrico”
y/o “verbocéntrico”. A diferencia de los otros sonidos que a menudo sirven de
apoyo o acompaflamento, la voz en las peliculas tiene un papel absolutamente

protagonico:

Teorizzare che il suono nel cinema sia nella maggior parte dei
casi vococentrista, significa ricordare che [...] esso favorisce la
voce, la mette in evidenza e la separa dagli altri suoni. Durante
le riprese ¢ la voce a essere raccolta dalla presa audio [...] ed €
la voce che viene isolata nel missaggio, come uno strumento
solista di cui gli altri suoni, musiche e rumori, non sono che
I’accompagnamento. Parimenti, I’essenziale del
perfezionamento tecnologico [...] si € concentrato sulla parola.
Non si tratta, naturalmente, della voce delle grida e dei gemiti,
bensi della voce come supporto dell’espressione verbale. [...] Il
vococentrismo di cui parliamo ¢ dunque, quasi sempre, un
verbocentrismo. (Chion, 2011: 15)
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Esta centralidad de la voz en el cine, como expresion aclstica y como
logos, no es mas que el reflejo de la actitud del ser humano durante la vida real de
cada dia. De hecho, esta demostrado que dentro de un conjunto de sonidos de
procedencia mixta, las voces humanas son las primeras que llaman la atencion de
los oyentes, los cuales primero intentan descifrar el sentido de lo que estan
escuchando y so6lo posteriormente deciden si prestar oidos a impulsos sonoros de
origen diferente. De acuerdo con lo que dice Chion, la voz de los actores en las
peliculas tiene un papel realmente importante, puesto que el ser humano utiliza el
lenguaje como medio para transmitir mensajes de todos tipos. La voz es, por
tanto, un instrumento imprescindible en el &mbito cinematografico y no es extrafio
que el actor la cuide y la entrene, a fin de mejorar aspectos técnicos como la

diccidn, el ritmo, la agudeza, la entonacién y los varios matices.

En cuanto al segundo componente, mimica y lenguaje corporal representan
dotes fundamentales para el actor, no s0lo porque le permiten meterse en el
personaje que estd interpretando, sino porque es a través del cuerpo que transmite
toda una serie de significados y que crea un contacto directo con el espectador (de
esto hablaremos al final del presente capitulo). Roy Menarini en su libro 1/ corpo
nel cinema dice que “come nella vita reale, gli attori devono offrire ai loro
personaggi un bagaglio di segni e di comportamenti prossemici coerenti con la
psicologia suggerita dalla sceneggiatura” (2015: 53). Por consiguiente, es
fundamental que el actor dé al lenguaje no verbal la debida importancia, visto que
para darle credibilidad al personaje debe actuar de modo coherente con su
psicologia. Ademas de esto, el lenguaje corporal no siempre es igual y puede

cabiar en el tiempo y en el espacio. Hoy dia, por ejemplo, el cine mudo de los
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origenes nos parece anticuado y desactualizado y eso es porque percibimos cierta
artificialidad en una mimica y en un lenguaje que estan lejos de nuestra
sensibilidad y que no conseguimos reconocer como nuestros. Siempre Menarini
dice que “voce e gestualita non sono mai separate. Lo conferma il fatto che il
cinema orientale sia il piu difficile da doppiare” (2015: 53). En efecto, en las
lenguas como el chino o el japonés existe una relacion muy estrecha entre algunos
sonidos duros y palatales y ciertos gestos del cuerpo, asi que no es facil doblar las
peliculas sin perder al menos una parte del sentido original. En resumen, en las
peliculas la comunicacion no verbal (gestos, muecas, miradas, posturas y distancia
interpersonal) tiene el mismo rango que la comunicacidon verbal, puesto que el
espectador utiliza sus ojos y sus orejas, ve y escucha. Gracias a los avances del
rodaje y del montaje, la calidad de iméagenes y sonidos es de altisimo nivel y el

espectador puede gozar de sensaciones y percepciones siempre mas reales.

El tercer aspecto que segin Mukaiovsky merece atencion es la relacion
entre el actor y el espacio donde se desarrolla la historia. Tanto en el teatro como
en el cine la escenografia tiene cierta importancia, puesto que la creacion de un
contexto espacio-temporal es fundamental para contextualizar y hacer verosimil lo
que se va a representar. Ademas de esto, el espacio es importante no so6lo porque
es el telon de fondo de los acontecimientos, sino porque muchas veces interactiia
con los personajes y es funcional para la narracion. Sin embargo, el espacio del
teatro y del cine no son exactamente los mismos y no deben ser confundidos entre
ellos. El espacio teatral es un espacio tridimensional, en cambio, el espacio
filmico, a pesar del efecto 3D, es por definicion un espacio bidimensional e

ilusivo. En el espacio teatral los actores son personas vivas y claramente
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distinguidas del entorno inanimado, en el cine la imagen del actor (a veces solo
parcial) es una parte de la imagen proyectada en su globalidad. La posibilidad de
jugar con los planos, debido a las diferentes técnicas de utilizar la camara, el
montaje y la manipulacion posterior de las imagenes permiten crear efectos
irreales que serian impensables o imposibles en el mundo teatral. De ahi una
distinta manera de interpretar y desarrollar la relacion entre los actores y lo que

los rodea.

A estos tres componentes tenemos que afiadir otro: la capacidad del actor
de cambiar su cuerpo para lograr un papel. Los ejemplos abundan, puesto que son
muchos los actores y las actrices que para interpretar a un personaje de modo
creible tuvieron que transormarse fisicamente, cortando el pelo, engordando o
adelganzando. Para interpretar el francotirador Chris Kyle, el actor estadounidense
Bradley Cooper tuvo que consumir ocho mil calorias diarias, a fin de ganar peso y
ser mas en linea con su personaje (American sniper, 2015). Algo parecido tuvo
que hacer Jared Leto para encarnar al personaje de Mark David Chapman en la
pelicula Chapter 27 (2007), donde ¢l engordd unos treinta kilos. Natalie Portman
hizo un gran esfuerzo para perder una decena de kilos, pero logré ganar el 6scar
por su interpretacion en El cisne negro (2010). La lista podria ser larguisima, pero
nos paramos aqui. Lo que nos interesa es poner el acento en las transformaciones
fisicas que, a veces, son necesarias para meterse enteramente en el personaje y

darle una mayor credibilidad.
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Para acabar, al hablar del cuerpo de los actores, no podemos no hacer
referencia al fenomeno del divismo, es decir, la cualidad y el exceso que son

priopias de la persona famosa.

Non tutti gli attori riescono a essere star. [...] Nel corso del
Novecento si & passati attraverso vari stadi di divismo, dalla
“starita” di Rodolfo Valentino o Greta Garbo, allo stardom
ufficiale hollywoodiano, dai divi nevrotici degli anni Cinquanta
capitanati da James Dean e Marilyn Monroe via via fino alla
celebrity culture diffusa e crossmediale di oggi, sospesa tra
differenti media e arricchita dalla presenza dei social network.
Aveva ragione Edgar Morin, quando negli anni Cinquanta
identificava i divi del cinema come miti della modernita.
(Menarini, 2015: 56)

En otras palabras, el divismo es una forma de exhibicion y de idealizacion
que es tipica de algunos actores o actrices, los cuales dejan de ser personajes
comunes para elevarse a un nivel superior, a mitad de camino entre la divinizacion
y el estado humano. El cuerpo del divo, que es un cuerpo de carne y hueso, se
convierte en un punto de conexion entre lo que esta dentro de la pantalla y lo que
estd fuera. Ademas de esto, el divo puede convertirse en un modelo de imitacion,
una persona capaz de influenciar a la gente gracias a la fuerza de su imagen y de
su personalidad. En conclusion, retomamos las palabras de Menarini, el cual dice
que el divo es “la figura fondamentale, cartilaginea, del rapporto tra il grande
schermo e il mondo esterno, tra il dentro e il fuori. E lo statuto della star, nella sua
doppia natura di idealizzazione del corpo [...] e di impossibilita di contenerne la

fisicita, costituisce un banco di prova eccezionale” (2015: 59).
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2.3 El nacimiento del cuerpo en el cine

En el primer capitulo de // corpo nel cinema Roy Menarini dice que hay al
menos tres razones por las que el tema del cuerpo estd estrechamente ligado al

nacimiento de la cinematografia.

En primer lugar, podemos constatar que existe una relaciéon innegable
entre el cine y los sentidos, sobre todo la vista y el oido. A diferencia del arte, de
la literatura y de la musica que tradicionalmente solicitan s6lo uno de nuestros
sentidos, el cine parece amplificar la experiencia sensorial del espectador tocando
contemporaneamente varios niveles. En los estudios mas recientes se reconsidera
la funcion comunicativa de las peliculas, puesto que “le piu recenti teorie
provenienti dalle scienze cognitive [...] tendono a riconsiderare la fruizione del
film in termini di esperienza e a ridimensionare 1’aspetto linguistico a favore di
un’adesione alla nozione di coscienza incarnata” (Menarini, 2015: 7). Gracias a la
funcion que cumplen las neuronas espejo, de las cuales hablaremos mejor mas
tarde, lo que se ve en la pantalla moldea nuestros comportamientos y causa una
serie de reacciones mentales y corporales, activando un verdadero proceso
neurocognitivo. Para entender mejor este discurso podria ser Util repetir lo que se

dice en el libro Teoria del film de Thomas Elsaesser y Malte Hagener:

La scoperta, a meta degli anni Novanta, dei cosiddetti «neuroni
specchio» nel lobo frontale delle scimmie ha rappresentato per
la scienza neurologica una vera rivoluzione. I neuroni specchio
[...] spiegano una serie di fenomeni psicologici (come
I’apprendimento umano attraverso 1’emulazione e la facolta di
immedesimarsi negli altri) che finora sembravano inaccessibili.
[Si tratta di] cellule nervose che si attivano in presenza di azioni
compiute da altri: quando un essere vivente compie con le mani
un movimento finalizzato [...] e quando osserva il medesimo
movimento in altri esseri viventi, la sua attivita cerebrale &
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esattamente la stessa, [...] neutralizzano quindi la differenza tra
attivo e passivo, interno ed esterno, Sé e Altro. [...] Per il corpo
(dello spettatore) cid significa un completo cortocircuito delle
funzioni cerebrali: la correlazione fra corpo e cervello, i
controlli senso-motorii, vedere e fare sono [...] una cosa sola”.
(2009: 210-213)

En segundo lugar, desde su origen el cine es un medio en el que se
representa directamente el cuerpo humano y, como muestra de esto, la produccion
cinematografica de los primeros tiempos ya constituye un gran archivo
iconografico. En efecto, a finales del siglo XIX y a comienzos del sucesivo, las
imagenes del cuerpo en movimiento fueron una de las atracciones principales para
el publico de la época. Sin embargo, en sus origenes el cine no se limitaba sélo a
una simple reconstruccion de la realidad, sino que a menudo ofrecia al espectador
casos de descomposicion y recomposicion del cuerpo representado. El cineasta
francés Georges Mélies (1861-1938), por ejemplo, viniendo del teatro de ilusion y
de prestidigitacion, vio en el cinematdgrafo un aliado perfecto para dar vida a una
imaginacion mas articulada sobre el cuerpo. En la pelicula L’ homme a la téte en
caoutchouc (1902) €l juega con el tamafo de su cabeza que crece y se achica
dentro de la pantalla. En la pelicula del mismo afo Le voyage dans la lune los
astronautas se encuentran en un satélite de nuestro planeta y son atacados por
unos autoctonos que se mueven como bailarines. También la luna es humanizada
por Mélies, tanto que el mortero disparado por los terrestres la golpea en uno de
sus 0jos. La reaccion de choque del publico frente a esta primera fragmentacion
violenta del cuerpo fue absolutamente normal y justificada, ya que la gente no
estaba habituada a esta nueva forma de representacion y de interpretacion. A este

respecto, el tedrico del cine Béla Balasz nos cuenta la anécdota de una campesina
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siberiana que se quedo indignada ante la pantalla, por el modo en que se trataban
los cuerpos de los personajes, que se descuartizaban y reconstruian

continuamente.

Un viejo amigo de Moscu me conté un dia una anécdota sobre
una empleada que cuidaba su casa, recién llegada de algin
koljoz siberiano. Era una muchacha joven e inteligente, con
formacién escolar. Casualmente no habia visto ningun film.
(Esto sucedié ya muchos afios). Mi amigo la mando6 a un cine
donde proyectaban algin film popular. Volvié palida y con
mirada sombria.

«;Te ha gustado?», le preguntd. Permanecié rigida y muda
durante un rato, aun bajo la impresion de lo visto.

«Es horrible!», dijo indignada. «No puedo entender como en
Moscu dejan exhibir tales horroresy.

«;Pero qué has visto? »

«He visto como partian personas en pedazos. La cabeza, los
pies, las manos estaban fuera de su lugar» (1978: 30).

Por lo tanto, el cine ya al principio se propone como el punto de llegada de una
cultura eminentemente visual y Optica que estaba destinada a cambiar la

percepcion del tiempo y del espacio, asi como aquella del cuerpo humano.

A medida que los afios pasan asistimos a una verdadera
institucionalizacion del lenguaje expresivo y de las formas de representacion del
cuerpo, cuyas partes se reunen después del “desmembramiento” del cine
primigenio. Mauricio Durdn Castro en un articulo para la revista Arkadin dice lo

que sigue:

La representacion del cuerpo humano que ha realizado
tempranamente el cine ha servido para realizar una primera
denominacion que diferencia a uno de los elementos basicos del
cine: sus distintos planos. [...] Una primera clasificacion [...] se
debe, entonces, a la relacion que estos tienen con la medida del
cuerpo humano o con sus partes. Asi, desde muy temprano, se
han dividido estos en: gran plano general (que abarca un gran
paisaje donde uno o varios cuerpos no son mas que pequefias
figuras en ¢él), plano general (que comprende un cuerpo humano

44



El cuerpo en el cine. El caso espaiol

de pie, con suficiente aire a sus cuatro lados), plano medio (que
encuadra de la mitad del cuerpo hasta la cabeza), primer plano
(un fragmento de querpo humano equivalente a una cabeza) y
primerisimo plano (un fragmento de rostro o su equivalente:
0jo, boca, dedos). (2016:57)

En tercer y ultimo lugar, no tenemos que olvidar el papel del cine en el
ambito experimental y médico-cientifico. Siempre en el libro de Menarini leemos
que Eadweard Muybridge y Jules Marey hicieron estudios sobre el cuerpo en
movimiento con antelacion respeto a los tiempos, basandose en los métodos de la
“crono-fotografia” que es considerada comunemente el antecedente del cine y del
cine cientifico en particular. Recientemente, en ambito filologico se han
desarrolado estudios sobre los videos de casos neuropatologicos realizados por
unos médicos a principios del siglo XX. Camillo Negro, que fue un profesor de
neurologia en Turin, entre 1906 e 1908 filmo6 a sus pacientes con la ayuda de
Arturo Ambrosio y Roberto Omegna, los cuales son recordados por ser dos de los
pioneros del cine italiano. La idea principal era utilizar este instrumento nuevo
para mostrar y archivar los trastornos y los sintomas neuroldgicos que la
fotografia no podia evidenciar. Hicieron lo mismo otros doctores de la época,
tanto que hoy en dia podemos contar con una gran cantidad de filmados que nos
muestran la relacion que existe entre ciencia y cine, reforzando disciplinas como,
por ejemplo, la semidtica médica. A partir de los afios cincuenta se superan los
limites que era impuestos por un sentido del decoro general. William Masters y
Virginia Johnson, ambos expertos sexologos, desafiaron los tabues de la sociedad
estadounidense con la publicacién de unos ensayos clinicos donde documentaban

con la camara las reacciones fisiologicas del placer sexual, hasta llagando a filmar
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el interior de una vagina. Es evidente que el cine como dispositivo no se para ante
nada, tampoco frente a los limites aparentes del cuerpo humano y de la

sexualidad.

Como hemos podido notar en esta parte, el cine siempre tuvo algo que ver
con el cuerpo, como instrumento para investigar los limites psicofisicos del ser
humano, como simple archivo iconografico o como medio para explorar el cuerpo
y hacer estudios de cardcter médico y cientifico. Ahora, basdndonos en unos
ejemplos filmicos bastante conocidos, vamos a ver sintéticamente como se utiliza
el cuerpo en los varios géneros cinematograficos. El objetivo principal es
demostrar que el cuerpo tiene cierta centralidad en casi todas las peliculas,

cambiando su funcidn y su actitud sugun el género de pertenencia.

2.4 El cuerpo en los diferentes géneros y subgéneros cinematograficos

En el articulo de la revista Akardin que hemos citado antes se dice :

Mas que el cine de autor, ha sido el industrial el que ha tenido la
mayor responsabilidad en la construccion de una imagen del
cuerpo femenino y masculino en el publico, mediante la
exaltacion, por ejemplo, de las diferentes partes del cuerpo
segun el interés de cada género: el rostro en el dramaromantico,
los brazos y las manos en el cine de accion, el «plano
americano» que incluye de las rodillas a la cabeza en el western,
las deformaciones en el cine de terror, las partes mas atractivas
en el cine erdtico y, obviamente, las que eluden la censura en el
pornografico. (2016: 59)

De acuerdo con lo que dice Castro, en el primer capitulo de su libro Roy
Menarini afirma que es posible hacer una distincion funcional del cuerpo segun

los diferentes géneros cinematograficos, teniendo en cuenta el hecho de que en
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algunos casos el cuerpo se convierte en el centro simbolico de la pelicula y

alimenta la dimension perceptiva y emotiva del espectador (2015: 15).

Para empezar, seguramente el cuerpo tiene un papel protagoénico en las
peliculas de accion. En general, podemos decir que la acciéon de las escenas es
inversamente proporcional a la inmovilidad del espectador, el cual hace
micromovimientos involuntarios frente a los momentos de suspenso, seguimiento,
lucha y riesgo de la vida para uno de los personajes (tensidon muscular, rapidez
ocular, sudoracion de las manos, etcétera). El cuerpo que participa en la accion se
distingue de muchos otros cuerpos destinados a la ruina, a la muerte o
simplemente al fracaso. El protagonista pone en juego su supervivencia dentro de
un contexto lleno de acontecimientos dramaticos y contrapartes con funcioén
antagonica. El cuerpo del personaje principal puede, méis o menos
verosimilmente, combatir la fuerza de enemigos hostiles, maquinas, objetos
extranos, catastrofes naturales y otros elementos de ficcion, “il corpo, in questi
film, offre una sensazione di vulnerabilita [...] e al contempo una fiducia nella sua
incolumita. Bisogna stare al gioco. Si deve credere che il corpo del protagonista
riesca a sopportare tutto cio che in fisica e scienza medica pare inaffrontabile”
(Menarini, 2015: 16). Hoy como ayer, el prototipo de referencia del action movie
es James Bond. Este personaje de fantasia, que fue creado en los afios cincuenta
por lan Fleming, representa al mismo tiempo un caso ejemplar y al limite: es
ejemplar porque desde su nacimiento el agente 007 ha luchado y ganado contra
todo tipo de antagonistas; es al limite porque Bond es un héroe un poco atipico, un
hombre del cardcter imperturbable que derrota al adversario gracias sobre todo a

su argucia y a su perspicacia. Su cuerpo, que se enfatiza en raras ocasiones, es un
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cuerpo bastante ordinario, que no presenta caracteristicas amplificadas o
exacerbadas como en otras peliculas pertenecientes a este mismo género. No es
una casualidad que para interpretar el papel del agente se hayan elegido actores
“normales” desde el punto de vista fisico, tales como Sean Connery, Roger Moore

y, por ultimo, Daniel Craig.

Otra categoria cinematografica es aquella en que los protagonistas son
hombres excepcionalmente forzudos y dotados de un cuerpo con caracteristicas
fuera del comun. El cine italiano que se desarrolla en las primeras décadas del
siglo pasado ofrece numerosos ejemplos de figuras heroicas y atléticas. Maciste es
un personaje que aparece por primera vez en Cabiria (1914) y €l fue protagonista
de toda una serie de peliculas que le dieron la notoriedad. El forzudo de la época
muta sus genes en el tiempo y se revela el precursor de las estrellas del culturismo
de los afios sesenta, hasta los actores hipertroficos de los ochenta (Sylvester
Stallone y Arnold Schwarznegger en particular). Sin embargo, el cuerpo forzudo
no siempre es emblema de potencia y virilidad, ya que a veces corre el peligro de
caer en el ridiculo involuntario. Por ejemplo, si miramos hoy algunas escenas de
Rambo 2 nos pueden parecer casi comicas, especialmente cuando la camara

insiste demasiado en los biceps y en los pectorales aceitados de los personajes.

Por su parte, el género del comico tradicionalmente se opone al prototipo
de cuerpo que es propuesto por el cine de accion y de aventura. De hecho, en las
peliculas comicas se invierte la perspectiva y se celebra el cuerpo del perdedor y
del desgraciado. Cuando Buster Keaton atraviesa indemne un paso a nivel

mientras esta pasando un tren o sobrevive a una casa que se derrumba sobre su
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cabeza (Steamboat Bill Jr., 1928) realiza las mismas hazafias que 007 o John
McClane en Die Hard, pero la verdad es que en este contexto no adquiere ninguna
cualidad heroica. El cuerpo comico es victima de las circunstancias y, a menudo,
acaba por ser €l mismo la causa de la risa del publico. En la slapstick comedy, o
sea, un subgénero de la comedia, se presentan acciones exageradas de violencia
fisica que no llevan a consecuencias graves o dramaticas; se trata de una farsa
donde los golpes, las caidas y todas las peripecias tienen el objetivo de superar los
limites del real para buscar la hilaridad de los espectadores. En una de las escenas
del largometraje Modern Times (1936) Charlot, personaje que es interpretado por
Charlie Chaplin, no logra integrarse en la cadena de montaje y queda atrapado en
los engranajes. En otra escena, ¢l es alimentado a la fuerza por una maquinaria
roboética que esta encargada de llenar a los obreros de comida en un tiempo récord.
Como podemos imaginar si visualizamos en nuestra mente las escenas que
acabamos de describir, los efectos son tragicomicos y casi grotescos. Si leemos
entre lineas, en este caso el cuerpo interpretado comicamente se utiliza para hacer
una critica a las condiciones inhumanas que son impuestas por la automatizacion

que es consecuencia de la evolucion técnica y del progreso.

Seguimos hablando del drama, que por definicion es el contrario de la
comedia. Como dice Roy Menarini “il melodramma ruota spesso intorno alle
tragedie del corpo [...], racconti dove I’invito al pianto viene esasperato attraverso
il ricorso a malattie, lutti, gravidanze indesiderate, attrazioni fisiche proibite”
(2015: 21). A través de toda una serie de técnicas especificas el cine hace hincapié
en el cuerpo como medio para tocar las cuerdas emotivas del espectador. Antes de

seguir es importante decir que el cuerpo no tiene la misma funcion en el teatro y
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en el cine. En el teatro la voz del actor o de la actriz tiene un papel fundamental,
porque tiene un valor semidtico fuerte. Debido a la lejania del observador, la voz
y la musica que acompafan los gestos y las posturas deben fortificar y enfatizar la
accion. En cambio, el caso del cine es diferente. Debajo de la superficie de las
cosas evidentes se oculta un mundo secreto, cuya verdad no puede aflorar
explicitamente, sino que solo se da por medio de signos y sintomas. A la voz
cantante del teatro el cine puede afiadir otros elementos, gracias especialmente a
sus técnicas de rodaje, a los numerosos planos, a las varias angulaciones y a la
combinacion no casual de sonidos e imagenes. Siempre Roy Menarini dice que en
el dramatico “il corpo del protagonista ¢ quasi sempre imprigliato, imprigionato
da oggetti e ostacoli; inoltre, le modalita di ripresa e I’uso simbolico del colore
caricano il corpo di ulteriori segni” (2015: 22). En otras palabras, en este género el
cuerpo tiene un gran peso, puesto que parte de la tragedia es consecuencia de
restricciones y dificultades que lo tocan de alguna manera. Ademas de esto, el
cuerpo del drama se carga de toda una serie de connotaciones, debido a técnicas

cinematograficas que lo exaltan o lo degradan segun la circunstancia.

Muchas veces el melodrama estd estrechamente relacionado con otro
género cinematografico: el cine de horror o de terror. A diferencia del melodrama,
el cuerpo terrorifico prevé siempre o casi siempre una evolucion o una involucion
catastrofica: es un cuerpo que se deforma, se destruye y se descompone de modo
terrible. En el horror el cuerpo no se concibe simplemente como un conjunto
organico, sino que su unidad y su armonia siempre estan puestas en duda. Cuando
pensamos en las peliculas de terror es inevitable pensar en la sangre derramata, en

organos que actuan de forma aberrante, en partes anatomicas que se separan del
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cuerpo y que siguen teniendo vida propia. Por ejemplo, en una escena de la
pelicula muda Orlac’s Hdnde, que fue dirigida en 1924 por Robert Wiene, una
mano amputada se anima de modo antinatural. En Re-Animator, que es una
pelicula de 1985 dirigida por Stuart Gordon, una cabeza es transportada por el
cuerpo del que esta arrancada por completo. En la pelicula de 1995 Se7ven, en la
que actian Morgan Freeman y Brad Pitt, los personajes son asesinados
brutalmente; en este caso los cuerpos son castigados, torturados, mutilados y
violentemente penetrados, produciendo un sentimiento de angustia e inquietud en
el espectador. Los ejemplos posibles podrian ser ilimitados, pero nos paramos
aqui porque lo que nos interesa es hacer un discurso bastante generalizado. El
género del horror niega toda vision holistica de la relacion entre cuerpo y mente,
entre el interior y el exterior y, por ultimo, entre el pensamiento y la anatomia.
Frecuentemente este género suscita miedo y solicita instintos primarios. Con sus
subgéneros mas extremos, como el torture porn, llega a sublimar atrocidades
inhumanas, pensemos en peliculas como las de la saga americana de Saw. El
monstruo es el cuerpo al revés, es el contrario de la belleza y de la perfecta
armonia. En el libro de Elsaesser y Hagener leemos que “nell’horror ¢ quindi la
stabilitda dell’ordinamento simbolico [...] a essere minacciata attraverso corpi
abietti (deformi, imprigionati, sfigurati) (2009: 356). En su repugnancia, el horror
del cuerpo puede ser intimamente ligado a la muerte, ya que a veces la anuncia y
otras la anula. La anulacién y la superacion de la muerte son representadas por
medio de personajes de fantasia como los espectros o los zombis, figuras que
asustan por su aspecto y por su condicion. Las peliculas que tienen como

protagonistas fantasmas espantosos son muchisimas, basta pensar en clésicos
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como Ring (1998), The Sixth Sense (1999) y The others (2001), s6lo por nombrar
unos cuantos. El zombi también es recurrente en muchas peliculas, a partir de
Night of the Living Dead (1968) hasta la exitosa serie televisiva The Walking

Dead.

Otro género del cine que merece atencion es el documental, que podemos
incluir en la categoria mas genérica del realismo. “La tendenza realista [...] ¢
sempre stata presente nella storia del cinema. Dai fratelli Lumiére che
riprendevano 1 propri operai all’uscita dalle fabbriche fino a Boyhood (2014) [...]
girato in dodici anni per rispettare le varie fasi anagrafiche dell’attore
protagonista” (Menarini, 2015: 27). En la historia del documental encontramos
muchos casos de obras que se relacionan con el tema del cuerpo y podemos decir
que el cuerpo funciona como un testigo, una garantia de la autenticidad de lo que
se cuenta. En el pasado, en épocas donde la gente ignoraba la existencia de otras
realidades, el documental servia sobre todo para mostrar sujetos y mundos
diferentes. En el tercer capitulo de su libro Roy Menarini afirma que en el
documental colonial, como por ejemplo Amours éxotiques (1925), los cineastas
querian importar las imagenes de danzas, cuerpos y ritos con un intento
claramente exdtico. En 1933 Henri Storck y Joris Ivens quisieron documentar las
condiciones de vida pésimas de los mineros belgas en la obra Misere au Borinage.
La vida dura de los trabajadores es presentada de modo realistico y sin filtros,
mostrando una realidad hecha de hambre, frio, emfermedades, falta de higiéne y
esclavidud. Mas tarde en una de las peliculas etnograficas mas famosas, Moi, un
noir de 1958, el director Jean Rouch cuenta la historia de unos muchachos que

dejan el Niger para hacer fortuna en la Costa de Marfil, grabando con su cdmara
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una realidad que hasta aquel entonces era conocida s6lo por los estudiosos del
campo y los antropdlogos. Hoy en dia, que estamos en una sociedad devota al
turismo e interesada en el descubrimiento de otras culturas, el documental ya no
tiene la misma funcion. En la obra de Frederick Wiseman este género es utilizado
para hacer investigaciones sobre la relacion que existe entre las instituciones, la
sociedad y los cuerpos. En Titicut Follies de 1967 el autor pone bajo la lupa el
manicomio criminal de Titicut en Massachusetts y, después de un examen atento,
realiza una critica al modus operandi del personal y a la manera en la que se
analizan y curan los sintomas de los pacientes. En 2000 el cineasta portugués
Pedro Costa dirige entre ficcion y documental No Quarto da Vanda, una pelicula
donde se describe la vida diaria de la protagonista, la cual es una drogadicta que
vive en el bairro das Fontainhas en Lisboa. La destruccion del cuerpo y la
especulacion inmobiliaria del barrio van de la mano y al final el cuerpo de Vanda
acaba por ser una ruina entre las ruinas. Lo mismo pasa en el documental de José
Luis Guerin En construccion (2001), donde la realidad degradada no es otra cosa
que el espejo de los trastornos psicofisicos de los protagonistas. En general,
podemos decir que el documental tiene el mérito de sacar a la luz temas y cuerpos
que son ignorados u olvidados por la ficcidbn cinematografica, abordando
cuestiones delicadas que son objeto de grande interés social. Sin embargo, hay
casos en que el documental se convierte en un instrumento autobiografico. En Le
filmeur (2005) de Alain Cavalier, por ejemplo, el director francés utiliza la camara
para hacer una especie de diario filmado, una autorepresentacion intima donde su

cara y su cuerpo cambian frente al espejo y, en consecuencia, también frente a los
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ojos de los espectadores que ven las imagenes en una secuencia cronoldgica

lineal.

Al hablar de documentales tenemos que mencionar los home movies,
peliculas que normalmente se realizan para fines privados. Estas filmaciones de
familia permiten a los estudiosos y a los historiadores ponerse en contacto con un
patrimonio de valor inestimable, un verdadero archivo de imagenes corporales,
sociales y culturales. A menudo, la memoria cinematografica del pasado es una
memoria corporal, puesto que el cuerpo es el primer elemento que llama nuestra
atencion, antes que todo el resto. En la pelicula Vacanze al mare (2013) el
cineasta italiano Ermanno Cavazzoni recoge y comenta los filmados de las
vacaciones que algunas familias de la peninsula han dejado a la posteridad. Al ver
los videos el espectador se sorprende de que los cuerpos hayan cambiado tanto.
Respeto a los afios cincuenta somos menos identificables, mas lisos, més altos,
con la boca mas pequefia, los dientes mas cerrados y los dedos mas largos. La
obra de Cavazzoni es la prueba que estas peliculas caseras pueden convertirse en
un instrumento extraordinario de andlisis sociologico, aunque no nazcan con el

intento de ser empleadas como materiales de estudio.

Siempre al documental podemos reconducir los videos que se conocen con
el nombre de snuff movie. Las peliculas pertenecientes a este subgénero consisten
en grabaciones de violaciones, torturas, suicidios, asesinatos y otras formas de
violencia criminal, que estan destinadas al uso privado o a la comercializacion. Se
trata, por supuesto, de actividades perseguidas por lo penal, ya que se muestran

escenas de homicidios y violencia reales. En realidad, videos de este tipo son de
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dominio publico. Cuando un terrorista mata a un prisionero y divulga el filmado
para aterrorizar los destinatarios estd rodando un snuff movie con intenciones
estratégicas y propagandisticas. Lo mismo pasa cuando los narcotraficantes
mexicanos les mandan a los rivales los filmados de las torturas o de los asesinatos
de uno se sus afiliados. Un suicida que se filma a si mismo antes de matarse,
pensemos en el tragico fendmeno de la blue whale, esta haciendo un snuff movie a
todos los efectos, probablemente con el objeto de dejar un mensaje o de hacer
sentir culpable a la persona que ¢l considera la causa de su estado o de su fracaso.
A pesar de ser éticamente reprochable, en el género extremo del snuff el cuerpo
brutalizado es utilizado como un medio para transmitir mensajes explicitos o
subliminales, puesto que a veces el significado no es inmediato o accesible a

todos.

Volviendo a los géneros mas tradicionales, no podemos no hablar del
cuerpo sexualizado y del cuerpo fantastico. Roy Menarini dice que “[¢] difficile
definire il cinema erotico e pornografia come un genere a tutti gli effetti [...] se
nel primo caso esiste una filmografia che si costruita con caratteristiche di genere
cinematografico, nel secondo ci troviamo di fronte a una produzione a s¢ stante, a
un’industria enorme ed autonoma” (2015: 75). Aunque muchos los confunden,
erotismo y pornografia no son iguales. La diferencia principal es que mientras en
la pornografia se muestran especificamente los actos y los 6rganos sexuales, en el
cine erdtico se deja espacio a la imaginacion y a la fantasia del espectador. Lo
cierto es que cuando se pone en escena el cuerpo desnudo, de un lado, se causan
toda una serie de problemas éticos y morales, del otro, se atrae a una gran cantidad

de publico y el éxito en la taquilla estd garantizado. Peliculas temporalmente
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distantes como Last Tango in Paris (1972) y Fifty Shades of Grey (2015) son la
prueba que la introduccion del componente erdtico es objeto de reacciones
opuestas, escandalo y éxito viajan en pareja en estos casos.

Con respeto al cuerpo fantdstico tenemos que dar un paso atrds en el
tiempo. Con el vanguardismo del siglo pasado se ha revolucionado no solo el arte,
sino también la manera de representar el cuerpo en el cine. En una escena del
cortometraje mudo de Luis Bufwuel y Salvador Dali Un chien andalou (1928) se
ve a un hombre que afila una navaja de afeitar mientras mira, asomandose a la
terraza, como una nube corta horizontalmente la luna; del mismo modo, €l penetra
y secciona violentamente el ojo de una mujer. Sin embargo, el 0jo no es la nica
parte del cuerpo que es tratada de manera chocante, puesto que en la pelicula a
menudo aparecen manos cortadas, manos con huecos de donde salen hormiguitas,
cadaveres y mucho mas. Por lo tanto, es a partir de los afios veinte que asistimos a
una revision del concepto de cuerpo, sobre todo en el &mbito dadaista, surrealista
y expresionista. En La coquille et le clergyman (1928) de German Dulac todas las
convenciones de rodaje cambian y el cuerpo humano es desmembrado y
reconfigurado con el intento de entrar en el mundo del inconsciente y del suefio.
En Ballet mécanique (1924) de Léger el director explora todas las analogias entre
el cuerpo mecanico y el cuerpo real. En la pelicula de Jean Cocteau Le sang d’'un
poete (1930) un poeta mima unas caras frente al espejo y, de repente, una de estas
empieza a hablar. En resumen, las vanguardias se oponen al lenguaje artistico
burgués y al rigor de la moral y del buen gusto de la época, proponiendo iméagenes
que se alejan de la realidad y se acercan al mundo del fantéastico. Alessandro

Cappabianca en su libro Alla ricerca del corpo perduto dice que “non sono i1
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sogni, almeno quelli tradizionali, ad interessare il realismo surrealista. Occorre far
emergere, semmai, le radici fantastiche del reale, la sconclusionata follia dei fatti,

la necessita e incoerenza dell’accadere” (2012: 66).

Ademas de esto, con las vanguardias se anticipa, en parte, una vision del
cuerpo que sera retomada por el género de la ciencia ficcion. Cuando hablamos de
scince fiction hacemos referencia a un tipo de cine que nace de la mezcla de
ficcion, fantasia y horror, ofreciendo una sintesis equilibrada entre lo que es
ciencia y lo que no lo es. Generalizando, el reino de la ciencia ficcion a menudo es
habitado por cuerpos artificiales (como el monstruo de Frankestein) o por
criaturas alienigenas. Es importante decir que no todos los cuerpos artificiales del
cine son iguales. De un lado tenemos cuerpos hechos de hierro y acero (R2-D2 de
Star Wars es un ejemplo), del otro tenemos cuerpos que imitan a los seres
humanos a la perfeccion. En la pelicula de Bryan Forbes The Stepford Wives
(1975) las mujeres de un tipico pueblo estadounidense se transforman en esclavas
mecanicas a las 6rdenes de los hombres. En la pelicula italiana lo e Caterina
(1980) el tema es el mismo y Edwige Fenech es una mujer robotizada. En Blade
Runner (1982) de Ridley Scott un cuerpo especial de la policia se encarga de
encontrar y matar a unos replicantes fugitivos, es decir, unos personajes
artificiales que se asemejan fisicamente a los humanos, pero que son mas agiles y
fuertes. Otro ejemplo es el nifio robot protagonista de A.1.- Artificial Intelligence
(2001), una pelicula de Steven Spielberg donde se relata la historia de un
humanoide capaz de emular sentimientos, pensamientos y emociones. Ademas,
existen unos personajes que son el resultado de la combinacion entre maquina y

humano, Terminator o Robocop son dos ejemplos de este subgénero. Estos cyborg
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simbolizan la invasion del cuerpo por parte de la tecnologia médica, que como
hemos dicho en el primer capitulo estd cada vez mas presente en nuestra vida.
Como hemos anticipado antes, en las peliculas de ciencia ficcidbn podemos
encontrar también la figura del extraterrestre. Los alienigenas también pueden ser
de dos tipos: antropoides o de otra forma. La especie mas nota en ufologia y en el
cine es lo que se conoce como “Gris”, un humanoide deformado, bajo, de color
blanquecino, con la cabeza alargada y las manos desproporcionadas, el mismo que

los americanos dicen que han encontrado en el Area 51.

Para acabar con los cuerpos fantésticos tenemos que citar también los
cuerpos invisibles. Los ejemplos cinematograficos son muchos, a partir de las
numerosas versiones de The invisible man (la mas famosa es de 1933) hasta llegar
a la pelicula Her (2013), donde el protagonista se enamora locamente de un
sistema de inteligencia artificial con voz femenina. “La voce senza corpo e d’altra
parte una suggestione cara anche alla teoria del cinema, se ¢ vero che Michel
Chion [...] ha coniato il termine di acusma per i suoni senza fonte di emissione

rappresentata sullo schermo” (Menarini, 2015: 46).

Ahora, como hemos visto, el cine ofrece una gran variedad de cuerpos
representados, transformdndose en un atlas riquisimo de cuerpos reales y
fantasticos. Después de haber hablado del cuerpo en los géneros mas
tradicionales, vamos a dedicar una pequefia parte a otro tipo de cuerpo en el cine:

el cuerpo virtual. En el libro de Alessandro Cappabianca leemos:

Occorre [...] assegnare un valore al Non-corpo, alla Non-
materia [...] virtuale, perché virtuale ¢ il set dove nasce. E qui
[...] che si verifica un vero e proprio fenomeno d’animazione
(non troppo diverso da quello dei cartoons o anime) e, per
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contrasto, I’immagine analogica si caratterizza sempre pit come
immagine di 7ianimazione. [...] Dovrebbe avvenire una radicale
ibridazione tra corpi (veri), sensori digitali (collegati a varie
zone del corpo) e vere e proprie pitture elettroniche (ambienti,
paesaggi, creature fantastiche, ecc.). Cio che ne deriva, in questi
casi, € espresso bene da una parola-baule come imagemotion”.
(2012: 139-140)

El ingreso de las tecnologias informaticas ha determinado una serie de
transformaciones en el mundo del cine y del arte, influyendo también en la
manera de representar y recrear los cuerpos. Debido a photoshop o a los software
mas refinados, hoy en dia aumenta el nivel de manipulacion de las imagenes,
hasta llegar a poner en duda la veracidad de todo lo que se propone al espectador.
Sin embargo, es importante decir que ya en el cine de animacion, antes del
proceso de digitalizacidon, se podian representar cuerpos no reales que muchas

veces eran el resultado del trabajo de un equipo de profesionales.

En 1892 Emile Reynaud desarrolld su teatro optico, es decir, un
espectaculo que estaba basado en la proyeccion de unos dibujos animados en el
fondo de la escena. Gracias a un sistema de espejos y lentes de vidrio, unas
linternas proyectaban simultdneamente las imagenes y las figuras pintadas. Como
consecuencia el observador podia ver una sucesion nitida de figuras humanas y
cuerpos en movimiento, anticipando lo que sera el cinematografo de los hermanos

Lumiere y el futuro cine de animacion.

En el sexto capitulo de su libro Roy Menarini dice que “I’animazione [...]
abbraccia diversi ambiti, dal cartone animato tradizionalmente inteso all’uso di
materiali solidi come plastilina o pongo, dall’animazione digitale a quella

tridimensionale” (2015: 62). Como nos muestran dos gigantes del sector, en el
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cartoon clasico tenemos dos modos de representar el cuerpo. Por una parte, de
Cenicienta a Blancanieves, los personajes de Walt Disney son mas tradicionales,
lineales y casi santificados. Por otra parte, en la produccion Warner los cuerpos de
Bugs Bunny, Wile E. Coyote, Duffy Duck y compaiia son constantemente
desmembrados, desmenuzados, destrozados y, al final, recompuestos. En este
juego de reversibilidad que oculta la violencia, nadie muere realmente y siempre
se puede volver a la integridad fisica. Ciertamente en el dibujo animado tenemos
que distinguir entre figuras humanas, animales y criaturas fantdsticas, pero no
tenemos que olvidar que en el reino de la fantasia y de la metamorfosis hay mucha

tolerancia y los papeles son intercambiables una y otra vez.

Recientemente las modernas técnicas digitales se han incorporado también
al mundo de la animacion. Igual que en pasado, las historias que se relatan son
historias de princesas, dragones, brujas y ogros; sin embargo, ha cambiado el
publico al que se dirige el producto. En efecto, a partir de los afios noventa la
animacion es un género de entretenimiento que no hace discriminaciones de edad,
uniendo los gustos y los intereses de grendes y pequefios. Peliculas exitosas como
Shrek (Andrew Adamson, 2001), Ice Age (Chris Wedge, 2002) y Tangled (Greno
y Howard, 2010) son ejemplos perfectos de productos ‘“hibridos”, a mitad de

camino entre animacion y cine digital.

Después de esta digresion que nos servia como trait d 'union, vamos a
hablar del cine digitalizado y de como ha cambiado el modo de represtar e
interpretar el cuerpo. Frente al riesgo de una posible desmaterializacion de la

realidad, los nuevos medios y dispositivos parecen sustituir objetos concretos,
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pensemos en los libros de papel y tinta que son reemplazados por los e-book o en
los viejos discos que son reemplazados por archivos de audio. En el cine moderno
casi todos los seres de fantasia que pueblan las peliculas son personajes
computarizados y, a menudo, los cuerpos reales de los actores son reinventados o
transformados gracias a técnicas digitales sofisticadas. El motion capture, por
ejemplo, es una técnica en la que se utilizan sensores y microcamaras para grabar
el movimiento de un actor de carne y hueso y después modificarlo digitalmente.
El objetivo es crear y animar personajes ficticios, como en el caso de Gollum en

The Lord of the Rings de 2001 o de los personajes azules de Avatar de 2009.

En conclusién, en esta parte sobre el cuerpo en los diferentes géneros y
subgéneros cinematograficos hemos visto que el cuerpo no es un objeto fijo y
estatico, sino que es un elemento en transformacidon continua, que es capaz de
adaptarse a miles de situaciones y contextos. Por lo tanto, podemos hablar del
cuerpo en el cine como de un cuerpo plural, en el sentido de que el cuerpo nunca
es igual, es un cuerpo que como dice Cappabianca (citando a Deleuze) es “in
continuo divenire”, y afade que “il cinema, cosiddetta arte realistica, ¢
costitutivamente un divenire ombra dei Corpi, [...] corpi che sono stati sul set o
(ad esempio nel documentario) sono stati colti nella loro flagranza sullo scenario

della realta” (2012: 109).

2.5 La teoria de la cognicion encarnada: entre realidad y simulacion

Cuando hablamos de cuerpo y cine no hacemos referencia so6lo al cuerpo

de los actores que protagonizan las peliculas, sino que nos referimos también a los
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cuerpos de los observadores. De hecho, es importante destacar el papel del
espectador, el cual no se queda inmdvil como un estatua ante la pantalla. Como
hemos dicho anteriormente, gracias sobre todo a la funcion de las neuronas
espejo, al ver una pelicula se detonan toda una serie de reacciones psicofisicas que
se sutraen a nuestro control. El profesor italiano Adriano D’Aloia en un articulo

para la revista portuguesa Cinema: Journal of Philosophy and the Moving dice:

Watching a film is an experience of a relationship between
bodies in space. Orthogonally oriented in front of the screen,
there is the spectator’s body, sitting almost motionless (s/he can
move his/her head and eyes relatively freely), physically
passive, although mentally and emotionally very active. On the
screen — in a space that begins with its surface but extends
with a perceptual and emotional depth — is displayed a series
of landscapes, objects and bodies, above all those of the
characters. The point is that, even though different in nature, the
fictional world of the character and the real world of the viewer
both have the same basic orientation: head up, feet down, as in
ordinary everyday life. [...]. The character walks along a street
that is under his feet; a car runs along a road that passes under
its wheels; a superhero soars upwards; in the face in the close-
up, the forehead is above the chin, and the nose is under the
eyes... In short, we see bodies. (2012:155)

En su articulo D’Aloia afirma que hay una correlacion entre el mundo real
y el mundo de ficcion del cine, puesto que las reglas fisicas que los gobiernan son
las mismas. Ademas de esto, él reconoce una implicacion por parte del
espectador, el cual es activo desde un punto de vista mental y emocional. A este
respecto, el neurocientifico Vittorio Gallese y el tedrico de cine Michele Guerra
han unido sus saberes y han escrito a cuatro manos Lo schermo empatico, un libro
multidisciplinar donde se propone un modelo de conocimiento del mundo que
puede ser aplicado tanto a la vida real como a la dimension ficcional del cine: la

teoria de “embodied simulation”. Como podemos leer, la idea de partida es que la
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“simulacion encarnada” constituye el mecanismo de funcionamiento de base del
sistema cerebro-cuerpo. Gracias a este complejo proceso, el hombre puede crear
relaciones directas y no lingiiisticas con el espacio, los objetos, las acciones, las

emociones y las sensaciones de los demas; esto es:

Riusiamo parte delle risorse neurali che normalmente
utilizziamo per interagire con il mondo, modellando i rapporti e
le relazioni che con esso stabiliamo, mettendole al servizio della
sua percezione ¢ immaginazione. [...] Comprendiamo il senso
di molti dei comportamenti e delle esperienze altrui grazie al
riuso degli stessi circuiti neurali su cui si fondano le nostre
esperienze agentive, emozionali e sensoriali in prima persona.
Riutilizziamo 1 nostri stati ¢ processi mentali, rappresentati in
formato corporeo, per attribuirli funzionalmente agli altri. [...]
L’uso di questo modello come chiave di lettura e
interpretazione della ricezione del film deriva dalla
convinzione, ampiamente condivisa, che il nostro approccio alla
vita reale cosi come al film si fondi su meccanismi percettivi e
sottostanti meccanismi neurofisiologici in gran parte simili.
(2015: 24)

Sin embargo, antes de hablar mas especificamente de la teoria de la
simulacion encarnada en el cine es importante dar un paso atras y aclarar algunos
aspectos que se relacionan con ella. Unos de los conceptos en los que se basa el
estudio de Gallese y Guerra son los conceptos de inersubjetividad, de embodiment
y de engagement. El significado de intersubjetividad es bastante intuitivo y es la
capacidad de dos o mas individuos de compartir y comprender estados
emocionales subjetivos. El concepto de embodiment es mas dificil de entender,
puesto que no existe una verdadera traduccion de la palabra inglesa. En el glosario
con el que se acaba el libro Lo schermo empatico se da una definicion del término
bastante precisa y se dice que “in generale, la nozione di embodiment assegna al

corpo un ruolo fondamentale nei processi cognitivi, sottolineando sia la costitutiva
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relazione tra corpo, cervello e mondo, sia la natura delle rappresentazioni, appunto
in formato corporeo, che mappano le relazioni cervello-mondo grazie alla
mediazione del corpo” (2015: 287). En la presentacion del libro Cognicion
encarnada y Embodiment, editado por Jaime Yanez Canal y Adriana Perdomo
Salazar (ambos profesores de psicologia), se dice que el concepto de embodiment,
junto al concepto de consciencia, tiene cierta importancia en la ciencia cognitiva
actual; en el texto se dice que “el concepto de Embodiment puede ser traducido
como ‘cognicidon corporizada’ o ‘embebida’. Pero independientemente de la
traduccion [...] el término refiere a una idea de la mente enraizada en el cuerpo y
en el contexto donde se desenvuelve la accion” (2011: 8). Por tultimo, el
engagement es el término especifico con el que se hace referencia al estado de
participacion de un individuo cuando ve y reconoce come si fuese suya una accion

que en realidad es realizada por otra persona.

El descubrimiento de las neuronas espejo, que fue realizado por un grupo
de investigadores italianos a finales del siglo pasado, es un acontecimiento que no
se puede ignorar al hablar de las teorias neurocognitivas. Como leemos en un
articulo de El Pais, escrito por Angela Boto y publicado en 2005, en 1996 el
equipo de Giacomo Rizzolati, de la universidad de Parma, estaba haciendo
estudios sobre el cerebro de los monos cuando descubrié un grupo de neuronas
hasta entonces desconocidos. En el articulo se dice que “las células cerebrales no
solo se encendian cuando el animal ejecutaba ciertos movimientos sino que,
simplemente con contemplar a otros hacerlo, también se activaban. Se les llamo
neuronas espejo o especulares” (Boto, 2005). Por decirlo de forma sencilla, se

trata de un grupo de células nerviosas que se activan en dos casos: cuando se
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realiza una accion o cuando esa misma accion es ejecutada por otro individuo. Por
ejemplo, si vemos alguien llorar, reir, o sentir disgusto, podemos probar su misma
emocion solo al mirarlo. Esto ocurre poque nuestras neuronas espejo reconocen el

comportamiento del otro y activan automaticamente un proceso de simulacion.

Siempre en el libro de Gallese y Guerra leemos que las neuronas espejo “ci
consegnano una nuova nozione di intersoggettivita, connotata principalmente
come intercorporeitd” (2015: 26). Esto es, el sistema motor, que es un conjunto de
neuronas y fibras de conexion, tiene que ver no s6lo con la realizacion fisica de
una accion, sino también con su percepcion. Cuando un individuo realiza o imita
una accidn se activa la via cortico-espinal que induce el movimiento; cuando el
mismo individuo imagina o observa una accion externa los circuitos motores que
son implicados son iguales, pero se activan solo en parte, dando origen a un
mecanismo de reflejo y de simulacion. Por lo tanto, la intercorporeidad se
transforma en un instrumento Util de compresion de los otros, “ci6 ovviamente
non significa che grazie ai meccanismi di rispecchiamento e simulazione siamo in
grado di comprendere gli altri tout court [...], significa che le azioni e esperienze
altrui non ci sono aliene perché ne condividiamo la natura corporea e il sottostante
formato rappresentazionale corporeo a livello neurale” (Gallese y Guerra, 2015:

28).

Por lo tanto, podemos concluir que el descubrimiento de las neuronas
espejo, primero en los primates y luego en los humanos, es algo importante no
solo para el desarrollo de las recientes teorias neurocognitivas, sino también para

los estudios sucesivos en el ambito cinematografico. En efecto, las investigaciones
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neurocientificas que estudian el funcionamiento del sistema cerebro-cuerpo-
espacio son fundamentales para entender como actia el cuerpo en general y el
cuerpo del espectador en el caso del cine, que es lo que nos interesa. Siempre en el

articulo de D’Aloia leemos:

It is true that relatively recent discoveries in neurocognitive
research on the so-called “bimodal” neurons provided scientific
evidences that, in particular conditions, human beings are
internally active during the mere observation of actions and
emotions executed and expresses by other subjects. By
expanding the hypothesis of embodied simulation to the film
experience, it can be hypothesized that, although the spectator’s
physical body remains still ‘in front of® the screen, s/he
internally simulates the (intentional) actions and emotions that
are represented on screen, “as if” actually doing that action and
feeling that emotion. (2012: 160)

La pregunta a la que trataremos de responder es la siguiente: ;Qué pasa al
cuerpo del espectador cuando ve una pelicula? El espectador responde a los
estimulos que proceden del mundo exterior, idependientemente de que este
mundo sea un mundo real o ficticio. En el primer capitulo de Lo schermo
empatico se retoma la teoria de la simulacion encarnada y se aplica a la
experiencia del cine, a fin de demostrar que el mecanismo de base es el mismo.
En efecto, en el libro se afirma que “la teoria della simulazione incarnata fonda un
nuovo modello di percezione che pud essere applicato a molti aspetti del
funzionamento del film e della sua ricezione da parte degli spettatori” (2015: 24-
25) y mas adelante se dice que “il nostro coinvolgimento con le vicende e le
emozioni dei personaggi di un film ¢ in parte verosimilmente mediato da questo
meccanismo” (2015: 70). Gallese y Guerra basan su discurso en la hipotesis de

que el mecanismo de simulacion encarnada, junto con nuestra capacidad de
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abstraccion cognitiva, nos dé la posibilidad de crear y vivir en mundos

imaginarios, asi que amplifican el concepto y hablan de “simulacion liberada”.

Intendiamo parlare di “simulazione liberata” come tratto
caratteristico della nostra esperienza vissuta, anche e soprattutto
durante la visione di un film. Attraverso lo scarto prodotto
rispetto al “reale” dalla creazione artistica, [...] siamo costretti a
sospendere temporaneamente la nostra presa sul mondo,
liberando energie fino a quel momento  indisponibili,
mettendole al servizio di una nuova ontologia ragionale che puo
rivelarci nuovi aspetti del mondo e di noi stessi. [...]
L’esperienza estetica suscitata dalla visione di un film puo
essere letta come una “simulazione liberata”, cioé come il
prodotto di un potenziamento dei meccanismi di
rispecchiamento e simulazione. [...] Nella ricezione della
finzione artistica la nostra inerenza all’oggetto ¢ libera dai
normali coinvolgimenti personali diretti dalla realta quotidiana.
Siamo liberi di amare, odiare, provare terrore, piacere,
facendolo da una distanza di sicurezza. (2015:75-76)

Partiendo de la idea de que nuestra vision del mundo es por lo menos
doble, en el sentido de que vemos el mundo como zuhanden (el mundo real al
alcance de la mano) y como vorhanden (el mundo representado), Gallese y Guerra
hablan de la “simulacion liberada” como de una evoluciéon del concepto de
simulacion encarnada. De hecho, cuando vemos una pelicula y experimentamos
una emocién, no actuamos de la misma manera que en la vida real. Nuestro
cerebro y nuestro cuerpo reaccionan ante lo que se ve en la pantalla, pero nunca
perdemos la percepcion de lo que es la verdad, o sea, el espacio donde realmente
estamos, y lo que es pura ficcion. Al mismo tiempo nos liberamos, nos
abandonamos totalmente al disfrute de la experiencia filmica y “seduti in sala la
nostra interazione col mondo ¢ esclusivamente mediata da una percezione
simulativa di eventi, azioni ed emozioni rappresentati dal film” (Gallese y Guerra,

2015: 78). Asistimos a una especie de transfert de las emociones entre los actores
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y los espectadores, los cuales son inertes desde un punto de vista fisico, pero estan

involucrados emocionalmente.

Cada pelicula se construye sobre la accion y la interaccion de los
personajes que se mueven como sombras ante los ojos del espectador. Estas
figuras replican fielmente los sistemas de funcionamiento del mundo real: realizan
las mismas hazafias, sienten los mismos sentimientos y emociones y son
motivadas por las mismas formas de intencionalidad. En Lo schermo empatico se
dice que “per ottenere questa impressione di continuita con il reale e consentire
forme di intersoggettivita mediata estremamente efficaci, un film ha bisogno di re-
imbastire, rinforzare e in certi casi modulare ex novo tutti quegli aspetti della
realta che servono a mantenere alta 1’attenzione” (2015: 79). En pocas palabras, si
una pelicula quiere tener éxito debe ser siempre sensata, significativa y

cognitivamente accesible.

Para concluir, el concepto de simulacion encarnada y de simulacion
liberada nos parecen interesantes para entender en qué modo el espectador se
relaciona con la pelicula que esta viendo. Cuando vamos al cine, entramos en una
“caja magica”, una especie de universo paralelo donde nuestra imaginacién no
tiene limites y todo es posible. Somos libres de probrar, mimar y simular
emociones y sensaciones reales, pero a una distancia de seguridad. La muerte de
alguien en una pelicula, por ejemplo, nos puede hacer conmover, asi como
podemos ser felices para el éxito de un personaje. Sin embargo, lo que probamos
es algo momentaneo y estrechamente relacionado con la experiencia filmica. Al

salir de la sala de cine, no seguimos estando tristes o felices por lo que hemos
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visto, sino que la emocion es circunstancial, es como una llama que se enciende y
se apaga rapidamente. Para ser mas concretos, la muerte de Jack en Titanic (1997)
ha hecho llorar millones de personas, asi como la muerte de John Coffey en The
Green Mile (1999) o la muerte de Guido en La vita e bella (1997). Sin embargo,
por mucho que llore el espectador, al acabar la pelicula todo vuelve a la
normalidad. Como veremos en la parte que sigue, los cineastas utilizan toda una
serie de medios y técnicas para lograr la simulacion del espectador, a partir del

refuerzo y de la modulacion de los componentes esenciales del cine.

2.6 Medios para lograr el embodied statement en el espectador y efectos de la

digitalizacion

Como hemos dicho en los parrafos precedentes, recientes investigaciones
en ambito neurocognitivo han demostrado que la simulacion encarnada o
embodied simulation es un proceso fundamental para que el publico aprecie
plenamente el valor de una pelicula. En pocas palabras, a fin de que el espectador
viva una experiencia de mimesis e identificacion es necesario que se activen toda
una serie de reacciones psicofisicas capaces de crear una conexion directa entre
quien estd mirando y el actor que realmente realiza la accidon. Esto es, gracias
sobre todo a las neuronas espejo, se crea un tercer espacio “simulado” que es un
un buen compromiso entre el espacio real y el espacio virtual. Christiane Voss en
su articulo “Film experience and the formation of illusion” habla del espectador
como de un “cuerpo subrogado” y lo mismo hace Edgar Morin, el cual habla de

“conciencia subrogada”. El espectador, que recibe unos impulsos que parten de la
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pelicula, pasan a través de su cuerpo y llegan a su cerebro, empieza de modo
natural y automatico un proceso identificativo que se basa en este mecanismo de
simulacion que los expertos han llamado en inglés embodied statement. En un
articulo para la revista Cinema: Journal of Philosophy and the Moving Image

Vittorio Gallese y Michele Guerra dicen lo que sigue:

Psychological research on visual properties, visual space and
film has demonstrated the existence of a strong continuity
between perceptual experience in film and the real world,
revealing the importance of the body in shaping the film space
and in “spatializing” objects and characters. [...] Although we
mainly empathize with characters, it is self-evident [...] that we
respond to whole cinematic structures. (2012: 190)

En el articulo estos estudiosos italianos reiteran la existencia de una
continuidad entre el espacio virtual de la pelicula y el mundo real donde vive su
vida cotidiana el espectador. En este juego de traspasos, el cuerpo tiene un papel
muy importante, puesto que gracias a su funcionamiento ¢l es el medio que lo
hace posible. Sin embargo, es importante decir que el cuerpo del espectador no
empatiza s6lo con los cuerpos de los actores, sino que responde a toda una serie
de estimulos que dependen de la organizacion textual, espacial y temporal de la
pelicula. A este respecto, en el libro Lo schermo empatico leemos que el tedrico
del cine David Bordwell ha avanzado una hipdtesis que ha llamado “firewall
hypothesis”, segun la cual todo lo que ocurre en la pantalla y todo lo que tiene que
ver con el proceso de embodied simulation es el resultado de “primi piani, rapidi
movimenti di macchina, tagli di montaggio, soluzioni sonore”, es decir, “pratiche
di immersione sensoriali cui rispondiamo a livello pre-riflessivo” (2015: 93). En

resumen, de acuerdo con lo que hemos dicho hasta aqui, Bordwell refuerza la
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teoria de la simulacion y dice que la inmersion corporal y emocional del
espectador se debe a técnicas y expedientes de bajo nivel (very law-level) que los
cineastas utilizan con frecuencia. Por lo tanto, las técnicas de rodaje, el montaje,
la accion en si, los tipos de plano, los puntos de vista, la alternancia de las escenas
y las elecciones sonoras son s6lo una parte de los elementos que, de alguna

manera, contribuyen a un acercamiento entre el publico y la pantalla.

Numerosos estudios han demostrado que las técnicas de rodaje pueden
influir y modular el nivel de embodiment del espectador. Contrariamente a lo que
se podria pensar, el uso de técnicas de rodaje en subjetiva no ha dado resultados
positivos. Para ser mas claros, en 1947 se estrend por primera vez una pelicula
experimental donde la narracion se construia enteramente sobre el punto de vista
subjetivo del personaje protagonista, es decir, la pelicula Lady in the Lake. El
resultado fue un fracaso total, puesto que la vision en primera persona no
conseguia crear un fransfert emocional que funcionase de manera eficaz. Gallese
y Guerra retoman las palabras de Barthélemy Amengual y dicen que el

experimento falla porque el salto es demasiado fuerte:

L’immagine non ¢ piu semplicemente immagine, ma ¢ sguardo
e il regista non ¢ piu in grado di garantire al suo spettatore quel
livello di compiacenza che sta nel guardare il personaggio. [...]
Un esperimento come questo ci dimostra come lo spettatore non
abbia modo di identificarsi primariamente ¢ in maniera
prolungata con lo sguardo del personaggio, ma abbia piu spesso
bisogno di vederlo in terza persona. (2015:99)

Como podemos ver, el uso prolongado de la “first-person camera” o
“camera-I", como fue llamada en aquellas épocas, no dio resultados positivos.

Roy Menarini esta totalmente de acuerdo y en su libro I/ corpo nel cinema dice
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que la vision en subjetiva “usata in certi frangenti, risulta incredibilmente
evocativa; estesa a tutto il film, invece che funzionare come 1’io narrante in
letteratura, finisce con lo sterilizzare interesse e coinvolgimento” (2015: 46). Lady
in the Lake nos sirve como punto de partida para mostrar que la presencia y el
comportamiento de la cdmara causa respuestas diferentes en relacion a los
mecanismos de simulacién encarnada. Resumiendo el contenido de un articulo de
2014 escrito por Lennard Hgjbjerg, podemos decir que ciertas figuras estilisticas,
especialmente las figuras que se relacionan con el movimiento de la camara,
exaltan el componente encarnado de nuestra experiencia visual, afadiendo a la
simple informacién la estimulacion de determinados “bodily feeling”, o sea,
sentimientos y emociones que pasan a través del cuerpo para llegar a la mente . La
idea de partida es que la camara es una prolongaciéon del cuerpo del ser humano,
el cual se ralaciona con los acontecimientos que ocurren en el espacio profilmico.
Gallese y Guerra dicen que “lo studio elettroencefalografico (EFG) ad alta densita
del cervello degli spettatori ci aiuta a capire come e perché differenti tecniche di
ripresa ottengono su di noi differenti effetti” (2015: 160) y, después de una serie
de experimentos, ellos llegan a la conclusion de que “la migliore relazione tra il
coinvolgimento motorio dello spettatore e i1 movimenti di macchina si ottiene
utilizzando la Steadicam” (2015: 169). La Steadicam es una técnica de grabacion
que fue inventada por Garret Brown en 1976. El sistema permite atar la cadmara al
cuerpo del operador para mostrar imagenes similares al punto de vista subjetivo
del actor. Esta técnica resulta ser la mejor para facilitar el proceso empatico del
espectador y es por eso que muchos directores la eligen para hacer sus peliculas,

reduciendo al minimo técnicas artificiales como el zoom, que alejan el espectador
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en vez que incluirlo. Gallese y Guerra confirman lo que decia Vivian Sobchack, la
cual ha usado la expresion “bodely motion of the camera” para hacer referencia a
todos aquellos movimientos donde la camara se mueve o gracias a una gria o

gracias al cuerpo del operador, favoreciendo el engagement motor del espectador.

Il nostro studio fornisce per la prima volta solide basi
neurofisiologiche alla straordinaria capacita della Steadicam di
generare negli spettatori una sensazione di immersione nello
spazio-tempo del film, favorendo la nostra immedesimazione
con la prospettiva della mdp in virtu dell’incorporazione dei
movimenti, grazie alla loro simulazione incarnata, promossa
dall’attivazione dei neuroni specchio. Il punto di vista della
mdp acquista cosi un’immanenza corporea che consente allo
spettatore di ruotare il capo, camminare avvicinandosi a
qualcosa o qualcuno, grazie alla simulazione dei movimenti
della mdp ancorata al corpo dell’operatore. (2015:166-167)

Ademas del rodaje, otro aspecto que merece atencion es el montaje. El
suspenso y la sorpresa son dos estados que se alcanzan gracias sobre todo a la
manera de montar, cortar y conectar las escenas. El montaje lineal continuo es el
mas utilizado en ambito cinematografico, puesto que esta técnica se ha revelado la
mejor para entrar con naturalidad en el mundo de la ficcion narrativa. Desde sus
origenes, el cine siempre tuvo que enfrentarse con el problema de la continuidad y
de la fragmentacion. Joseph Anderson en su libro The Reality of Illusion (1996)
hace referencia al montaje y dice que hay tres reglas fundamentales para realizar
una buena pelicula. La primera regla es la regla del découpage clésico, hay que
crear unas conexiones légicas entre las diferentes escenas, a través de unas
liaisons que se fundamentan en el movimiento de los personajes, en las miradas,
en los elementos sonoros diegéticos o extradiegéticos y, por ultimo, en la posicion

de la camara. Si se respetan estas conexiones se evitan los jump cuts y se garantiza
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un flujo de las imagenes armonioso y comprensible por parte del espectador. La
segunda regla de Anderson es la regla que tiene que ver con la posicion fisica del
actor. Forman parte de esta segunda categoria las secuencias que se basan en la
dialéctica del campo y del contracampo y en el dialogo entre plano subjetivo y
semisubjetivo. La tercera y ltima regla se basa en las “large-scale relationships”,
0 sea, en la relacion entre tiempos y espacios distantes que se acercan gracias al
uso del montaje alternado o gracias al uso de flashback o flashfowards. Epstein en
1923 hacia un paralelismo entre el ritmo de las imagenes y el ritmo psicologico y
decia que funcionan del mismo modo; en pocas palabras, “I’arte del montaggio
non puo essere fine a se stessa, ma deve sempre prodursi in armonia con le

esigenze narrative che si trova a sostenere” (Gallese y Guerra, 2015: 182).

Si hablamos de embodied simulation es importante hablar también de los
encuadres y del valor que adquieren las imagenes corporales en las peliculas.
Jennifer Barker en su libro The Tactile Eye dice que las escenas donde se
muestran manos o caras son importantisimas porque condicionan nuestra
experiencia filmica, puesto que estos elementos constituyen una metonimia del
cuerpo en su totalidad. Hugo Miinsterberg, que estd citado en Lo schermo
empatico, hablando del primer plano decia que “ha dato forma materiale nel
mondo della percezione all’azione mentale e con cio ha dato all’arte mezzi che
vanno ben al di 1a di qualunque rappresentazione teatrale” (2015: 214). Siempre
hablando de esto, Elsaesser y Hagener evidencian la importancia del rostro y
dicen que “nel primo piano I'uomo non si limita ad esperire il mondo in un modo
finora latente. Egli vede anche se stesso come in uno specchio, poiché il primo

piano mostra in genere un volto” (2009: 170). Deleuze en Cinema 1. L’immagine-
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movimento dice que “il volto ¢ quella lastra nervosa porta-organi che ha
sacrificato I’essenziale della propria mobilita globale, e che raccoglie o esprime
apertamente ogni specie di movimenti locali che il resto del corpo tiene
normalmente nascosti” (Menarini, 2015: 11). Por consiguiente, estas citas nos
sirven para demostrar que el primer plano es, entre las técnicas de encuadre, la
mejor para vehicular emociones y sentimientos, puesto que es la parte del cuerpo
que activa mas facilmente el proceso de embodiment. Gallese y Guerra dicen que
el rostro es el medio mas explicito con el que se activan mecanismos de
identificacion, “quando osserviamo gli altri esprimere una data emozione con la
mimica facciale, i muscoli del volto dell’osservatore si attivano in maniera
congruente, con un’intensita che appare proporzionale alla sua natura empatica”
(2015: 65). En realidad, la observacion y la imitacion de las expresiones faciales
de las emociones accionan los mismos grupos de estructuras cerebrales, o sea, la
corteza promotora ventral, la insula y la amigdala. Lo mas interesante es subrayar
la importancia del valor tactil y haptico que se crea al mostrar imagenes de
rostros, pero también de cuerpos, manos, pies y objetos que se representan fuera
de sus dimensiones tradicionales. En este modo el primer plano exalta las
cualidades que se relacionan con el detalle anatémico, la textura, la trama y la
consistencia fisica y material de la imagen. El objetivo es “privilegiare una
risonanza tattile e aptica da parte dello spettatore [...] grazie all’evocazione

potenziata della simulazione incarnata” (Gallese y Guerra, 2015: 216).

Ademas de la vista y del oido, el tacto ocupa un lugar particular en
nuestras interacciones con el mundo exterior. A diferencia de los otros sentidos, el

tacto es el unico que cubre totalmente el cuerpo del ser humano y es el primero en
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desarrollarse en el infante. Como dice Husserl cada cosa que vemos la vemos
antes que todo como un objeto tactil, como algo que se relaciona con el cuerpo
viviente (Leib) no s6lo en virtud de su visibilidad. Una serie de investigaciones
fMRI (Functional Magnetic Resonance Imaging) han demostrado que la
observacion de una persona que recibe una accidén, pensemos en una caricia o en
una bofetada, activan exactamente las mismas areas cerebrales que se activan
cuando a ser tocado es el individuo en primera persona (las 4areas
somatosensoriales SI, SII y la corteza promotora). Durante mucho tiempo en la
teoria filmica ha prevalecido una vision oculocéntrica. En el libro Teoria del film
Elsaesser y Hagener dicen que Laura Marks en su The Skin of the Film (2000)
desarrolla el concepto de “imagenes hapticas”; segin Marks el tacto seria el
sentido mejor para pegar profundamente la experiencia del espectador a la “carne”
de la imagen, el Gnico sentido capaz de despertar sensaciones y memorias que van
a implemenentar la mutimodalidad de la experiencia filmica. Gallese y Guerra

llegan a la conclusion de que:

La risonanza tattile mediata dal film & qualcosa che a nostro
modo di vedere trova nel primo piano e nel dettaglio il luogo di
maggiore stimolazione, una stimolazione che oltrepassa il dato
visivo e va a porsi come esperienza della grana dell’immagine;
il nostro risuonare con i corpi ingranditi e frammentati o con il
dettaglio della pelle dei personaggi corrisponde a un entrare
carnalmente in contatto con la trama dell’immagine. (2015:
233)

Para entender mejor este discurso, podemos hacer unos ejemplos
concretos. Como veremos en el tercer capitulo de este trabajo, en la obra del

cineasta espafiol Pedro Almodovar, hay muchas secuencias que tratan de

76



El cuerpo en el cine. El caso espaiol

involucrar emocionalmente y, sobre todo, tactilmente al espectador. En La piel
que habito (2011) la piel tiene un papel central, puesto que el cirujano Robert
Ledgard hace uno experimentos transgenéticos ¢ inventa una piel mas resistente
que lo normal. Los primeros planos de la piel son frecuentisimos, asi que el
espectador casi puede tocar con las yemas de sus dedos la textura de esta
superficie lisa. Lo mismo pasa en la pelicula de Jean-Luc Godard Une femme
mariée (1964), donde en la primera parte son numerosos los encuadres de partes
del cuerpo desnudas, como la cara, las manos, las espaldas y las piernas de los
personajes de Charlotte y de su amante Robert. En este caso, el cineasta es una
especie de entomologo que nos muestra una serie de detalles para hacer sentir al

espectador la “carnalidad” de la imagenes que ve con los 0jos.

Para acabar, no podemos no hablar de como ha cambiado la percepcion del
espectador después del ingreso y de la difusion a gran escala del digital y de los
medios que tienen algo que ver con éste. Una de las grandes revoluciones
causadas por la llegada del digital es, sin duda alguna, la disolucién de los
aparatos multimediales tradicionales y la convergencia de practicas sociales y
artisticas aparentemente distantes, que se acercan gracias a la multifuncionalidad
de las herramientas digitales (laptop, netbook, notebook, tablet, smartphone,
etcétera). La verdad es que el digital ha cambiado radicalmente nuestra idea de
experiencia filmica y de comunidad cinematografica. Como notaba Anne
Friedberg, el siglo del cine nos habia hecho acostumbrar a un espectador casi
inmoévil que permanecia sentado frente a la pantalla, cuya movilidad era
garantizada por la accién que se realizaba en la pelicula y por la capacidad del

director de solicitar la vista. A diferencia del cine, la television permitia al
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espectador controlar los contenidos e interrumpir, acelerar o repetir las imagenes
de los VHS o de los DVD. El siglo XXI ha traido consigo una concepcion
posttelevisiva y postcinematografica del espectador, debido al desdoblamiento del
viejo concepto de movilidad. De hecho, la idea de movimiento no se refiere mas
solo a los micromovimientos del espectador, sino que se refiere también a la
movilidad de los dispositivos de visidon, que se pueden mantener en la mano y que

se pueden llevar a todas partes sin el utilizo de hilos.

Il cinema ¢ stato in buona parte travolto dalle nuove pratiche
della visione dell’era post-cinematografica, ¢ migrato su altri
dispositivi, ha visto la sua forma ridursi alle grandezze di uno
schermo di laptop, di tablet, di smartphone. [...] Le immagini in
movimento hanno tenuto cosi tanto fede alla loro definizione,
che sono arrivate a muoversi anche fuori dal loro habitat e si
sono diffuse ovunque, adattandosi facilmente ai nuovi ritmi di
visione e a nuove ritualita di fruizione. (Gallese y Guerra, 2015:
256)

A este respecto, Francesco Casetti ha escrito un libro que tiene como titulo
Dentro lo sguardo. 1l film e il suo spettatore (2015), donde ¢él centra sus estudios
en la condicion actual del espectador. Casetti ofrece al lector un cuadro bastante
claro de las transformaciones que han afectado al séptimo arte, pero demuestra
que al final una idea de cine en el sentido tradicional sigue existiendo. Segtn su
punto de vista, el cine no se ha reducido, sino que se ha expandido: ha entrado con
prepotencia en nuestras casas (pensemos en el home theater) y puede seguirnos en
cualquier lugar del mundo. Es l6gico que pantallas pequefias y luces fluorescentes
reduzcan el placer de la vision, pero no se puede ignorar el hecho de que el
numero de las personas que ven peliculas en dispositivos digitales esta

aumentando. Lo que cambia es, de un lado, la competencia medial que se requiere
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al espectador y, del otro lado, la posicion “che quello spettatore si trova ad
assumere rispetto ad un’opera che ricade in spazi fisici e tecnologici soggiacenti a
una sua diretta azione o addirittura sostenuti dalle sue stesse mani” (Gallese y
Guerra, 2015: 257). La forma de contacto con la pelicula se realiza en una
situacion de fuerte cercania a la pantalla , donde para favorecer el proceso de
engagement el espectador tiene que posicionarse en una posicion comoda que le
permita disfrutar plenamente y sin interferencias de la experiencia filmica. En
ultimo lugar, otro aspecto que cambia respeto a la experiencia cinematografica
tradicional, es el concepto de haptic visuality, del que hemos hablado antes. El
espectador desarrolla una nueva competencia, gracias a la posibilidad de tocar
concretamente la superficie del device que estd utilizando. Siempre Gallese y

Guerra dicen:

La svolta digitale sposta ’asse della presenza dal contenuto al
contenitore, che diventa il vero polo attrattivo nonché oggetto
del desiderio dell’utilizzatore. [...] La mano non ¢ piu solo lo
specchio dei movimenti e delle azioni proiettate sullo schermo,
come nei film tradizionalmente visti nello spazio
extrapersonale. Nel videofonino o nel tablet le immagini si
muovono all’interno di uno spazio perispersonale che avvolge
il nostro corpo. [...] Toccando la superficie dello schermo con
la superficie delle dita, stabiliamo un duplice contatto con le
immagini. Le modifichiamo toccandole e reciprocamente ne
siamo toccati. [...] Si configura cosi una nuova e tecnologica
forma di “atto iconico”. (2015:266)

En conclusion, en este capitulo hemos visto en qué modo el cuerpo se
relaciona con el cine y viceversa. Podemos decir que el cine se compone de una
miriada de cuerpos, cada uno igualmente importante y fundamental, a partir del

cuerpo del actor hasta llegar al cuerpo del espectador. Ahora, después de haber
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hablado del tema en general, vamos a ver concretamente como utiliza el cuerpo
uno de los cineastas espafoles mas reconocido, un director que ha hecho del

cuerpo uno de los elementos constitutivos de su obra: Pedro Almodoévar.
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3.1 EL CUERPO EN EL CINE DE PEDRO ALMODOVAR

El cuerpo en Pedro Almodovar tiene un papel absolutamente central, no
solo porque es funcional al desarrollo de la historia, sino también porque es objeto
de citas artisticas (por ejemplo el teatro de Pina Bausch en Hable con ella o las
obras de Louise Bourgeois en La piel que habito ), celebraciones y reflexiones
profundas. A lo largo de este capitulo, después de una brevisima presentacion del
director, vamos a ver coémo se utiliza el cuerpo y cudl es su funcion en algunas de
las peliculas més famosas del cineasta originario de La Mancha. El objetivo que
nos proponemos es hacer un andlisis de las peliculas para extrapolar unos
ejemplos que nos sirvan de apoyo en nuestro discurso, en un viaje mataférico que
parte en los afios ochenta, con Pepi, Luci, Bom y otras chicas del monton, y llega

a nuestro siglo.

3.2 Pedro Almodovar: el nacimiento de un cineasta

Pedro Almodoévar es considerado a nivel mundial uno de los cineastas
espanoles mas talentosos. Como nos dice Thomas Sotinel en el prologo del libro
que ¢l le dedica, “Almoddvar no es un intelectual, sino un hijo de mulero de la
Mancha y un ex empleado de la Telefonica”, un muchacho “que aprendié a hacer
cine solito, sin pasar por la escuela de cine ni la universidad” (2010: 5).
Almodovar nacio en Calzada de Calatrava, en La Mancha, un dia de septiembre

de 1949 y era el tercer hijo de Antonio Almodovar y Francisca Caballero.
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Casi diez afios después del final de la guerra civil en Espafia, el pais y sus
regiones estaban sumidos en un estado de pobreza y de retraso. A causa de
problemas econdémicos, en 1950 la familia entera se vio obligada a abandonar el
pueblo de origen para mudarse a Orellana la Vieja, en Extremadura. Pedro tenia
solo ocho afios, pero esto no le impediria reivindicar su procedencia manchega a
lo largo de toda su vida. En sus primeras entrevistas las palabras de Almodovar
hacia su region natal son bastante duras. A este respecto, en una entrevista de
1986 para el diario ABC ¢l dice: “Alli, la vida carece de sentido; es una region
donde la gente no trabaja por placer. Si tienes dinero, no lo usas para disfrutar de
la vida, sino para comprar mas tierras. La austeridad es terrible”. En su
produccion filmica tenemos que esperar su cuarta pelicula ;Qué he hecho yo para
merecer ésto? (1984), para que se realice una especie de redencion y el pueblo
adquiera otra vez un valor positivo, antes de que el cineasta lo eleve a tema

principal en Volver (2006).

En Extremadura, Almoddvar y su familia vivian en un barrio despreciable.
Cuando Pedro tenia unos diez afios, nacid en la familia la idea de que ¢l se hiciese
cura, asi que decidieron enviarlo a los Padres Salesianos de Céceres. Alli Pedro
recibio una buena educacidn, entr6 en el coro infantil como solista y, después de
haber sido testigo de unas agresiones sexuales, perdio6 su fe. “Para 1967, ya hacia
tiempo que el alumno de los Salesianos habia renunciado a su vocacion religiosa.
Con su titulo de bachiller en el bolsillo, anuncia a su familia que ha decidido dejar
la provincia para ir a Madrid” (Sotinel, 2010: 10-11). Con diecisiete afos Pedro
partio a la capital, donde vivia una de sus hermanas, pero pronto la dejo para

escaparse a Londres y Paris. De vuelta a Espafia, vivio un periodo hippie, probo el
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alcohol y las drogas, participd como figurante en algunas peliculas y, después del
servicio militar, entré6 en la empresa nacional de telecomunicaciones, la

Telefonica, donde se quedo fijo durante mas de diez anos.

Como podemos leer en el libro de Daniela Aronica sobre Almododvar, “a
partire dal 1974, con una cinepresa Super-8 [...] comincia a girare un sacco di
filmini con gli amici, durante i1 fine settimana, per pura necessita di raccontare
storie” (2007: 14-15). A principios se trataba solo de relatar historias para
entretener a grupos de amigos, asi que de 1974 a 1978 realizd unos diez
cortometrajes que actualmente no estdn disponibles y forman parte de la leyenda.
Paralelamente a sus primeras experiencias con la camara al hombro, en 1974 el
joven Almoddvar conocid al grupo teatral underground de Los Goliardos, donde
encontrd a la actriz Carmen Maura que protagonizara algunas de sus peliculas.
Con esa compaiia, dirigida por el escritor y director Félix Rotaeta, Almodovar
interpretd papeles secundarios en obras como Las manos sucias de Sartre o La

casa de Benarda Alba de Lorca.

En 1975 murié el dictador Francisco Franco y en Espafia empezd un
proceso de acercamiento al resto de Europa. Después de un largo letargo, la vida
subterranea de Madrid y Barcelona salio a la superficie y Almododvar se convirtio
en una figura destacada de la movida madrilefia, catapultandose al firmamento de

la fama.

La sede del poder franquista se transforma en una Babilonia
europea que cultiva la provocacion divertida a través de la
movida. En aquellos afios [...] Madrid presenta una sesion
intensiva de recuperacion de todas las privaciones que impuso
el franquismo. La feroz represion sexual desaparece en pocos
meses, surge una escena gay y el cine de categoria «S», mas o

83



El cuerpo en el cine. El caso espaiol

menos pornografico, invade las salas. Mezcla de punk y cabaret,
musicos como la cantante Alaska, grupos de teatro como los
Goliardos y un cineasta, Almodovar, impulsan la movida, un
fenomeno artistico y social. (Sotinel, 2010: 13).

En 1978 Almodévar dej6 de ser un aficionado y dirigi6 su primer
largometraje en Super 8, Folle... Folle... Folleme... Tim. Un afo mas tarde
comenzd a rodar la pelicula Pepi, Luci, Bom y otras chicas del monton. Sin
embargo, es a partir de Mujeres al borde de un ataque de nervios (1988) que el
cineasta ha sido reconocido por los criticos y por el publico como una estrella
naciente del cine espafol y mundial, uno de los directores mas apreciados y
controvertidos hasta nuestros dias. Como dice Vicente Molina Foix en el prologo
que estd en apertura del libro E/ enigma Almodovar “fuera de Espafia, Almoddvar
es Espafia. Rara vez un cineasta (o un escritor) encarna todo un pais [...] y el
fendmeno lo hace atin mas insdlito la naturaleza del cine de Almodovar, que nacid
al margen de la industria, se inspir6 en la periferia de la realidad espafiola y nunca
ha aspirado a la alegoria social o al retrato de costumbres. Almododvar se nutre de

si mismo” (2010: 9).

3.3 El cuerpo en el cine de Almodovar: destruccion de la escoptofilia

masculina

El cine de Almoddvar es un tipo de cine donde el cuerpo tiene un papel
absolutamente central y protagdnico. Las referencias al cuerpo son muchisimas y

en este capitulo trataremos de ver las principales, partiendo de la destruccion de la
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escoptofilia masculina (de la que nos vamos a ocupar en seguida) y acabando con

el acto final, o sea, la relacion entre el cuerpo y la muerte

Para empezar, en el periodo rosa, que evoca a Picasso y que seglin la
critica coincide con las primeras diez peliculas de Almodoévar, la obra del cineasta
se caracteriza por la tentativa de cambiar el orden del antiguo sistema de vision, a
través de la deconstruccion de la subjetividad de la mirada escopofilica masculina
que en las peliculas de Hollywood se proponia como la tnica posible. Esto es,
Almododvar se destaca del cine “tradicional” porque quiere subvertir las reglas de
un sistema demasiado rigido. A este proposito, la tedrica de cine feminista Laura
Mulvey en su estudio “Visual Pleasure and Narrative Cinema” (1975) dice que el
cine ofrece una multiplicidad de placeres posibles y uno de ellos es scopophilia, o
sea, un tipo de placer sexual que se obtiene mirando al cuerpo de otro individuo.
Ademas de esto, Mulvey habla de una mirada hegemonica masculina, en el
sentido de que la sociedad patriarcal y machista del pasado ha condicionado
intrinsecamente la estructura del discurso filmico, dando preeminencia al punto de
vista del hombre. En efecto, el cine comercial siempre ha sido caracterizado por
una atribucion de los papeles segin el género y el placer visual (o escopofilia)
generalmente solia coincidir con la mirada del hombre heterosexual, del cineasta,
de los personajes masculinos y, por fin, del espectador. Para retomar las palabras
de Mulvey, “in a world ordered by sexual imbalance, pleasure in looking has been
split between active/male and passive/female. [...] In their traditional exhibitionist
role women are simultaneously looked at and displayed, [...] so that they can be
said to connote to-be-looked-at-ness” (1999: 837). En otras palabras, las mujeres

son miradas y exhibidas seguin una serie de cddigos que sirven para transformarlas
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en objetos sexuales y causar un fuerte impacto erotico y visual. Esta centralidad
del hombre como destinatario privilegiado de la pelicula no era algo inusual o
extrafio, basta pensar que, al menos hasta el nacimiento del arte contemporaneo,
los artistas siempre objetualizaban el cuerpo de la mujer para el disfrute de la
mirada masculina, exaltando elementos como los pechos, las caderas y el largo

pelo sensual.

A este respecto, el cine de Almodovar de la primera fase se propone borrar
la subjetividad de la mirada hegemonica y su relativa escoptofilia. Barbara Zecchi

en articulo bastante reciente dice lo que sigue:

Los afios finales de los 70 y el principio de los 80 corresponden
a un momento muy algido de los experimentos de
deconstruccion de la escopofilia. [...] Almodoévar irrumpe en
este contexto con unas cintas muy rompedoras que la critica,
desde ambos lados del océano, celebra como modelos de
practicas filmicas en clave mulveyana (Jackson, 1993; Smith,
1994; Vernon y Morris, 1995, entre otros). (2015: 36)

Por lo tanto, en el periodo rosa, que mas o menos dura hasta los afios
noventa, el director manchego opone al placer visual y al voyeurismo del hombre
heterosexual un punto de vista subjetivo no normativo. A fin de crear un nuevo
concepto optico, ¢l invierte los papeles y da mayor prestigio a la mirada de la
mujer o del homosexual que, por primera vez, no solo son los protagonistas de la
escena, sino que ven en la pantalla un cuerpo masculino objetualizado (to-be-

looked-at-ness).

En el primer largometraje de Almoddvar, Pepi, Luci, Bom y otras chicas

del monton (1980), el cineasta utiliza uno de sus personajes para simbolizar
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concretamente su desafio hacia la mirada hegemonica del cine tradicional. El
personaje en cuestion es un policia, el cual es la representacion del punto de vista
heteronormativo clasico, marcado por un fuerte deseo sexual y una actitud
violenta y voyeurista. La pelicula ya comienza con una referencia explicita al
poder de su mirada: el policia espia a la joven Pepi, la cual cultiva unas plantas de
marihuana en su ventana. Con la excusa de controlar qué tipo de negocios hace en
su casa, el policia entra y la viola contra su voluntad. La venganza de Pepi se
organiza como una inversion de los papeles, ya que ella se convierte en el nuevo
personaje ‘“‘antagonista”. La muchacha espia y acosa a su vez al policia y
encomienda a sus amigos que le peguen y le den una leccion. Por desgracia, hay
un malentendido, Pepi y sus amigos se equivocan de hombre y le dan una paliza al
gemelo del policia. Como dice Zecchi “la vista falla precisamente cuando se le ha
otorgado a la mujer el empoderamiento de lo que el cine tradicional le niega”

(2015: 37).

Un segundo objetivo de la venganza de Pepi es ridiculizar el voyeurismo
del policia. Ella deja unas plantas de marihuana de plastico en su ventana, para
que el hombre sea humillado cayendo en su trampa. En realidad, lo que pasa a
Pepi y al policia es lo mismo, puesto que ambos (a pesar del sexo) se equivocan a
causa del error de sus ojos, que les hacen creer algo que no se corresponde a la

verdad.

Si la mirada heterosexual no se demuestra infalible, es diferente el caso de
la mirada homosexual. De hecho, en una escena de la pelicula hay una

espectacularizacion del tema gay. Se trata del momento en que, durante el juego
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de la celebracion de las “erecciones generales”, se muestran unos cuerpos de
hombres desnudos, los cuales se desafian sobre el tamafio y la grandeza del
organo sexual. En este caso, el hombre se convierte en un verdadero objeto
sexual, o como diria Mulvey, en algo “to-be-looked-at-ness”. Ademas de esto, el
cuerpo masculino no so6lo es objetualizado, sino que es también el objeto de la
mirada escopofilica del espectador intradiegético, representado por el voyeur
homosexual que desde su casa esta mirando la escena con unos prismaticos y que,

al mismo tiempo, satisface sexualmente a su mujer.

Estas mismas inversiones se repiten también en el segundo largometraje de
Almodoévar, es decir, Laberinto de pasiones (1982). Como dice Thomas Sotinel en
su libro “Almodovar no podria haber encontrado un titulo mas descriptivo para su
pelicula: una serie de personajes se lanzan en trayectorias improbables por
Madrid, bajo el impulso de todas las pasiones imaginables” (2010: 19). La cinta se
abre con unas tomas donde se ponen en evidencia los bultos de los genitales
apretados en los pantalones de unos hombres que estdn caminando por el Rastro
de Madrid, un famoso mercado abierto de la capital. Como podemos imaginar, en
esa €poca encuadres de este tipo resultaban inusuales, puesto que en pasado solo
el cuerpo femenino podia ser el objeto de una mirada tan impudica. En esta
pelicula, como ya habian notado Smith (1994) y Mandrell (1995), la subjetividad
de la mirada es doble y se divide entre el personaje de Sexilia (la mujer ninfomana
hija de un ginecélogo) y el de Riza (principe gay en el exilio). Ambos personajes
sufren la ley de una atraccion irresistible y casi platonica, coleccionando hombres
que no les dan la felicidad. De repente, la situacion cambia y se vuelve a una

visibon mas “tradicional”’, con la “heterosexualizacion” de Riza y la
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“deserotizacion” de Sexilia. En efecto, después de toda una serie de
acontecimientos, Laberinto de pasiones se transforma en el camino directo a un

gran amor, entre Riza y Sexilia.

El destacamento de la mirada heterosexual masculina llega a su apogeo
con la pelicula de 1984 ;Qué he hecho yo para merecer ésto? La protagonista es
Gloria, madre de familia que no puede con su alma y toma anfetaminas para
soportar el duro trabajo de limpiadora y alimentar a su familia. Alrededor de
Gloria, interpretada por una extraordinaria Carmen Maura, ruedan sus hijos
adolescentes, su marido Antonio (un taxista infiel y mentiroso), su suegra y sus
vecinas. La pelicula comienza con la representacion de la frustracion sexual de la
protagonista, la cual esta espiando en secreto el cuerpo desnudo de un hombre que
se estd duchando en el gimnasio donde ella trabaja por la noche. Después de
seducirla, el hombre se revela impotente, asi que la mujer no puede llegar a una
conclusion y satisfacer su deseo. “Fin dall’inizio Almoddvar sceglie di
sottolineare la materialita dei rapporti, aprendo il film con un fallito tentativo di
Gloria di trovare la soddisfazione sessuale che il marito non sa darle tra le braccia
di un kendoka, la cui potenza muscolare si esaurisce perod negli esercizi ginnici”
(Aronica, 2007: 55-56). Ademas de esto, la frustracion de la mujer se representada
a través de unas escenas realizadas desde un punto de vista inusual, o sea, el
interior de unos electrodomésticos: “non poteva sfuggire al regista 1’importanza
degli elettrodomestici nella vita di Gloria. Le € precluso 1’unico che non produce
lavoro (la Tv), mentre con tutti gli altri ha un rapporto esclusivo e simbiotico. [...]
Il volto di Gloria appare incorniciato ora dal forno ora dalla lavatrice” (2007: 58).

Como podemos ver, cualquier tipo de escopofilia es anulada, puesto que Gloria no
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solo no es el objeto de ninguna mirada humana particular, sino que
paraddjicamente es objeto del interés de instrumentos que se relacionan con una
idea tradicional de la feminidad y de la vida doméstica. Por ultimo, es interesante
el personaje del cliente de la vecina Cristal, una mujer que trabaja como
prostituta. El hombre necesita de alguien que lo observe para excitarse y €so no es
mas que una parodia del placer narcisista. Gloria acepta ser la voyeur, pero
también en este caso no alcanza ninguna forma de placer, sino que es mas bien

aburrida por lo que ve.

“En Kika (1993) la escopofilia, tanto activa como pasiva, es ya
completamente patologica y llega a ser causa de unos actos violentos” (Zecchi,
2012: 38). Si por una parte Ramoén, el fotografo voyeurista, prefiere espiar
secretamente a su mujer desde la ventana y necesita fotografiarse durante el coito
para excitarse, por la otra, la presentadora de television Andrea Caracortada sufre
una verdadera obsesion por el poder de la mirada, al punto que ella tiene una
camara como apéndice de su cuerpo. Al final, esta insana obsesion la llevara a la
muerte, victima de su deseo de documentarlo todo. Algo parecido ocurre en la
pelicula posterior Carne trémula (1997), donde Javier Bardem, que interpreta a un
ex policia que se ha quedado parapléjico a causa de una herida de bala, utiliza el
objetivo de su camara como si fuese un instrumento falico, algo que compensa su
impotencia sexual. En este caso también su actitud de voyeurista seré la causa de

consecuencias violentas y llevara a la muerte de dos personajes.

Como podemos ver gracias a estos ejemplos, en este primer periodo

Almodévar hace sus investigaciones sobre los limites de la inversion de la mirada
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hegemonica, “limites que traduce graficamente por medio de unos planos que, con
insistencia, se enfocan en unos elementos extrafiantes que enmarcan rei-
teradamente los ojos de los sujetos de la mirada: unas gafas de sol [...], unas
mirillas, el objetivo de unas cadmaras, las lentes de unos prismaticos, los rombos
de una celosia [...], o hasta las espirales de la cabecera de metal de una cama”

(Zecchi, 2012: 39).

3.4 Visualidad haptica en el cine de Almodévar

En el capitulo precedente hemos hablado de Laura Marks y de sus estudios
sobre el valor y la funcion de la mirada. En The Skin of Film (2000) y en Touch:
Sensuous Theory and Multisensory Media (2002), después de haber analizado la
experiencia sensorial en el cine, ella hace una distincion entre visualidad Optica y
visualidad haptica. Al contrario de lo que pasa con la mirada tradicional,
hablamos de experiencia tactil en el cine solo cuando las imagenes replican una
impresion palpable. En este caso, la vista sustituye a la piel y funciona como un
organo del tacto, promoviendo una sensorialidad que se basa en el poder haptico
de los ojos. La granulosidad de la imagen, los primerisimos planos, el recurso a la
inclusion de escenas de contactos fisicos o a enfoques en algunas partes
anatomicas de los personajes contribuyen, de alguna manera, a una
potencializacion de una mirada que es capaz de acariciar las superficies sin
tocarlas directamente. A diferencia de la visualidad Optica, que penetra
violentamente las imagenes, la visualidad tactil es mas delicada, roza la pantalla,

de modo que las vidas de los personajes y de los espectadores se entretejen en una
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unica existencia, aunque solo por unos instantes. En el libro Lo schermo empatico
Vittorio Gallese y Michele Guerra hablan de esto y dicen que cuando Laura
Marks le da el titulo al libro The Skin of the Film quiere proponer una idea que
hay que tomar al pie de la letra. En el libro leemos que “i film (o video) possono
essere considerati sensibili come la pelle, con tutto cido che ne conseguirebbe sul
piano fisiologico e dell’esperienza incorporata. Marks parla di ‘immagini tattili’,
riferendosi proprio al fatto che la visione ¢ in diretto rapporto con il tatto ed
espone lo spettatore ad una forma di ‘visualita aptica’ (haptic visuality) tale per
cui ¢ come se lo spettatore ‘toccasse’ un film con i propri occhi” (2015: 232-233).

Esto es, tocar la imagen con los 0jos y satisfacer nuestro innato deseo de contacto.

En la produccion de Almodovar, la experiencia tactil coexiste con la
visual, “pero si el énfasis en la mirada (y en su deconstruccion) era dominante en
los primeros ejercicios, en la ultima década se limita a aparecer —diria Raymond
Williams— como un enfoque residual (Zecchi, 2012: 41). La tactilidad, que en
sus primeras peliculas tenia un papel secundario, se transforma en un elemento
dominante en los trabajos sucesivos. De hecho, en las primeras cintas de
Almodoévar, el elemento haptico existia solo como algo que subyacia al relato,
normalmente relacionado con lo femenino. En Pepi, Luci, Bom y otras chicas del
monton, la joven Pepi logra hacerse amiga de Luci (la mujer lesbiana del policia
que la viola) a través de una sensacion tactil y textil. Con la excusa de establecer
un contacto, Pepi le toca con la mano el jersey de lana y ella prueba placer al ser
tocada por otra mujer. Del mismo modo, Luci se excita cuando Bom le orina por
encima, mojandole la cara y la camiseta. En Hable con ella (2002) y en La piel

que habito (2011) la ropa de algunos personajes parece casi fundirse con los
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cuerpos, basta pensar en las medias rosas que aprietan las piernas de la torera
Lydia y en el mono de Vera, que las envuelven totalmente hasta confundirse con

su propia epidermis.

Siempre en el articulo de Zecchi se dice que en el primer cine de
Almoddvar "los hombres no se asociaban por lo general con lo haptico. En La ley
del deseo en particular, el placer de ver se contraponia explicitamente, en la
secuencia inicial, al placer de tocar, en tal vez la primera reflexion explicita de
Almoddvar sobre la tension entre mirada y tactilidad” (2012: 43). Sin embargo,
hay que esperar el estreno de la pelicula Hable con ella para que un personaje
masculino se relacione de manera explicita con una funcion tactil o textil. Cuando
Alicia tiene un accidente y cae en coma, Benigno deja su papel de voyeur (pasaba
horas enteras espiandola por su ventana) y comienza su actividad haptica sobre el
cuerpo de la chica: la limpia, la peina, le hace masajes, le corta el pelo y la viste y
desviste. Ademas de esto, el personaje de Benigno cumple acciones generalmente
femeninas y relacionadas con el espacio doméstico, como por ejemplo bordar las

sabanas o regar las plantas de su casa.

Lo tactil asociado con lo masculino se encuentra también en la pelicula
Los abrazos rotos (2009), probablemente la mas tactil de todas ya a partir del
titulo. El centro de la reflexiéon es la mirada filmica heteronormativa y se
desarrolla el elemento tactil llevandolo al extremo. El protagonista es Mateo
Blanco, un director de cine que después de un accidente de coche pierde la vista y
se queda ciego. A causa de su nueva condicion fisica, el hombre decide abandonar

su viejo trabajo y se dedica a la escritura de guiones bajo una nueva identidad, la
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del alter ego Harry Caine. Mateo/Harry hace experiencia del mundo a través de
los otros sentidos, en particular por medio del tacto que utiliza como si fuesen sus
nuevos 0jos. Gracias a la percepcion tactil el hombre puede descubrir los rasgos
faciales de una mujer, leer libros en braille y tocar las teclas de su ordenador. En
un poderoso contraste entre visualidad y tactilidad, Blanco/Caine llega al punto
maximo de su hapticidad cuando acaricia la pantalla donde se proyecta la imagen
de Magdalena, la mujer que ha amado y que ha muerto en el mismo accidente
donde ¢l perdid la vista. A través de este gesto, el consigue verla de nuevo
héapticamente y el espectador casi tiene la percepcion de tocar las cosas con sus

dedos.

Por ultimo, en La piel que habito, Almoddvar va aun mas alld en su
ejercicio haptico, llegando a una reconciliacion entre lo que es opticidad y lo que
es tactilidad. Durante la primera hora de pelicula, el espectador ve al médico
Robert Ledgard que hace sus experimentos en Vera, una mujer que ¢l ha
secuestrado y que vive prisionera en su casa. Cubierta con una piel ignifuga mo-
dificada transgenéticamente, “Robert cose, pega, arregla y hasta produce esta
piel/tejido. El tejido ya no es metafora de la piel, es la piel misma, que Vera tiene
que proteger usando una mascara de goma y un mono ajustado (Zecchi, 2012: 43).
Por medio de las camaras del sistema de vigilancia (un juego del video dentro del
video), el espectador puede ver a Vera mientras desahoga su rabia, desmembrando
sus vestidos y cortando su propia piel. De este modo, se va a invertir, por lo
menos aparentemente, la atribucion de género tradicional en las peliculas con
respecto a lo textil, puesto que generalmente los personajes femeninos hacen

punto, cosen y bordan. Ademas de esto, ni Vera es el objeto tradicional del placer
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visual, ni Ledgard el agente. Muchas veces Vera desde la habitacion en que esta
cerrada levanta y dirige su mirada directamente a las camaras. La mirada de
Ledgard, en cambio, no revela la minima intencion escopofilica, sino que parece
distante y fria. Los ojos del cirujano interpretado por Banderas recorren el cuerpo
de Vera y su hapticidad se refuerza a través de los numerosos pannings de las

tomas en subjetiva.

El cuerpo de Vera es claramente un cuerpo artificial, el resultado de una
serie de operaciones quirdrgicas que sirven para alcanzar un modelo humano que
el cirujano en su cabeza percibe como perfecto. A pesar de ser perfecto, el cuerpo
de Vera es un cuerpo fragmentado, como demuestran las cicatrices oscuras que
ella esconde debajo del mono. Como dice Zecchi en su interesante articulo “la
fragmentacion no es Optica, sino haptica: se limita a la superficie, a la piel. El
cuerpo de Vera es modelado por el cirujano que, como un escultor, lo plasma con
destreza tactil” (2012: 47). Igual que el escultor Pigmalion, que segun la leyenda
se enamora de una de sus estatuas, Ledgard también se enamora de lo que crea, asi
que tiene relaciones sexuales con Vera y le pide abrazos y caricias como si fuese
su mujer. Sin embargo, es importante decir que, desde un punto de vista tactil,
Vera no siempre fue la victima de los experimentos de Ledgard. Mas o menos a la
mitad de la pelicula el espectador descubre que antes de ser una mujer Vera era un
joven de nombre Vicente. Una noche, seis afos antes del momento en que
empieza el relato, el muchacho trata de violar a Norma, la hija de Ledgard, la cual
no consigue lidiar con el trauma y acaba suicidandose. “La violacion de Norma es
diferente a las otras del cine almodovariano, por sus connotaciones hapticas [...],

el agresor le arregla la ropa para taparle el cuerpo, repitiendo el gesto que hacia
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con los maniquies de la tienda de su madre y acariciandole las manos” (Zecchi,
2012: 49). El cirujano, sediento de venganza, decide raptar a Vicente y pone en
practica un plan diabolico: le hace una reasignacion de género a imagen y

semejanza de su esposa muerta unos aflos antes.

Ahora, antes de ver mas especificamente como se utiliza el cuerpo en
algunas peliculas de Almodoévar, nos parece importante resumir lo que hemos
dicho hasta aqui. Como hemos podido observar gracias a unos ejemplos, el
cineasta manchego desde principios presta mucha atencion al cuerpo y a su
funcién dentro de la historia. En particular, en estas paginas hemos visto que
Almodovar, de un lado, intenta buscar una alternativa a la subjetividad visual
hegemonica tradicional, del otro, quiere destacarse de una visidon eminentemente
Optica a favor de una vision mas héptica, a través de toda una serie de ejercicios
relacionados con las experiencias tactiles y textiles; “desde la tactilidad, en
sentido estricto y literal, de Benigno, en Hable con ella, que se relaciona con
Alicia por medio de sus manos, a la visualidad haptica de Harry Claine, que ve
con el tacto, a la de Ledgard, que encarna a la perfeccion los parametros de

erotismo héptico indicados por Laura Marks” (Zecchi, 2012: 50).
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3.5 Género, sexualidad y cuerpo en el cine de Almodévar

Los temas del género y de la sexualidad (relacionadas con el cuerpo) estan
presentes en todas las peliculas de Pedro Almoddvar, a pesar de que no siempre
son el foco de la narracion. Estas tematicas tan apreciadas y exploradas por el
cineasta ibérico, en realidad, son tratadas de manera marginal por el cine
comercial. A este respecto, en un articulo de Paloma Coelho y Juiana Gonzaga

Jayme leemos:

A produgdo cinematografica que aborda reflexivamente a
tematica do género e da sexualidade € pouco significativa,
principalmente no chamado mainstream. Em geral, essa
reflexdo ¢ relegada a obras do circuito marginal ou alternativo,
filmes menos comerciais que atingem a um numero mais
restrito de espectadores. No circuito comercial, as referéncias
feitas a essas questdes concentram-se, em sua maioria, em
filmes de comédia, em que se atribui um carater mais comico —
na maioria das vezes, a partir de padrdes estereotipados de
género — e tanto a sexualidade, quanto o “verdadeiro” corpo,
sdo abordados como algo a ser escondido, sendo justamente o
esfor¢o empenhado para esconder a “real” identidade de género
dos personagens o elemento humoristicoda histéria. (2013: 72)

En 1991 Buffulo Bill, también conocido como Jame Gumb, es el personaje
antagonista en la pelicula de Thomas Harris The Silence of Lambs, un asesino
serial que después de haber matado sus victimas (todas mujeres) les quita la piel
para construirse otro cuerpo. Los crimenes que el hombre comete, por tanto, son
justificados por su deseo de cambiar de sexo y asumir otra identidad. Este
proyecto de construir otro cuerpo no se acaba, porque el personaje es capturado
por la policia. Con veinte afios de retraso, Almodovar lo conseguira en su pelicula
La piel que habito, cuya historia se inspira en el viejo thriller Les yeux sans visage

(1960). En este ejemplo extraordinario de ficcion cientifica, Antonio Banderas
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interpreta a Robert Ledgard, un cirujano plastico que hace experimentos en su
casa/laboratorio y trata de crear una piel capaz de resistir a quemaduras, picaduras
y otras heridas. EI médico no inventa esta piel para si mismo, sino que la hace
para una cobaya humana que €l retiene en una habitacion de su casa. Sin embargo,
no es la primera vez que el cuerpo plastico hace su apariciéon en la obra del
famoso cineasta manchego. En la pelicula Tacones lejanos (1991) y en Todo
sobre mi madre (1999), Almodovar le da espacio a toda una serie de personajes
procedentes del mundo de la transexualidad, los cuales ponen bajo la lupa la
cuestion de las transformaciones fisicas que hay que enfrentar para definir una
nueva identidad de género.

Tradicionalmente en el cine comercial se habian creado unos estereotipos
de hombres y mujeres basados en cddigos de comportamiento y papeles sexuales
normativizados. La imagen de la mujer como de una criatura fragil, sometida,
demasiado emotiva y siempre dependiente de alguien, al menos desde un punto de
vista sentimental y econdmico, se oponia a la imagen de un hombre fuerte,
extremadamente viril, inteligente y maduro lo suficiente para tomar decisiones
para toda su familia. En el trabajo también los papeles se dividian segin el sexo,
puesto que normalmente las mujeres tenian que atender el hogar y ocuparse de los
hijos, mientras que los hombres tenian que traer el dinero y podian hacer
libremente su carrera. Como leemos en el articulo en portugués que hemos citado
antes, “O cinema de Almoddévar se apropria de vdarios desses codigos
cinematograficos, mas ndo de maneira convencional” (2013: 74). El director
espafiol rompe con el pasado y desestabiliza el equilibrio de las convenciones y de

los cliché que el cine (sobre todo el de Hollywood) habia instituido a lo largo de
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su historia. En las producciones almodovarianas hombres y mujeres se
representan a través de una vision multiple del género. Los cuerpos y las
identidades de los personajes se construyen y deconstruyen continuamente, sin la
necesidad de poner etiquetas a cada cosa. Siempre Coelho y Gonzaga dicen que
“esses filmes problematizam a visdo binaria de género, e demonstram nao apenas
o carater social de género e sexo, mas também a ideia mais contemporanea de que
o género e o corpo (e, dai, a pessoa) tém plasticidade, portanto, devem ser
pensados ndo apenas como constru¢do social, mas a partir das performances
atualizadas cotidianamente pela experiéncia de sujeitos especificos” (2013: 74).

Como hemos dicho, Tacones lejanos, Todo sobre mi madre y La piel que
habito son tres peliculas emblematicas de esta subversion de las normas de
género, no solo porque abordan de modo evidente el tema de la transexualidad,
sino porque lo hacen de una manera natural y sin la necesidad de dar al espectador
demasiadas justificaciones o explicaciones.

En Tacones lejanos se relata la historia de Rebeca, presentadora de un
telediario que vive con el recuerdo de su madre, la cantante pop Becky del
Paramo, que la abandoné cuando era una nifia para irse a Mexico y hacer carrera.
Para consolarse, Rebeca se va a casar con Manuel, antiguo amante de su madre, y
acude con frecuencia a un cabaret donde trabaja Femme Letal, un travesti que
imita a la vieja estrella Becky. La historia empieza cuando la madre vuelve a
Espafia y Manuel muere asesinado por un tiro. Sin embargo, lo interesante aqui no
es tanto lo que pasa, sino el personaje de Letal, que es interpretado por el actor y
cantante Miguel Bosé. Letal es un personaje ambiguo, un hombre desconocido, un

transformista que por la noche se disfraza para imitar a la madre de Rebeca,
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haciendo espectidculos donde se exhibe sobre las notas de las canciones de su
musa. En realidad, a lo largo de la pelicula se descubre que Letal es s6lo una de
las identidades de un hombre de nombre Eduardo, el cual al final lo confiesa todo
a Rebeca y empieza una historia de amor con ella. Como dice en un articulo
Paloma Coelho “aqui el cuerpo asume una flexibilidad que permite
performatizarlo incorporando diversas identidades, abandonando cualquier tipo de
clasificacion rigida y fija” (2014: 215).

Si analizamos las peliculas de Almodovar otros personajes también sirven
para problematizar la cuestion del cuerpo como un proceso incompleto y en
constante posibilidad de modificacién y de resignificacion. En Todo sobre mi
madre ¢l tema de la transexualidad y del género sera mucho mas presente que en
Tacones lejanos. Manuela es la coordinadora de un equipo médico encargado de
extirpar los oOrganos de pacientes con muerte clinica certificada y, de
consecuencia, de convencer a los familiares para que autoricen la donacion. El
hijo de Manuela, un chico de diecisiete afios con el suefio de ser escritor, muere
tragicamente el dia se sus cumpleafios. El es atropellado por un coche en el
momento en que corre a pedir un autdgrafo detrds del taxi de Huma Rojo, la diva
de teatro de la que acababa de ver el espectaculo. La enfermera decide viajar a
Barcelona para cumplir con el deseo de su hijo de conocer a su padre. Asi que una
vez que ha llegado a Barcelona Manuela busca a Esteban, un hombre con el cual
ella tuvo una relacion antes de escaparse a Madrid. Ya en la ciudad, encuentra a su
viejo amigo Agrado, un travesti un poco excéntrico que se prostituye para ganarse
el sueldo. Por medio de Agrado, Manuela conoce a Rosa, una monja de la caridad

que trabaja en una institucion de apoyo para los enfermos de sida. Mas tarde, ella
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descubre que Rosa estd embarazada y que el padre del nifio que espera es el
mismo Esteban que ella estd buscando, un travesti que se hace llamar Lola y que
ya habia empezado su proceso de transformacion cuando estaba casado con
Manuela. Seropositiva, la religiosa morird durante el parto, dejando al mundo un
nuevo Esteban del que Manuela se ocupara.

Como podemos ver, en esta pelicula el tema de la transexualidad y del
travestismo tiene cierta centralidad y se va a tratar de una manera bastante

singular. Jean-Max M¢jean en el libro E/ enigma Almodovar dice:

En las peliculas de Pedro Almodoévar el hospital se convierte en

un lugar de transformaciones, de implantes, hasta en un salén
de belleza (Hable con ella). Cambia su funciéon  para
convertirse, en cierto modo, en un laboratorio de alquimista o
en las dependencias del doctor Frankestein, donde los cuerpos
son complementados, sustituidos, incluso modificados o
transformados. Es, por otra parte, lo que explica perfectamente
Agrado cuando cuenta (en Todo sobre mi madre) las
operaciones de cirugia estética que le han metamorfoseado en
mujer, como muestra de un género satirico sin duda heredado
de Ovidio. (2010: 69)

Por lo tanto, en la pelicula Todo sobre mi madre el travestismo no se
percibe como un problema, algo que tiene que ser resuelto u ocultado, sino que la
naturalidad con la que se presentan los personajes permite una mayor
aproximacion con el publico, que no esta llamado a expresar su opinion. El

monologo que hace el personaje de Agrado en una de las escenas es importante

para entender esta idea del cuerpo como de algo en continua transformacion:

“Me llaman la Agrado, porque toda mi vida solo he pretendido
hacerle la vida agradable a los demas. Ademas de agradable,
soy muy auténtica. Miren qué cuerpo, todo hecho a medida:
rasgado de ojos 80.000; nariz 200, tiradas a la basura porque un
aflo después me la pusieron asi de otro palizéon... Ya sé que me
da mucha personalidad, pero si llego a saberlo no me la toco.

101



El cuerpo en el cine. El caso espaiol

Tetas, 2, porque no soy ningin monstruo, 70 cada una pero
estas las tengo ya superamortizds. Silicona en labios, frente,
pomulos, caderas y culo. El litro cuesta unas 100.000, asi que
echar las cuentas porque yo, ya las he perdido... Limadura de
mandibula 75.000; depilacién definitiva en laser, porque la
mujer también viene del mono, bueno, tanto o mas que el
hombre! 60.000 por sesion. Depende de lo barbuda que una sea,
lo normal es de 2 a 4 sesiones, pero si eres folclorica, necesitas
mas claro... bueno, lo que les estaba diciendo, que cuestamucho
ser auténtica, sefiora, y en estas cosas no hay que ser racana,
porque una es mas auténtica cuanto mas se parece a lo que ha
sofiado de si misma”.

Otra historia es la de la pelicula la Piel que habito. El enredo se construye
alrededor del eje de los tres personajes principales, o sea, Ledgard, Marilia y
Vera/Vicente. El cirujano pléastico Robert Ledgard pierde a su esposa después de
un accidente de coche, donde ella consigue sobrevivir pero quemandose de modo
permanente la mayor parte de su cuerpo. Robert se hace cargo de Gal, su mujer, y
va a esconder todos los espejos de su casa para impedir que ella pueda ver su
nueva imagen desfigurada. Sin embargo, un dia ella se levanta de la cama y, al ver
su reflejo monstruoso en un cristal, se tira por la ventana. Norma, que es la hija de
la pareja, cuando la madre se mata esta jugando en el jardin, asi que asiste a la
escena del suicidio y se queda traumatizada y con problemas psiquicos. Una
noche Norma va con el padre a una boda, alli ella conoce a Vicente, un joven de
diecisiete anos que trabaja en la tienda de ropa de la madre. El muchacho, que ha
tomado algo, no se da cuenta de los trastornos de Norma y trata de tener una
relacion sexual con ella. En un primer momento, la joven se deja besar y tocar,
pero de repente se vuelve agresiva y empieza a gritar. Vicente reacciona
instintivamente, le tapa la boca y, como ella le muerde con fuerza la mano, le tira

una bofetada que la deja inconsciente. Como hace con los maniquies del taller de
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la madre, €l la reviste con cuidado y le acaricia los pechos y las manos. Vicente
que es un poco asustado escapa con su moto, pero Ledgar que estd fuera en busca
de su hija lo ve pasar. Cuando Robert encuentra a Norma tirada en el suelo ella se
despierta y lo ve como su agresor; asi que la chica es internada en un hospital
psiquiatrico y, como la madre, se suicida poco tiempo después. El médico
identifica a Vicente como el unico culpable de lo que ha ocurrido, decide
secuestrarlo y utilizarlo como conejillo de indias de sus experimentos. Realiza una
transgénesis sobre el joven y, en contra de su voluntad, le hace una serie de
operaciones para cambiar su sexo, a empezar de una vaginoplastia. Marilia, que
trabaja en casa de Robert sin confesarle ser su madre bioldgica, es la unica
complice, cuida la casa y ayuda al cirujano en la realizacion de su malvado plan.
La relacion entre Robert, Vera y Marilia es una relacion de tipo jerarquico,
cuyo equilibrio se define en base al poder de Robert sobre los demas. Es
interesante poner el acento en la venganza del cirujano, el cual no solo rapta y
tortura a su victima, sino que le quita el 6rgano que es el simbolo de la
masculinidad por excelencia. El dominio del médico sobre Vicente/Vera es
evidente en varios momentos de la pelicula y llega a su apogeo en la escena en
que Vera le pregunta a Robert si hay algo que quiera mejorar de su cuerpo o si,
finalmente, puede considerarse finalizada. Este didlogo entre los dos es un
momento crucial, no solo porque Vera se concibe a si misma como un objeto en
las manos de su creador (del que depende su destino), sino también porque
destaca uno de los temas principales de la pelicula: el caracter mutable, instable y
plastico del cuerpo. El cuerpo es visto como un objeto in divenire, algo que puede

ser transformado para acordarse con la definicion de una nueva identidad de
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género. En el articulo de Coelho y Gonzaga leemos que “a construgdo desse
corpo, assim como a constituicdo do género e da sexualidade ¢ constantemente
negociada. [...] Nesse filme, além de desnaturalizados, corpo/pessoa e sexo/género
ndo sao dados, antes, podem ser fabricados numa mesa de cirurgia e vividos
cotidianamente™(2013: 78). En La piel que habito el personaje de Vera trata de
rebelarse sin lograrlo, antés a través de la fuga y luego intentando el suicidio. Sin
embargo, la Unica solucion que ella encuentra es la de aceptarse como mujer y
convivir con su nueva identidad, a fin de ganarse la confianza de su verdugo y
encontrar el momento adecuado para matarlo.

Para concluir, Tacones lejanos, Todo sobre mi madre y La piel que habito
son tres ejemplos en que Almodovar hace frente de modo diferente a los temas del
cuerpo, del género y de la sexualidad, destacandose del cine clasico que es
tendencialmente heteronormativo. En todos los casos la identidad es percibida
como algo que se puede construir a partir del cuerpo que “habitamos”.

En Todo sobre mi madre la idea de que los cuerpos sean el resultado de
una serie de transformaciones es bastante clara, sobre todo a través de los
personajes de Agrado y Lola. Las identidades de estos dos travestis se definen en
base a las numerosas operaciones quirurgicas que ellos hacen para conseguir el
cuerpo que quieren. En La piel que habito la construccion del cuerpo se realiza
por medio de la ciencia. Sin embargo, hay una diferencia sustancial entre las dos
peliculas, puesto que en la primera, Lola y Agrado quieren sentirse como mujeres,
en la segunda, hay una transformacién completa y, al final, Vera es una mujer a
todos los efectos pero no se siente como tal. Sin duda alguna, el personaje de Lola

es el personaje mas controvertido y abre la puerta a una tercera posibilidad. En
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efecto, si Agrado y Vera saben lo que son, Lola es un personaje que camina en
una linea. Su ambigiiedad nace del hecho de que ¢l es un travesti, pero tiene
relaciones sexuales con ambos los sexos, tanto que llega a tener dos hijos de dos
mujeres diferentes. Como dice Manuela en una escena de la pelicula, Lola tiene
“los peores defectos de los hombres y de las mujeres”. A este respecto Méjean
dice es “un hombre completo, pues, que auna en ¢l la parte femenina y la parte
masculina, este ideal al que ciertos mitos (Pedro Almoddvar también) aspiran”
(2010: 71).

Almoddévar aborda el tema con tanta naturalidad que el espectador no se
queda maravillado ante lo que ve. Segin Guilherme Passamani (2010) en esta
pelicula del cineasta manchego se oculta la esperanza de ver una sociedad nueva,
mas tolerante, abierta, menos sexista, machista y homofobica. El nacimiento del
tercer Esteban en Todo sobre mi madre, el hecho de que el virus del sida
desaparezca de su cuerpo, asi como la fuga final de Vera en La piel que habito (la
cual mata a Robert y Marilia), son acontecimientos que implicitamente dejan un
mensaje de esperanza para el futuro: la esperanza de ser libres de las normas
sociales que obligan a los individuos a vivir sus vidas en funcion de una identidad,

de un género y de una sexualidad predeterminados.

3.6 Cuerpos desnudos y sexo en el cine de Almoddévar
Sin duda alguna, el cine de Pedro Almododvar estd lleno de cuerpos
desnudos. Sin embargo, la desnudez no siempre tiene el mismo significado, sino

que hay que interpretarla seglin el contexto y la historia de la pelicula. Jean-
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Claude Seguin Vergara en su libro Pedro Almodovar, o la deriva de los cuerpos
dice que “desprenderse de una prenda o ponerse una ropa son actos infimos que
no tienen una existencia propia, [...] no sefialan propiamente un cambio de cuerpo,
sino tal vez la huella de una variacion” (2009: 161).

En general, podemos decir que en las primeras peliculas del cineasta
manchego la desnudez se relaciona con una vision ironica del sexo. Méjean dice
que “a Pedro Almodovar le gusta la pornografia. La utiliza para todo, incluso
donde se supone que no deberia estar” (2010: 39). Pepi, Luci, Bom y otras chicas
del monton estd impregnada de erotismo y, a menudo, se hace referencia al
cuerpo desnudo como a un objeto sexual. Al principio de la pelicula, Pepi es
violada por su vecino, un policia cuarentén que la amenaza por haber descubierto
las plantas de cannabis que la chica cultiva en su ventana. Para comprar su
silencio, Pepi se deja penetrar por el hombre, el cual arruina su plan de vender la
virginidad al mejor postor y ganar dinero. En otra escena, durante una fiesta los
personajes hacen el juego de las “erecciones generales”, donde una serie de
hombres se ponen en fila y se dejan medir el 6érgano sexual. Moncho, que es el
vencedor del concurso, le pide a Luci que como premio le haga una felacién. En
ambos casos, el cuerpo es un cuerpo instrumentalizado, un cuerpo que se vende y
que se mide como si fuese un objeto cualquiera. De todas formas, es importante
destacar que el tema del sexo no se trata con demasiada seriedad, sino que se
puede percibir cierta ironia de fondo.

Pasa mas o menos lo mismo en la pelicula Laberinto de pasiones , donde
las alusiones a la desnudez y al sexo son muchisimas. Sexilia, cuyo nombre ya es

bastante emblematico, en una joven cantante que tiene el problema de la
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ninfomania. A causa de su hipersexualidad, ella se dedica a coleccionar hombres
para satisfacer su incontrolable apetito sexual. En una escena de la pelicula vemos
a la chica desnuda en una orgia con dos hombres. Otro personaje clave es Riza
Niro, el hijo gay del exemperador de Tiran en exilio en Madrid. A comienzos de
la pelicula ¢l es atraido por los hombres y tiene una relacion sexual con el
terrorista chiita Sadec, el cual desconoce su verdadera identidad. Por ultimo, es
interesante el personaje de Queti, una muchacha que trabaja en la tintoreria del
padre, que es un maniaco sexual y en ausencia de la madre (que se ha ido con otro
hombre) la viola en dias alternos. En una escena ella aparece completamente
desnuda y atada a la cama, mientras que el padre, que esta bajo el efecto de
afrodisiacos, abusa de ella. Igual que en Pepi, Luci, Bom y otras chicas del
monton, en este caso también siempre hay cierto humor por detrds. Temas como
la violacion carnal y la endogamia no son tratados con seriedad, de modo que el
espectador nunca se escandaliza frente a imagenes que en otros contextos serian
reprochables.

La ironia sobre el sexo y la intenciébn provocativa que marcan estas
primeras peliculas cambian de rumbo en peliculas como Carne trémula, Hable
con ella y La piel que habito. En efecto, en estas peliculas, que fueron realizadas a
partir de los afos noventa, hay una visiéon completamente diferente del sexo y del
cuerpo desnudo.

En Carne trémula Victor se presenta ante Helena, la toxicobmana con la
cual perdid su virginidad, logra entrar en su casa y se pelea violentamente con
ella. Avisados por una vecina, dos agentes de policia, David y Sancho, fuerzan la

puerta. A causa de una pelea, David resulta herido y se queda hemipléjico,
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mientras que Victor es detenido. Después de cuatro afios Victor sale de prision y
quiere arreglar las cuentas a su manera, puesto que ha sido encarcelado
injustamente. A su salida, David que se mueve en silla de ruedas, es una estrella
del baloncesto y estd casado felizmente con Helena. Al final, después de toda una
serie de peripecias, se descubre que Victor es inocente y después de haber
conseguido conquistar a Helena los dos tienen un niflo juntos. A pesar de la
historia en si, lo que nos interesa en esta pelicula es la contraposicion entre David
y Victor y la vision del sexo, diferente en comparacion con las primeras obras.
David y Victor desde un punto de vista fisico y sexual representan dos personajes
en las antipodas. David, debido a su condicién, es sexualmente impotente,
mientras que Victor (gracias a sus experiencias con Clara, la mujer de Sancho) se
convierte en un verdadero profesional en el arte de amar. En este caso, el cuerpo
se relaciona con el sexo como un objeto de la pasiéon. En una de las escenas,
Victor y Helena tienen una relaciéon sexual y la cadmara insiste en los cuerpos
desnudos de los personajes que esta vez no tienen nada que ver con la ironia.

En Hable con ella 1a desnudez se trata de modo diferente y no se relaciona
con el sexo, o al menos no lo hace de modo explicito. A menudo, aparece el
cuerpo desnudo de Alicia, una joven bailarina que estd en coma desde hace cuatro
afios. Benigno, el enfermero que cuida a la chica en el hospital, se ocupa de ella
como una nifla con su muiieca: la lava, la peina, le corta el pelo, la viste y la
desviste. En muchas escenas, la camara sigue los movimientos de Benigno, el cual
toca, acaricia, limpia y masajea el cuerpo de Alicia, del pelo a las puntas de los
pies. Sin embargo, a diferencia de otras peliculas en que el cuerpo es un objeto de

la sexualidad, en este caso, no hay ninguna malicia o referencia al sexo. El cuerpo
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desnudo es visto como un conjunto de partes anatdmicas que siguen viviendo a
pesar del estado vegetativo de la paciente.

Para acabar, en la pelicula La piel que habito el cuerpo desnudo de Vera
es, a la vez, un objeto sexual y cientifico. En primer lugar, es un objeto cientifico
porque sirve de base para los experimentos de transgénesis del médico Robert
Ledgard. Como hemos ya dicho, ¢l utiliza el cuerpo de su cobaya para testar la
resistencia de una nueva piel, resultado de la mezcla entre células humanas y
animales. Con una mirada fria, casi aséptica, el ojo de la cdmara examina los
limites del cuerpo de Vera, de modo tal que el espectador percibe casi tactilmente
la textura de la superficie cutanea. En segundo lugar, el cuerpo desnudo de Vera
es un objeto sexual, porque se convierte en el objeto del deseo de dos de los
personajes: Robert y, antes que ¢l, el hermano Zeca.

Como hemos podido ver, a pesar de su funcion, el cuerpo desnudo tiene un
papel absolutamente protagonico dentro de la produccion filmica de Pedro
Almodovar. Atn podriamos seguir con los ejemplos, sin embargo, nos paramos

aqui y vamos a hablar de otros cuerpos, igualmente importantes y emblematicos.

3.7 Cambios de cuerpos en las peliculas de Pedro Almodovar

En la mayoria de las peliculas, Pedro Almodo6var pone en
escena unos personajes que desean cambiar de estatus o
tomar el sitio de otros, ya se trate de cambiar sexo, de
sustituir una actriz, de escapar de un peligro o de una
violacion de un padre incestuoso. [...] Sus personajes, por
no decir sus héroes, quieren continuamente ser otros, ser el
otro o ser diferentes, hasta la locura, hasta la muerte.
(Méjean, 2010: 114)
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A través del travestismo (del que ya hemos hablado), del intercambio de
ropa o del maquillaje, en varios casos se realiza un proceso que podriamos definir
de “asimilacion”. “Esta dicotomia entre los personajes procede, sin duda, de la
obsesion por lo doble del cineasta. No se trata Uinicamente de dualidad o de
‘gemelidad’. [...] Quizas corresponda a un deseo de fusién o a la voluntad de
sembrar la confusion” (M¢jean, 2010: 115). Esto es, a menudo, los personajes
almodovarianos se sienten incompletos, sienten la necesidad urgente de cambiar
algo para ser felices o, mas simplemente, son el objeto de errores de identidad que
sirven de base para el desarrollo de la historia. Los cuerpos, por consiguiente, no
son engranajes mecanicos que atrapan el alma, no son jaulas de hierro de donde
no se puede salir, sino que pueden ser objeto de transformaciones e intercambios,
pueden evolucionarse en algo mejor o simplemente buscan a otro cuerpo para ser
“enteros”.

En Pepi, Luci, Bom y otras chicas del monton nos encontramos ante un
caso de “gemelidad” cldsico. La protagonista Pepi decide vengarse del policia que
la ha violado y envia a sus compafieros musicos para darle una paliza. En realidad,
para colmo, el policia tiene un hermano gemelo y es éste quien es victima de la
venganza. En este caso, hay un intercambio de identidades involuntario y el efecto
es comico, puesto que se crea un malentendido que hace reir al espectador.
También en la pelicula Carne trémula hay un error de identidad que se resolvera
solo al final. Victor es condenado injustamente por haber disparado la bala que
serd la causa de la paralisis del agente de policia David. Sin embargo, después de

una serie de acontecimientos, se descubre que en realidad no es Victor el
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verdadero culpable, sino que Sancho, el otro policia, aprovecha la pelea con
Victor para disparar al compaiiero y llevar a cabo su venganza. De hecho, Sancho
esta obsesionado con su mujer Clara y, al descubrir que ella lo traiciona con su
colega, decide aprovechar la ocasién para hacérselo pagar, sin ser acusado de
ningun crimen.

En la pelicula Laberinto de pasiones los personajes femeninos de Sexilia y
de Queti se intercambian la ropa y los papeles; las dos quieren romper con el
pasado y lo logran intercambiando sus ropas y sus personalidades. De modo que,
de un lado, Sexilia logra escaparse con Riza, del otro, Queti consigue destacarse
del padre que abusa de ella y ocupar el puesto que siempre ha deseado,
convirtiéndose en una famosa cantante y en una estrella del espectaculo. El
intercambio es un éxito y ni siquiera el padre de Sexilia se da cuenta de que su
hija, en realidad, no es su hija de siempre. El final es una paradoja que se encaja
bien con el sentido comico del primer Almoddvar, puesto que la nueva Sexilia,
que habia huido del incesto paterno, seduce voluntariamente al nuevo padre y se
acuesta con ¢él. Siempre en la misma pelicula, hay otro cambio de identidad
momentaneo, ya que “Riza Niro [...] va modificindose pasando de los cuerpos de
los hombres al de las mujeres” (Seguin Vergara, 2009: 152). Una noche Riza
sustituye al cantante Eusebio del grupo de Los Ellos, el cual no puede salir a
escena porque acaba de romperse una pierna. Su exhibicion es tan exitosa que el
grupo decide tenerlo como cantante oficial, aunque después de poco Riza decide
abandonar el proyecto para escaparse con Sexilia a la isla Contadora (en Panama).
Como dice Jean-Claude Seguin Vergara “los maquillajes [...] van remodelando las

relaciones y facilitando las posibles reconstrucciones morales. [...] La
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disimulacion no es solo la marca de un cuerpo ocultado, es el deseo de construir
una ‘casa’ diferente” (2009: 152). A través de sus modificaciones, Riza, Sexilia y
Queti consiguen encontrar un nuevo equilibrio y definir rasgos personales que
antes se quedaban escondidos.

Como podemos ver, el maquillaje, o sea la disimulacion, es algo recurrente
en las peliculas de Almodovar. En Laberinto de pasiones Riza se maquilla para
ser Eusebio, y lo mismo hacen Sexilia y Queti para intercambiarse las identidades.
En Todo sobre mi madre y en Tacones lejanos Lola, Agrado y Femme Letal se
magquillan para parecerse a mujeres. En Kika, la protagonista es una maquilladora
profesional y el tema es central en la pelicula. En los Abrazos rotos Penélope Cruz
interpreta a una actriz y son frecuentes las escenas donde es maquillada antes de
las grabaciones o se maquilla a si misma para ocultar de su rostro la tristeza de ser
la mujer de un hombre que le da asco. En La piel que habito el maquillaje es algo
necesario para completar el proceso de transformacion de Vera, la cual rechaza su
nueva condicion y, como muestra de su rebelion, utiliza las barras para escribir en
las paredes de su habitacion/prision. Los ejemplos abundan y podrian ser infinitos,
pero nos paramos aqui. Lo que nos interesa es que el maquillaje puede ser

utilizado como instrumento para entrar en otras dimensiones.

El maquillaje [...] se insinta en la mayoria de las peliculas, los
tocadores, las barras de labios, y los espejos que no dejan de
doblar las siluetas, todo contribuye a formar una multiplicidad
de marcas que van interrogando el cuerpo, su estatus y su
cohesion. [...] El maquillaje supone, anuncia también la
modalidad de un cuerpo que cambia de estado, que pasa de una
representacion a otra, de una planicie a otra. (Seguin Vergara,
2009: 152-153)
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Ademas del maquillaje, la cirugia también es uno de los medios utilizados
para transformar el cuerpo. En una escena de Todo sobre mi madre Agrado esta
hablando de las operaciones estéticas que tuvo que subir para ser una mujer
“auténtica” y con gran seriedad dice que “a los hombres les gusta que tengamos
tetas y una buena polla”. En La piel que habito, el impacto de la cirugia es aun
mas evidente. A través de toda una serie de intervenciones quirurgicas el cuerpo
de un hombre, Vicente, se convierte en el cuerpo de una mujer atractiva, Vera.
También el corazén de Esteban, el hijo de Manuela, que después de su muerte va
a seguir latiendo en el pecho de otro hombre, puede ser visto come un ejemplo de
“asimilacién”, de encarnacion, de pasaje literal de un cuerpo a otro.

La idea del cuerpo doble vuelve en peliculas como Kika y Los abrazos
rotos. En Kika Victoria Abril interpreta a Andrea Caracortada, una periodista
excéntrica y perversa que esta dispuesta a todo para obtener imagenes exclusivas
de los peores hechos de cronica. Ella lleva una especie de armadura y tiene una
camara como apéndice de su cuerpo, con la que grabar todo lo que ocurre en
primera persona, hasta llegar a la muerte. El cuerpo de Andrea es, en cierta
medida, un cuerpo cyborg, el resultado de la union entre biologia y tecnologia. En
Los abrazos rotos, en cambio, no hay una evolucion del cuerpo, sino que hay un
desdoblamiento de la identidad de uno de los personajes. De hecho, un hombre
tiene dos identidades, por una parte, es Harry Caine (un seudénimo que usa para
firmar sus guiones), por la otra, ¢l es Mateo Blanco (su verdadero nombre).

Estos pocos ejemplos constituyen la prueba de la voluntad de Almodovar

de colocarse siempre en una especie de limbo, un espacio marcado por una fuerte
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ambigiiedad, “como si la vida no tuviera final, como si las personas estuvieran sin
cesar en busqueda de otra cosa, de su mitad, de su ideal, de su vida perdida y
jamas encontrada” (Méjean, 2010: 116). El juego de Almoddvar es un juego de
espejos y contrarios, algo que se refleja también en la eleccion de los actores que
tienen que interpretar los papeles de sus peliculas. El personaje de Agrado,
paraddjicamente, no es interpretado por un hombre, sino que es interpretado por
una mujer, Antonia San Juan. Lo mismo pasa en La ley del deseo, donde
Almododvar elige a una mujer con rasgos absolutamente femeninos, Carmen
Maura, para interpretar el papel del transexual Tina. En cambio, el personaje de
Lola en Todo sobre mi madre y el personaje de Femme Letal de Tacones lejanos
son interpretados por dos hombres, los cuales en ambos casos se quedan a mitad
de camino entre el estado femenino y el estado masculino.

En conclusion, en las peliculas de Pedro Almodoévar el cuerpo y la
identidad no son algo fijo y predeterminado. Hablando metaforicamente, es como
si el cuerpo se reflejara en un espejo roto y cada trocito mostrase una imagen
diferente del mismo sujeto. Por lo tanto, el cuerpo, segun el cineasta manchego,
no es algo definitivo, sino que seria mas correcto hablar de cuerpos en transito,
cuerpos que se transforman y que potencialmente pueden ser cualquier cosa. De
acuerdo con esta idea, el director al final de Todo sobre mi madre hace una
dedicatoria a todas las personas que juegan a ser alguien diferente de lo que la
naturaleza les ha condenado a ser. “Cambiar, interpretar, dar a la luz, es lo que

parece regir el cine de Pedro Almodévar” (M¢éjean, 2010: 116).
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3.8 El cuerpo en Almoddvar: enfermedad y muerte

Para acabar, no podemos no hablar de la relacion que existe entre las
enfermedades, la muerte y el cuerpo en las peliculas de Pedro Almoddvar. El sida,
la donacion de organos, el coma, la demencia, la paralisis, la ceguera y por fin la
locura, son sélo algunas de las tematicas abordadas por el cineasta manchego.

En Todo sobre mi madre el tema del cuerpo que muere es absolutamente
central, puesto que se tratan temas delicados como la donacién de 6rganos, la
transmision del sida y la demencia. A la muerte del hijo, Manuela decide donar su
corazon para que siga latiendo en el pecho de otro hombre. La decision le cuesta
mucho, pero ella no tiene dudas y, una vez certificada la muerte cerebral de
Esteban, acepta el trasplante. Las imagenes que siguen son un poco asépticas. Con
cierta distancia emocional, la camara nos muestra, con una intencién casi
documental, como el corazén pasa de un cuerpo a otro, con una serie de gestos
mecanicos que, luchando contra el tiempo, sirven para preservar intacto el érgano.
A este respecto, en la entrevista con Frédéric Strauss, Almoddévar habla del
trasplante de Esteban en la pelicula y dice que el tema lo atrae por su caracter

sugestivo:

Per un narratore ¢ attraente come per una madre. Per Manuela,
voler sapere a chi andra il cuore di Esteban, ¢ il modo migliore
per sprofondare nella follia. [...] Il personaggio di Manuela era
gia presente in I/ fiore del mio segreto e si chiamava gia cosi,
era I’infermiera che compiva una simulazione con i dottori, una
messa in scena tipica per insegnare a questi come annunciare la
morte nel miglior modo possibile. In Tutto su mia madre, per
ragioni quasi morali, volevo mostrare perché i dottori fanno le
simulazioni. Lo fanno perché hanno solo poche ore per
trasportare 1’organo da trapiantare da un luogo a un altro. [...]
Bisogna dunque allestire un dispositivo quasi militare, aerei che
vanno e vengono per trasportare la ghiacciaia, ¢ tutto molto
cinematografico. (2007: 163-164)
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Otro tema que se trata en la pelicula es la difusion del sida. De hecho, a lo
largo de la historia, el personaje de Rosa descubre ser seropositiva. Ella es una
religiosa que ayuda a los enfermos, a los pobres y a las prostitutas. Antes de partir
por una mision en El Salvador, ella descubre que esta embarazada y el nifio es de
Lola, es decir, el mismo transexual que es el padre del hijo de Manuela. Cuando
Rosa se entera de que ha contraido el sida de su amante, ella se va a casa de
Manuela que se hace cargo de ella y la cuida como si fuese su hija. Al final, Rosa
muere tragicamente después del nacimiento del bebé, que ella también decide
llamar Esteban. Milagrosamente, el virus desaparece del cuerpo del nifio, dejando
un mensaje de esperanza para el futuro. Al revés, el padre de Rosa sufre de
demencia y en una escena ni siquiera logra reconocer a su hija. Como podemos
ver, se trata de dos casos en las antipodas. De un lado, el cuerpo de Rosa se
deteriora hasta la muerte, del otro, el cuerpo del padre sigue siendo sano, pero el
cerebro se muere lentamente.

También en la pelicula Los abrazos rotos hay cierto interés por el cuerpo
enfermo y el cuerpo muerto. El cinesta y escritor Mateo Blanco/Harry Caine, a
causa de un accidente de coche, es ciego desde hace muchos afios. El vive en la
oscuridad y utiliza los otros sentidos, sobre todo el tacto y el oido, para hacer
experiencia del mundo que lo rodea. También en Tacones lejanos y en Carne
trémula unos personajes tienen restricciones de tipo fisico. En el primer caso, la
cantante Becky del Paramo sufre de problemas del corazon que la llevaran a la

muerte, en el segundo, David esté en silla de ruedas a causa de una paralisis.
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En Hable con ella el equilibrio del eje narrativo se basa en la
contraposicion entre dos caras de la misma moneda, o sea, la vida y la muerte,

ambas igualmente relacionadas con el cuerpo.

Hable con ella tiene un titulo con doble sentido, pues si “ella”
representa un cuerpo, el titulo bien podria ser Hable con su
cuerpo. En consecuencia, se estd rescatando la importancia
tanto del lenguaje corporal como de los deseos de los cuerpos
femeninos, invirtiendo la dualidad del pensamiento occidental-
patriarcal que otorga a la cabeza — lo masculino — el control del
cuerpo, asociado con lo femenino. Almoddvar nos ofrece un
filme donde el protagonismo de los cuerpos nos hace captar y
comprender de muchas formas, a través de la intertextualidad,
con Amante menguante, la canciéon de Cayetano Veloso y las
dos obras de Pina Baush, la grotesca realidad a que son
sometidos los cuerpos femeninos cuando las relaciones
heterosexuales representan la caza de un cuerpo sofiado como
recipiente de amor y tumba del hombre. (Clark, 2006: 129)

Dos historias corren paralelas, para luego encontrarse y no separarse nunca
mas. Una es la historia de Marco y Lydia, otra es la de Benigno y Alicia. Benigno
es un joven hombre que hace de enfermero a Alicia, una chica de la cual esta
enamorado secretamente desde hace mucho tiempo. Marco es un escritor de guias
turisticas que se enamora y empieza una relacion con Lydia, una torera de éxito en
Espaina. Por una casualidad del destino, a causa de dos accidentes, Alicia y Lydia
caen en coma y los cuatro se encuentran en el mismo lugar, el hospital donde
Benigno trabaja de enfermero y Marco asiste a su pareja. Como dice Zoila Clark
“el cuerpo de Alicia, quien es bailarina de ballet, esta en contraste con el de la otra
protagonista femenina, la torera Lydia. Ambas son profesionales de artes
corporales y lucen sus cuerpos, pero mientras que Alicia representa con su

vestimenta la feminidad, Lydia es el simbolo de lo androgino al llevar corbata,

espada y medias” (2006: 121). Si miramos al estado vegetativo de las dos mujeres
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hay una diferencia sustancial. En efecto, Alicia es victima de un accidente
automovilistico del que no tiene culpa, en cambio, Lydia se entrega a un toro
porque desea morir a causa del amor frustrado, y nunca acabado, que ella siente
por su viejo novio, un torero que la abandona continuamente. “De ahi que la
primera sobreviva y que la segunda muera, respetando el deseo femenino” (Clark,
2006: 125). Por lo tanto, el cuerpo es aqui un objeto de contemplacion y un
misterio que no tiene solucion, algo que se afirma y niega al mismo tiempo.
Ademas de esto, en la pelicula se tocan temas como la necrofilia y el
suicidio. A mitad de la pelicula hay un cortometraje en blanco y negro, cuyo titulo
es El amante menguante, un artefacto del cine mudo espafol que en realidad
nunca existid. “Esta pieza corta presenta a un hombre que explora un gigantesco
cuerpo femenino, deslizandose entre las piernas de la mujer de la que solo vemos
la cabeza y penetrando por completo su sexo abierto” (Sotinel, 2010: 79). Benigno
se ve poseido por una atraccion tan fuerte que, bajo la influencia del corto que
acaba de ver, viola a Alicia y la deja embarazada. La muchacha no esta muerta, de
todos modos, desde un punto de vista fisico es como si lo fuese, porque no puede
reaccionar de alguna manera. Una vez descubierto, Benigno es encarcelado v,
desesperado por no poder ver a la chica que se habia convertido en la razén de su
existencia, decide tomar un coctel de pastillas para entrar en coma y unirse a su
amada para siempre. En realidad, Benigno no sabe que Alicia, igual que la Bella
Durmiente, consigue despertase del coma, probablemente también gracias a sus
cuentos y a sus cuidados. A pesar de su conducta reprochable, el espectador no es
capaz de expresar un juicio completamente negativo sobre Benigno, quizés

porque €l actiia mal, pero sus intenciones no son malas.
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En la pelicula Volver (2006) hay una vision neorrealista de la muerte. La
pelicula es la inversion del mito de Orfeo. De hecho, no se cuenta la historia de un
hombre que baja al infierno para buscar a su mujer muerta, sino que se relata
exactamente lo opuesto: “la historia de una mujer, muerta para los vivos, que
regresa al mundo de éstos” (M¢jean, 2010: 168).

Volver, como dice la palabra, es la historia de un regreso. De un lado, una
mujer que se creia muerta reaparece y vuelve a su pueblo, del otro, el mismo
Almoddvar vuelve a sus origenes, dando prestigio a la region que lo vio nacer: La
Mancha. En la pelicula se relata la historia de dos hermanas que viven en la
ciudad, Raimunda y Sole. Raimunda vive con su marido, siempre borracho y sin
trabajo, y con su hija Paula, en plena adolescencia. Para alimentar a su familia,
ella trabaja como una mula. Sole vive sola y se gana la vida trabajando como
peluquera abusiva en el bafio de su apartamento. La pelicula empieza en un
pueblo de La Mancha barrido por el viento, mientras Raimunda, Paula y Sole
limpian las tumbas de los familiares en el cementerio. Raimunda y Sole son
huérfanas, puesto que perdieron a sus padres en un incendio. Sin embargo, hay
rumores en el pueblo que aseguran que el fantasma de la madre Irene aparece con
frecuencia en la casa familiar de la tia Paula. De regreso a la ciudad, un dia Paula
mata a su padre, porque ¢l habia tratado de violarla. En estado de shock, la
muchacha le cuenta a la madre lo que ha ocurrido, asi que ella decide liberarse del
cadaver y lo encierra en la nevera del restaurante de Emilio, un vecino que se
habia ido a Barcelona y que le habia dejado las llaves de su local. Raimunda y su
hija estan limpiando la escena del crimen cuando reciben una llamada de Sole, la

cual les dice que la tia ha muerto. Debido al problema del homicidio, a pesar del
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sufrimiento, Raimunda no puede partir para ir al entierro de la tia, y con una
excusa por la ausencia de su hermana, Sole se presenta sola. Una vez a Madrid, se
da cuenta de que la madre Irene, que todos creian muerta, la ha seguido escondida
en el maletero de su coche. Al final, se descubre que, en realidad Irene, no es un
fantasma y no habia muerto en un incendio como todos pensaban, sino que ella
misma lo habia provocado para matar a su marido y a su amante, la madre hippie
que Augustina (otra mujer del pueblo) va buscando por todos lados. “Las llamas
[...] no acabaron con la vida de la madre pero, de hecho, la transformaron en un
espectro, obligdndola a permanecer escondida en casa de su hermana —la tia
Paula-, donde, a veces, los habitantes del pueblo tienen la impresion de verla.
(Méjean, 2010:170). Ademas de esto, se descubre que el marido de Irene habia
violado a Raimunda y Paula es su hija biologica. Para expiar su culpa, Irene
decide volver al pueblo y hacerse cargo de Augustina.

Este pequefio resumen nos es util para entender el papel protagonico de la
muerte en esta pelicula. Como dice Méjean “es posible dividir la pelicula en tres
partes: dos muertes y un regreso”, la muerte de Paco, la muerte de la vieja tia
Paula y el regreso o, podriamos decir, la reencarnacion de Irene, “figura tutelar
que necesita volver y hacerse perdonar” (2010: 172).

La secuencia con que comienza la pelicula es emblematica: unas mujeres
que limpian la tumbas que un viento insidioso sigue cubriendo de polvo. La
muerte, por lo tanto, es un tema central desde principios, un leitmotiv que une las
historias y les da sentido. La muerte es vista como un acontecimiento necesario
para permitir la sobrevivencia de otro, basta pensar en la muerte del marido de

Irene, en 1 muerte de Paco y, al final, en la muerte de Paula. La muerte del padre
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de Sole y Raimunda les permite a las hijas seguir viviendo tranquilas. En efecto,
el padre no en un padre modelo, sino que es un adultero y, ain més grave, abusa
de su hija dejandola embarazada. Su muerte es una especie de liberacion, aunque a
Irene le costa afnos de aislamiento. Lo mismo vale para Paco, el cual acosa a la

hija de quince afios.

Cuando el marido de Raimunda, personaje odioso al que nadie
llorard, es asesinado por su hija adoptiva, la inica preocupacion
de las mujeres [...] es hacer desaparecer el cadaver. El cuerpo
del hombre es molesto, agobiante, voluminoso, pretende
imponerse por la fuerza a quien no quiere o nunca quiso saber
de ¢él, a quien tiene que ocuparse de otros (para empezar, de si
misma), de reconciliarse con su propia vida, con sus dolores
enquistados. (Méjean, 2010:172)

La descripcion filmica de la muerte de Paco es casi splatter. Raimunda
encuentra el cuerpo del marido que yace en la cocina, boca abajo, en un charco de
sangre y con un cuchillo clavado en la barriga. Antes de todo, como una buena
ama de casa, ella lo lava todo. Quita la sangre del pavimento con el papel de
cocina y después limpia el suelo alrededor del cuerpo. Una vez que ha secado
todo, quita el cuchillo del cuerpo del hombre y lo aclara en el fregadero que esta
lleno de platos sucios. El rojo de la sangre se repite. Después de haber envuelto el
cuerpo en una cobija, como en una buena pelicula del horror, lo va a esconder en
un congelador, que le servira incluso de atatd cuando sera enterrado a orillas del
rio.

El episodio del cadaver en la nevera coincide con el renacimiento de
Raimunda, la cual decide reabrir el restaurante de Emilio después de la llegada de

una compaiiia cinematografica que almuerza alli durante la fase del rodaje. La
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muerte de uno hace renacer al otro, en un proceso de pasaje de 6rdenes y de
transmigracion.

Es diferente la muerte de la tia Paula. Debido a la vejez, ella ni siquira
reconoce a sus sobrinas. En la escena del entierro Almodovar ofrece al lector un
extraordinario cuadro realista y la pelicula puede leerse como una reflexion sobre
el modo en el que la sociedad occidental se enfrenta a la muerte y a sus
consecuencias. En el velatorio, las mujeres del pueblo, que estan todas vestidas de
negro, rezan y lloran para la difunta.

A la muerte se opone la resureccion, el regreso de Irene, una mujer que
vuelve del pasado para saldar una cuenta. Después de afios de separacion,
Raimunda y su madre consiguen reconciliarse. “Madre e hija no han hablado
jamas del terrible secreto que las atormenta: Raimunda, violada varias veces por el
padre, termind por huir a Madrid con su hija, que, en realidad, es también su
hermana, negandose a volver a ver a su madre” (M¢jean, 2010: 180). Al final, la
historia se cierra en el lugar donde habia empezado: el cementerio. Augustina,
personaje llave para el desarrollo de la historia, invita a Raimunda a hacer frente a
sus fantasmas y asi lo hace. El cementerio, lugar de muerte por excelencia, se
convierte en lo opuesto, o sea, en el lugar del inicio, de la reconciliacion y de una
nueva vida.

Por ultimo, en La piel que habito también hay esa idea de la muerte como
de una liberacion. En efecto, Vera consigue volver a su casa solo cuando, después
de haberse ganado su confianza, logra matar a sus verdugos. La muerte de éstos
coincide con la posibilidad de una nueva vida para Vera, que después de afios

puede retomar el control sobre su existencia, su cuerpo y su identidad.
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En conclusion, como hemos podido ver, los temas de los cuerpos enfermos
o muertos son recurrentes en la obra de Pedro Almodoévar. Sin embargo, podemos
decir que la muerte no tiene un valor absolutamente negativo, sino que se puede
ver como un acontecimiento necesario que hay que aceptar para que las cosas
sigan y el mundo contintie su ciclo. A fin de cuentas, en las peliculas del director
manchego siempre hay una luz de esperanza (el nacimiento del pequeiio Esteban,
la “resurreccion” de Alicia e Irene, el renacimiento de Raimunda, la fuga de

Vera), una nota positiva que hace el drama mas dulce.
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Conclusiones

El objetivo que nos proponiamos en este trabajo era mostrar por que el
cuerpo (tanto del actor como el del espectador) tiene un papel central en el cine,
no sélo por su funcion estética y simulativa, sino también por su capacidad de
convertirse en un medio a través del que desarrollar temas actuales de cierta
importancia. Ademas de esto, hemos decidido hacer un analisis de algunas de las
peliculas mas famosas de Pedro Almodoévar, a fin de mostrar concretamente como

y porqué utiliza el cuerpo uno de los cineastas espanoles mas famosos del mundo.

En el primer capitulo, hemos visto que desde sus origenes el cuerpo se
relaciona con el arte, adquiriendo funciones diferentes segun la época y el
contexto. Esta primera parte nos ha servido, por un lado, para demostrar que la
centralidad del cuerpo en el cine no es una novedad de los ultimos afios, por el
otro, para ver en qué modo se ha representado el cuerpo a lo largo del tiempo,
hasta llegar a su representacion mas moderna en el cine. En una especie de viaje
virtual entre siglos de historia del arte, hemos podido ver cuéles han sido las
etapas principales y las evoluciones de la representacion del cuerpo, partiendo del

arte prehistorico y llegando hasta los artistas contemporaneos.

En el segundo capitulo, hemos hablado de la relacion entre el cuerpo y el
cine, centrandonos principalmente en el cuerpo del actor, en el cuerpo del
espectador y en las diferentes representaciones del cuerpo segun los distintos
géneros cinematograficos. Como hemos visto, el cuerpo puede ser un cuerpo
comico, un cuerpo tragico o hasta un cuerpo horrorifico. Ademas, las recientes

investigaciones en ambito neurocognitivo han destacado el papel del cuerpo del
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espectador, demostrando que al ver una pelicula éste toma parte a lo que ve, por lo

menos, desde un punto de vista sensorial y emocional.

En el tercer y ultimo capitulo nos hemos fijado en la obra de Almodoévar,
ya que ¢l ha hecho del cuerpo uno de los elementos constitutivos de su trabajo.
Almodovar es la sintesis perfecta de todo lo que hemos dicho. En las peliculas del
cineasta manchego no sélo se hace referencia al cuerpo como a un objeto estético,
sino que el cuerpo se convierte en un instrumento para tratar temas delicados y
actuales como, por ejemplo, la cuestion de género, la homosexualidad, el sexo, la
enfermedad y la muerte. Ademas de esto, hemos visto que a través de su obra ¢l
intenta destacarse del cine tradicional, basado en la mirada escopofilica
heterosexual masculina (de tipo voyeuristico), para subvertir las reglas, destruir
los clichés clasicos y proponer un nuevo tipo de mirada, mas heterogénea y

héptica.

Para acabar, podemos afirmar que el cuerpo en el cine es absolutamente
protagonista. Un cine sin el cuerpo ni siquiera existiria, puesto que incluso la
pelicula més abstracta necesita al menos de un cuerpo, o sea, el de alguien que la

vea.
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Filmografia de Pedro Almoddvar de referencia
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La piel que habito (2011)
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