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TERPSICORE EN LA PINTURA: IMAGENES DE DANZA
DE JOSE MANUEL CIRIA

Robert R. Shane

José Manuel Ciria ha pintado diversas imagenes de danza, como Bailarinas y Tres bailarinas (1).
Algunas de sus obras, que no contienen necesariamente la palabra «danza» en el titulo, parecen
referirse en cualquier caso a la danza. Vuelta a la locura parece ser un dueto danzado en pointe
entre las dos partes de una psique; y pinturas como Ritmo de transicion, Rattrapante y Como llamas
que se elevan evocan movimientos de danza a través de su imagineria figurativa y sus sugerentes
titulos. Todas estas obras forman parte de la serie de Ciria La Guardia Place (2007). Sin embargo,
creo que un analisis de la funcién de la danza en las pinturas de Ciria podra iluminar temas que

aparecen en toda su obra: la figura, su abstraccién y su movimiento.
«Abstraccion humanizada»

El movimiento del cuerpo humano es el medio de la danza, y por lo tanto la danza siempre posee
un elemento intrinsecamente humano. Como ha observado la critica e historiadora de la danza
Selma Jeanne Cohen, incluso las danzas abstractas sin argumento o narrativa tienen movimientos
que sugieren cualidades del comportamiento humano(2). Sin embargo, también los movimientos
especializados del bailarin a menudo convierten el cuerpo en una abstraccion con la que no es facil
establecer una empatia. De hecho, Cohen afirmaba que como espectadores, lo mas interesante
para nosotros son las habilidades artificiales del bailarin(3). Por un lado, un elemento corporal y
humano, y por el otro, una abstraccion o estilizacion artificial, son los dos polos entre los que el
bailarin realiza un abanico infinito de movimientos. Esta oposicion entrelazada tiene su analogo en
el arte(4), y creo que esta en el corazén de gran parte de la obra de Ciria. El espiritu de esta
dialéctica opera en la caracterizacion que realiza Donald Kuspit de la figura en la obra de Ciria como
una «figura simultdneamente abstracta y humana»(5). Esta tension entre lo humano y lo abstracto
en la pintura de Ciria resulta absorbente por muchas de las mismas razones por las que
encontramos absorbente al bailarin sobre el escenario: somos simultdneamente atraidos hacia el
cuerpo naturalista con el que nos identificamos, y aun asi nos paraliza una admiracion espiritual

hacia las formas con las que esta identificacion es imposible.



En contraste con la mayor parte de la abstraccion moderna a partir del cubismo, la serie La Guardia
Place de Ciria no trata de destruir la distincion entre figura y fondo para que el espacio pictérico
imite la superficie plana del lienzo. Al contrario, la abstraccién de Ciria esta preocupada con la figura
en el espacio. En Dominio del espacio (2007) (4), tres circulos que se superponen, dos largos
triangulos, y unos trazos blancos verticales sugieren la cabeza de una figura y sus apéndices
viajando por un espacio descrito por una unica barra horizontal (¢ quiza un barrote?) en el fondo. El
espacio en la serie La Guardia Place a menudo se parece al de un escenario, como en Tres
bailarinas. Los bordes del lienzo son como el marco creado por la pared del proscenio. Mirando a
través del escenario, los espectadores observamos una unica interfaz horizontal entre el telon en la
parte superior y el suelo mas abajo. De manera similar a los espacios minimos de los cuadros de
Francis Bacon (que actian como escenarios de su dramaturgia pictérica), el espacio de Ciria oscila

entre lo plano y lo profundo(6).

La misma interfaz entre el telén y el suelo del escenario aparece en Bailarinas, estableciendo un
punto fijo de referencia desde el que surgen las figuras. A partir de estas pistas visuales, el
espectador puede orientarse y sentir empatia hacia el elemento humano en la pintura. Como en los
lienzos de gran tamafio de Matisse Danza | (1909; Museum of Modern Art, Nueva York) y Danza Il
(1910; The Hermitage, San Petersburgo) vemos a las figuras de Ciria liberarse de la gravedad y
transgredir la linea del horizonte. Por supuesto, estan condenadas a caer de nuevo; pero durante
ese instante aparentemente infinito —descrito por la coredgrafa moderna, Doris Humphrey, como «el
arco entre dos muertes»(7)— se encuentran en libertad. Los espectadores sentimos los saltos vitales
de estas figuras en nuestro propio cuerpo. Como seial6 el critico de danza John Martin, debido a
nuestra propia conciencia de la gravedad aplaudimos al que la desafia(8). (El interés de Ciria por la
relaciéon de la gravedad con el cuerpo humano se presenta de manera explicita en Monociclista
desequilibrado [2007].)

Como se ha afirmado, el humanismo de Ciria se halla enlazado con la abstraccion. Sentimos el
movimiento de las bailarinas de Ciria no solo a través del retrato literal del cuerpo, sino también a
través de las formas plasticas puras que crea. De hecho, algunas de las composiciones mas
dinamicas de Ciria son aquellas en las que el cuerpo no se reconoce facilmente. Como en la obra
de Malevich, tan importante en el desarrollo de Ciria(9),«la dinamica del movimiento ha hecho que
el pensamiento produzca la dinamica de la plastica»(10). El cuadrado de Malevich en White Square
on White [Cuadrado blanco sobre blanco, 1918] (Museum of Modern Art, Nueva York) flota sobre el

lienzo debido a una manipulacion puramente plastica. La vasta extension de espacio negativo en la



parte baja de la composicion suscita una sensacion de ingravidez al tiempo que el cuadrado se
encamina a la parte superior. Descentrada, la forma colocada en diagonal transmite a sus
espectadores la sensacion de estar ascendiendo. Del mismo modo, en Bailarinas sentimos que las
figuras de Ciria se mueven debido a que el espacio abierto en la parte inferior derecha, en contraste
con la densidad visual de las formas que rompen la linea del horizonte, trabaja para producir la
sensacion de que las formas estan saltando. El estallido de rojo de una de las bailarinas contra un
escenario desaturado y bastante monocromatico intensifica el dinamismo de su forma, al igual que
el poderoso color en la obra de Malevich Suprematist Painting: Eight Red Rectangles [Pintura
suprematista: Ocho rectangulos rojos, 1915] (Stedelijk Museum, Amsterdam). De este modo
interpretamos la «abstraccion humanizada» de Ciria a través de una identificacidon empatica con los
cuerpos de las figuras representadas y «en funcion del peso, la velocidad y la direccion del
movimiento»(11), como escribié Malevich con respecto a la construccion puramente plastica de la

pintura.

Danzas dionisiacas

Los temas dionisiacos dominan un buen nimero de obras de Ciria. Ha pintado obras sobre la
locura, como Vuelta a la locura (2007); sobre la musica; y sobre la sexualidad, como Pareja
copulando (2007). De modo que no sorprende que la danza tenga una funcién tan importante, tanto
literal como metaféricamente, en su pintura. Después de todo, en El nacimiento de la tragedia en el
espiritu de la musica, Nietzsche introdujo su concepto de lo dionisiaco describiendo las canciones y

la danza. El bailarin, escribié Nietzsche:

... se siente dios, él mismo camina ahora tan estatico y erguido como en suefios veia caminar a los
dioses. El ser humano no es ya un artista, se ha convertido en una obra de arte: para suprema
satisfaccion deleitable de lo Uno primordial, la potencia artistica de la naturaleza entera se revela

aqui bajo los estremecimientos de la embriaguez(12).

Las danzas pintadas de Ciria lo unifican del mismo modo con su medio. Como él mismo ha escrito:
«Las musas me mueven a su antojo y yo dejé hace afos de ser persona, para convertirme en

pintura y pensamiento pictorico»(13).

Las figuras abstractas de Ciria danzan en un jolgorio dionisiaco. La danza en su obra es a veces un

componente de un ritual pagano, quiza un ritual en busca de lo Uno primordial de Nietzsche. En



Aparicién de la diosa Ishtar (2007), la diosa sumeria del amor, la fertilidad y la guerra, gira en
remolino y desorienta al espectador con su mitica huida de la atraccioén de la gravedad. En Ritmo de
transicion (2007), se sugiere una figura con los brazos abiertos y girando. En contraste con el aura
verde que rodea a la figura, emerge una forma rojo brillante —quiza un corazén palpitante— que

avanza. La transformacion a través del movimiento ritmico es como la de la danza de un chaman.

La pintura como representacion del ser

En su libro Towards Art and Dance: A Study of Relationships between Two Art Forms [Hacia el arte
y la danza: Un estudio de las relaciones entre dos formas artisticas], Elizabeth Watts sefialaba que
los primeros garabatos de un nifilo son motivados de forma cinética: es el placer de las sensaciones
de movimiento lo que inspira a un niflo a coger por primera vez un lapiz y garabatear las
paredes(14). Es a través del garabateo de continuos caminos en movimiento como el nifio
comienza a definir su relacion con el espacio (de ahi que esté justificada la afirmacion de Watt de
que la danza y el arte se originan a partir del mismo origen cinético)(15). Este tipo de movimiento
primario entre danza y pintura ya aparecia en las obras de Ciria durante la década de 1990, mucho

antes de la serie La Guardia Place.

Las series de los noventa, tales como Cry Nude Europe, El uso de la palabra, Dibujos de Paris o
Mascaras de la Mirada, a menudo son oscuras y amorfas. Por ejemplo, La chambre d’ecoute (1992)
(7), perteneciente a Cry Nude Europe, esta dominada por una sensacién de memoria, pérdida y
ausencia. Como describia con precision Montolio, el territorio de las pinturas de esta época parece
desplazado y el espectador se queda sin seguridad mientras trata de navegar por él(16). Sin
embargo, dentro de esas series habia momentos que llegarian a caracterizar la obra de Ciria en la
década siguiente. En claro contraste con las imagenes atmosféricas de principios de los noventa,
Red Field | (8) y Red Field Il (1997), pertenecientes a Mascaras de la Mirada, son expansiones rojas
marcadas por la audaz fisicalidad de los gestos del artista. Las marcas blancas y negras de pintura
establecen su presencia. La sorprendente espiral blanca de Noche en Torrejon el Rubio | (1999) es
la emergencia desde el interior de un abismo de un cuerpo que rastrea su camino. En ese gesto,
Ciria sefala su localizacién dentro de un espacio sobrecogedor y en expansion; fuerza a la pintura a

reconocer su ser.

La motivacion cinética del nifio hacia el dibujo, sefialaba Watts, es finalmente subordinada, gracias

a la intervencion de los adultos, a la creacion de formas y hacia la representacion; el movimiento



primario es canalizado hacia formas sociales como la caligrafia(17). Las marcas de Ciria retornan
con desafio al movimiento original. Aqui la unidad primordial alcanzada por el bailarin de Nietzsche
se entiende mejor como reunificacion con el ser original. Podemos ver lo que Ciria queria decir
cuando afirmaba que habia dejado de ser una persona para transformarse en pintura: su
subjetividad esta presente en el movimiento viviente de su gesto, que eternamente se pinta y

repinta en la superficie del lienzo(18).

La mascara

Tras la serie La Guardia Place, Ciria se canso de las exigencias y de la estructura rigida que la
imagineria figurativa imponia y necesitaba liberarse de ello(19). Sin embargo, aunque la figura es
mas residual en algunos trabajos de Ciria posteriores a La Guardia Place, el impulso dancistico aun
es dominante, y de hecho se alcanza de forma mas plena en sus pinturas de mascaras, como las
pertenecientes a la serie Desocupaciones. Mascara cometa (2008) y Desocupacion con hachas
(2008) retienen la estructura pictorica de sus Bailarinas y Tres Bailarinas. Ahora, unas formas
abstractas en lugar de figuras abstractas saltan sobre la linea del horizonte de un entorno parecido

a un escenario familiar para el publico de los anteriores trabajos.

Ademas, en esta época Ciria se alejo de sus anteriores procesos de trabajo cargados de teoria,
tales como Automatic Deconstructive Abstraction. En un ensayo, el artista concede a las musas el
haberle ayudado a escapar hacia un nuevo modo instintivo(20). Las musas de las que escribe son
totalmente dionisiacas en espiritu (incluso las llama «glotonas y borrachas» debido al licor que falta
del mueble tras sus visitas nocturnas)(21). Me gustaria sugerir que la musa inspiradora que tuvo
mas incidencia en la revelacion artistica de Ciria debid de ser Terpsicore, la musa de la danza. La
nueva experiencia al pintar que Ciria describe es una en la que se ve impelido a moverse. Las
nuevas ideas no son generadas por el 0jo o la mente, sino por el cuerpo en movimiento. Ciria

cuenta en su ensayo:

De repente aparece un dibujo, una linea, una pintura, un pequefio milagro en el que las «musas»
toman mis manos y las guian para conseguir algo relevante, algo que me sugiere cosas, algo que

me interesa explorar...(22).

En otros pasajes Ciria describe la motivacion y fisicalidad cinéticas de la nueva obra en curso: «Un

sucederse extenuante de cambio de brochas y gamas, sudor y velocidad...»(23); era «como si algo



atenazase mi mano y la guiase...»(24). En un estilo que parece el de un bailarin tras una rigurosa
actuacion, nos dice: «Al terminar cada sesion me siento sin fuerzas, con las piernas y los brazos
temblando... A duras penas, consigo cerrar los botes de pintura y limpiar las brochas»(25). Por este
relato, esta claro que este nuevo proceso inspirado por las musas —que segun defiendo fue
inspirado especificamente por Terpsicore— es un ritual extatico en el que es re-poseido por el modo

dibujo-danza que Watts observaba en la primera infancia.

A menudo pensamos que las mascaras ocultan la identidad, pero esto no es verdad en el caso de
las mascaras de la serie Desocupaciones que Ciria pinta en su frenesi dionisiaco. Al contrario, son
mascaras que ocultan el falso ser y asi permiten una revelacion del instinto y la conciencia del ser
verdadero. Tales mascaras —que pueden ser literales o metaforicas— son ya familiares para
bailarines y actores, como es el caso de la bailarina moderna Mary Wigman. Mientras llevaba una
mascara para su expresivo Hexentanz (1914, Dresde), llego a asustarse pues de repente surgieron

emociones latentes que no sabia que existieran(26).

La «abstraccion humanizada» de Ciria es absorbente porque los espectadores la sentimos
danzando en nosotros mientras contemplamos su trabajo. Terpsicore se mostraba de manera
explicita en obras tales como Bailarinas y Tres Bailarinas, pero ya se habia estado revelando de
manera callada en obras anteriores de Ciria y ha continuado su actividad en sus pinturas desde
entonces. Las figuras de Ciria se mueven a través del espacio y luchan contra la gravedad. Sus
formas y gestos abstractos se unen a esta danza dionisiaca. Para el artista y su audiencia su danza

pintada desenmascara y despierta el ser, que se siente simultaneamente primario y nuevo.
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