Carmen Dauset Moreno, primera musa
del cine estadounidense

Carmen Dauset Moreno, zinema
estatubatuarraren lehen musa

Carmen Dauset Moreno, First Muse
of American cinema

Kiko Mora'

zer

Vol. 19 - Nim. 36
ISSN: 1137-1102
pp. 13-35
2014

Recibido el 23 de noviembre de 2012, aceptado el 7 de abril de 2014.

Resumen

Este articulo se propone analizar la importancia de la bailarina espafiola Carmen Dauset Mo-
reno para la historia del cine. Conocida en el mundo del vaudeville como Carmencita, fue la
primera mujer que apareci6 en dos breves peliculas para kinetoscopio realizadas en el estudio
de Edison en marzo de 1894. En este sentido, el articulo trata de contextualizar la aparicién
de la artista espafola en estas peliculas y plantea cuestiones sobre el significado de las mis-
mas en el desarrollo de las fases iniciales de la representacion cinemadtica y su vinculacion
con los origenes de la censura cinematografrica en los Estados Unidos de America.
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Laburpena

Carmen Dauset Moreno dantzari espainiarrak zinemaren historian duen garrantzia ikertzea
du xede artikulu honek. Carmencita bezala ezaguna vaudeville munduan, 1894ko martxoan
Edisonen estudioan kinetoskopiorako egindako bi film laburretan agertutako lehen emaku-
mea izan zen. Zentzu horretan, artista espainiarrak film horietan izandako agerpena bere tes-
tuinguruan jartzen ahalegintzeaz gainera, aipatu filmek irudikapen zinematikoaren hasierako
faseen garapenean duten esanahia zein Ameriketako Estatu Batuetako zinema zentsuraren
jatorriarekin mantentzen duten harremanari buruzko auziak planteatzen ditu artikuluak.

Gako-hitzak: Historia, zinema, Estatu Batuak, zentsura, artxiboa.

! Universidad de Alicante, kiko.mora@ua.es. Este articulo se enmarca dentro del proyecto de inves-
tigacion “Cine e identidad: Espafia y los espaiioles en los inicios del cine en EEUU, Francia y Gran
Bretafia” (Ref: GRE 12-26), del que soy coordinador, y estd financiado por el Vicerrectorado de
Investigacion, Desarrollo e Innovacién de la UA.
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Abstract

This article aims to analyze the relevance of the Spanish dancer Carmen Dauset Moreno for
film History. Known in vaudeville circles as Carmencita, she was the first woman to appear
on two brief films for the kinetoscope made in Edison’s studio in march 1894. In this sense,
the article tries to put in context the appearance of the Spanish artist in these films and poses
questions on the meaning of them in the development of the initial stages of cinematic repre-
sentation and their link to the origins of cinema censorship in the United States of America.

Keywords: History, cinema, United States, censorship, archive.
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0. Introduccion

En el afio 2006 los responsables de The National Archives and Record Administra-
tion (NARA) de los Estados Unidos permitieron que parte de su legado visual pudie-
ra estar al alcance del publico en general a través de una donacidn al servidor Google
video (Higgins y Ross). Entre los documentos se encuentra una breve pelicula para
kinetoscopio titulada Carmencita. Segun el historiador del cine Charles Musser, la
cinta fue filmada por el equipo de Thomas Alva Edison entre el 10 y el 16 de marzo
de 1894 en el que se considera el primer estudio de produccion de la industria del
cine, el Black Maria (Musser 1997: 94).

A principios de noviembre de 2010 el que escribe estas lineas sefialaba la
identidad de la mujer que aparece en la pelicula. El nombre de esa mujer, que
alcanzé un enorme éxito en los Estados Unidos entre 1889 y 1895, es Carmen
Dauset Moreno, nacida en Almeria en 1868, y cufiada del cantaor alicantino Rojo
El Alpargatero.?

Hasta noviembre de 2010, pues, desconociamos la verdadera identidad de la pro-
tagonista de la pelicula de Edison. Sin embargo, el éxito cosechado por la artista en
los escenarios de vodevil, el famoso retrato pintado por Sargent, y su fugaz apari-
cién en la pelicula del “Mago de Menlo Park™ habian hecho correr rios de tinta en la
prensa norteamericana de la época.’ Después, a lo largo del siglo XX, continuaron
las menciones en las que aparece como figura integrante del paisaje de fondo de
asuntos como el baile, los inicios del cine o la pintura norteamericana finisecular.
En definitiva, puede decirse que la celebridad habia ocultado a la persona de carne
y hueso; que, en una caprichosa inversién del famoso cuadro de Goya, Carmencita
habfa devorado por entero a Carmen Dauset.

Este articulo, por tanto, pretende ponerla en primer plano, aquél que Edison y
sus colaboradores eligieron para promocionar el kinetoscopio, estableciendo y
contextualizando en la medida de lo posible las circunstancias que le llevaron a
participar como protagonista de las producciones de Edison y su relevancia para
la historia del cine.*

1. Carmencita, estrella del vodevil

Carmencita llegé al puerto de Nueva York el 17 de agosto de 1889 en compaiiia de
un matrimonio espanol, Los Pialras, especializado en el nimero de las anillas. Los
tres artistas se encontraban en Paris con motivo de la Exposiciéon Universal de ese
aflo y habian sido contratados en el Noveau Cirque, donde actuaban dentro de un
espectéculo titulado La Foire de Seville (Ilustracion 1).

“Un investigador de la Universidad de Alicante descubre a la espafiola Carmen Dauset Moreno como
la primera mujer protagonista en el cine mudo”. http://web.ua.es/es/actualidad-universitaria/2010/
noviembre2010-8-14/un-investigador-de-la-universidad-de-alicante-descubre-a-la-espanola-car-
men-dauset-moreno-como-la-primera-mujer-protagonista-en-el-cine-mudo.html.

Se publicé también una biografia (Ramirez, 1890).

La pelicula de Carmencita se exhibié en 2007 en la exposicién que el Museo Reina Soffa dedicé al
flamenco y las vanguardias.

Zer 19-36 (2014), pp. 13-35 15



Kiko MORA

llustraciéon 1. Cartel del espectaculo La Foire de Seville. Paris, 1889.
Biblioteca Nacional de Francia.

Esa misma noche debutarian en Niblo’s Garden, un teatro de solera de Broadway,
en las interpolaciones de una pieza burlesca musical titulada Antiope. Tras una bre-
ve estancia en Brooklyn, el espectdculo realiz6 una gira que atravesé el norte y el
centro del pafs hasta las costas de California. A nivel financiero, la gira resulté un
fracaso, por lo que Carmencita decidié dar un viraje a su carrera profesional: dejaria
los musicales, poco rentables entonces, por los espectdculos de vodevil, donde podia
destacar con mayor facilidad.

En Febrero de 1890, Carmencita fue contratada en el Koster & Bial’s Concert
Hall de la calle 23 en Manhattan, donde actuara durante 18 meses de forma ininte-
rrumpida. A pesar de la calurosa recepcién a su llegada de Europa el verano ante-
rior, los miembros de las elites culturales y financieras se encontraban fuera de la
ciudad, al solaz de sus residencias estivales de la costa. Pero ahora, magnates de la
prensa (Charles Dana), mecenas (Isabella S. Gardner) y pintores reputados (John
S. Sargent, William M. Chase) han tenido la oportunidad de mostrar su admiracién
por los bailes tipicamente espaifioles que la artista ha ido desgranando a lo largo de
toda la primavera. A partir de ese momento, aparecen amplios reportajes sobre su
figura en periddicos y revistas de gran tirada como The Sun, The New York Herald
y Harper’s Weekly (Ilustracion 2).
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llustracién 2. Reportaje de Carmencita en el New York Herald (20-4-1890, p.4).
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Es entonces cuando la fama de Carmen Dauset experimentara una rapida ascension,
que alcanzard su punto culminante con el “Carmencita Ball”, una fiesta celebrada
en su honor a finales de enero de 1891 y que congregard a miles de personas en las
puertas del Madison Square Garden. Hasta el momento de la filmacién de la pelicula
en marzo de 1894, la actividad de la artista almeriense por todo el pafs sera frenética
en muchos momentos: una gira por el noreste como cabeza de cartel en compafiia
de una estudiantina espafiola de la que nunca se desprenderd; una gira de verano con
Frank Deshon, un actor cémico que luego participaria en varias peliculas mudas en
la primera década del siglo XX, que la lleva a los estados del sur; y otra gira con el
melodrama The Prodigal Father donde actia en 71 ciudades de todo el pais.

A finales del verano de 1893, se abria en la calle 34 de Manhattan el nuevo Koster
& Bial’s Music-Hall. Sin embargo, tras una estancia de apenas tres semanas puede
decirse que comienza el declive de la artista almeriense en USA. Todavia actuard es-
poradicamente en Washington, Boston, Chicago, Filadelfia y Baltimore y se despedira
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del pais con dos estancias en Nueva York, en el American Theatre Roof Garden en
verano, y de nuevo en Koster & Bial’s Music Hall a finales de 1894. Carmencita se
marchara del pafs camino de Europa a finales de enero de 1895 (Mora, 2011).

2. Carmencita en Black Maria

Retrocedamos un momento a principios de 1890, cuando la bailarina empieza a ac-
tuar en el local que la hard famosa, el Koster & Bial’s Concert Hall. Por entonces
y muy cerca de alli, en Newark, es donde Edison y su equipo, espoleados por los
avances del zootropo de Horner, del zoopraxiscopio de Muybridge y del cronotégra-
fo de Marey, estdn haciendo experimentos para producir fotografias animadas con
el kinetégrafo, con la intencién adicional de aportar sonido mediante el fondgrafo,
patentado en 1878. Estdn elaborando también un proyector, una especie de caja ne-
gra de madera con una mirilla acristalada en la parte superior. En su interior una
pelicula fotografica positivada de celuloide, pegada en sus dos extremos e iluminada
por una ldmpara incandescente, pasa por debajo de dos lentes de aumento para que
el espectador, de manera individual, pueda contemplar la escena. El aparato proyec-
tor, al que luego se afiadird una ranura para introducir las monedas que pondran en
funcionamiento un motor impulsado por baterfas, llevard el nombre de kinetoscopio
(Ilustracién 3). Las primeras peliculas que se conservan sirvieron como testigo del
avance del nuevo invento y de la fidelidad con que el kinetégrafo podia registrar a
sus objetos, pero la inminente inauguracién en 1893 de la Exposiciéon Universal de
Chicago hizo considerar al equipo la posibilidad de dotar al kinetoscopio de una
vision comercial dirigida al entretenimiento.

llustracién 3. Vista exterior e interior del kinetoscopio de Edison.
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Para ello, en West Orange (New Jersey) comenz6 a finales de 1892 la construccion
de lo que en términos técnicos se llamo “Teatro kinetografico”, y mas popularmente,
“Black Maria”, nombre parddico que se daba a la parte trasera de los carruajes de la
policia donde se ubicaba a los detenidos y que guarda cierto parecido con la edifica-
cién. En 1893, el ingeniero eléctrico William K. L. Dickson y el operador de cimara
William Heise comenzaron a filmar algunas escenas de mayor duracién en las que
ya se puede atisbar la construccion de una, aunque austera, puesta en escena: Black-
smith Scene 'y Horse Shoeing. La peliculas mencionadas sirvieron como excusa para
la primera exhibicién semi-publica del kinetégrafo y el kinetoscopio en el departa-
mento de fisica del Instituto Brooklyn, el 9 de mayo de ese afio.’ El aparato parecia
estar ultimado y la Exposiciéon de Chicago era el lugar idéneo para presentarlo en
sociedad. Desde alli se enviaron peticiones a Edison para que mostrase la inminente
novedad, pero algunos contratiempos impidieron la presentacion.

En diciembre de 1893, mientras el forzudo Eugene Sandow luce su musculatura
en el Koster and Bial’s Music Hall, Carmencita baila en la seccion de variedades
dentro de un espectaculo que gira en torno a una pieza titulada A Knotty Affair,
de Herbert H. Winslow, en el Grand Opera House de Brooklyn. En el elenco se
encuentran John C. Rice y su esposa, una pareja de comicos muy sélidos que for-
maban parte de un reducido grupo de actores y actrices del teatro “culto” que ha-
bian decidido alternar con los espectdculos de vaudeville.® La esposa de Rice ha
cambiado su nombre artistico en ese salto, sustituyendo el de May Irwin por el mas
ludico e informal de Sally Cohen (a veces “Little Sally Cohen”), pero serd con su
antiguo nombre como aparezca junto a su marido en uno de los primeros besos de
la historia del cine (The May Irwin Kiss, 1896), dos aiios después de la filmacién de
la bailarina espafiola.’

Con Rice y Cohen, Carmencita formaré parte del elenco de estrellas de la Vau-
deville Company del Boston Theatre a mediados de enero de 1894® (Ilustracion 4),
pero enseguida, y como colofén a la temporada de invierno, regresa a Nueva York
para actuar con su propia compafifa ante el reducido y selecto nimero de socios
que forman el Vaudeville Club, situado en un amplio salén del Metropolitan Opera
House. El espectédculo tiene un indudable acento castizo: el pintor William M. Cha-
se, quien ya ha tenido la oportunidad de realizar un par de retratos de la artista, ha
organizado algunos fableaux con escenas del pais y el escenario se ha arreglado al
estilo de una tipica taberna espafiola. Alli Carmencita bailard el fandango, acompa-
nada de un septeto de guitarras y mandolinas, y serd la primera vez que cante en una
reunion publica en Norteamérica.’

> Los hechos e impresiones del acontecimiento se relataron en la revista Scientific American, 20-5-

1893, p. 310 (cit. en Musser, 1991: 36-38).

Sobre las razones de esa alternancia, cfr. Rogers, Wertheim y Bair, 2001: 222.

7 Identidad digital: edmp 4038 (http://hdl.loc.gov/loc.mbrsmi/edmp.4038). “The Anatomy of a Kiss”,
New York World, 26-4-1896, p. 21. Sobre la difusion de esta pelicula, cfr. Musser, 1991: 65, 80 y 83.
La filmacion, realizada por William Heise, el operador de cdmara que rodé la pelicula de Carmenci-
ta, fue encargada por el periddico con intenciones claramente autopublicitarias, pues también era la
primera vez que aparecian fotografias de una pareja besandose en las paginas de la prensa escrita.

8 “At the Theatres”, Boston Daily Advertiser, 16-1-1894, p.5.

° Sobre el particular, cfr. “Carmencita at the Vaudeville”, New York Herald, 23-1-1894, p. 10; “Gossip
in the Club World”, New York Herald-Tribune, 21-1-1894, p.19. En estos momentos se aprecia un
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llustracion 4. Anuncio de la Compafiia de Vaudeville del Boston Theatre. En el
programa figura Carmencita, John. C. Rice y “Little Sally Cohen”
(Boston Daily Globe, 16-1-1894, p. 17).
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Para entonces Edison y sus colaboradores ya tienen a punto el kinetoscopio, del que
se han fabricado 25 unidades para su lanzamiento comercial. Han filmado entre los
meses de enero y marzo la escena del estornudo (Record of a Sneeze),y algunas otras
con atletas locales (Musser, 1997: 89-93). Hasta ese momento, las escenas estin
realizadas y protagonizadas por hombres que trabajan en el laboratorio y dirigidas a
un publico masculino. Pero las cosas cambiarfan en seguida porque, a principios de
marzo de 1894, Dickson y Heise comienzan a rodar breves fragmentos en los que
aparecen las figuras mas renombradas del teatro de vaudeville. Los artistas estdn
siendo reclutados de la firma que ha convertido a Carmencita en una estrella, el Kos-
ter and Bial’s Music Hall."

descenso en la fama y la contratacion de la artista en el pais, que con altibajos durard todo el afio de
1894. Es muy posible que Carmen Dauset comprendiera la dindmica de rdpida obsolescencia de las
estrellas del vaudeville y decidiera afiadir un repertorio cantado que dotara de frescura y novedad a
su espectdculo.

12 Aunque de la misma firma, no hay que confundir el Koster and Bial’s Concert Hall con el Koster and
Bial’s Music Hall (Navarro y Gelardo Navarro: 32 y 33; Labanyi: 96). El asunto tiene importancia
porque representan, en su cambio de ubicacién y en su disefio arquitecténico, dos modelos distintos
de politica empresarial que afecta a los ambientes, los publicos y los programas teatrales de ambos
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El 6 de marzo, el forzudo Eugene Sandow posa sin complejos para la cdmara de
Edison. Es el primer artista famoso que visita el estudio y va acompafiado de C. B.
Cline, el manager de aquel local donde Sandow se encuentra a punto de terminar
una estancia. Ha pedido 250 délares por ello, pero rechazard el pago si puede ver
personalmente a Edison. La peticion es innecesaria porque Edison siente curiosidad
por lo que la prensa acabarfa calificando como el encuentro entre “the strongest man
on earth (...) and the greatest inventor of the age”."

Si la pelicula de Sandow dirigia por vez primera su atencion hacia el publico
femenino, la siguiente filmacidn, la de Carmencita precisamente, cambiaria también
por primera vez el sexo de los protagonistas. Como Musser ha demostrado, entre el
10 y el 16 de marzo de 1894, la artista visita Black Maria para efectuar uno de sus
bailes (Musser, 1997: 94; Ramsaye, 1954: 15), convirtiéndose asi en la primera mu-
jer en aparecer en un filme de Edison."

La reconstruccion de la visita de la espafiola al estudio del inventor sélo podemos
hacerla a partir de fuentes indirectas, ya que si la filmacién de Sandow fue amplia-
mente cubierta por la prensa de la época, no se puede decir lo mismo con respecto
al caso de Carmencita. Hasta ahora sélo se conoce un documento, de caricter perio-
distico, que atestigua su presencia en el estudio la segunda semana de marzo (Hen-
dricks, 1972: 55). El 8 de marzo de 1894, el Orange Journal despachaba una escueta
noticia: “Carmencita will visit Orange next week and have her picture taken while
she dances” (en Musser, 1997: 95). La filmacién de Sandow en Black Maria habia
servido a los propdsitos promocionales del nuevo aparato de Edison. Ahora sélo
restaba comenzar una produccién en serie de peliculas bajo la tutela de la Edison
Manufacturing Company.

Carmencita debi6 coger la linea de ferrocarril de la Delaware-Lackawanna and
Western Railroad Company con parada en West Orange en alguna mafana de la
segunda semana de marzo. En aquel lugar habia un enorme complejo de edificios
especializados en cada una de las investigaciones que Edison tenfa en marcha. Todos
ellos tienen el aspecto habitual de las construcciones industriales de la época, excep-
to el Black Maria. Antes de su construccion, las grabaciones con el kinetégrafo se
habfan realizado con luz artificial en el departamento de fotografia, con resultados
no muy satisfactorios." Pero la necesidad de utilizar la luz solar para las grabaciones
y la planificacion de la produccion comercial de peliculas exige la construccién de
un lugar pensado més en su funcionalidad que en su estética: un barracén de madera
ligera, cuyo tejado y paredes exteriores estdn forrados de un papel untado con brea y
sujeto con cientos de tachones de estafo. Erigido sobre un pivote de grafito y un rail
circular que posibilita el giro sobre su eje en busca de los rayos del sol, el edificio

lugares. El Koster and Bial’s Music Hall se haria famoso un afio después al acoger la primera exhibi-
cion publica del vitascopio de Edison, ya en pantalla para consumo colectivo.

11 “His Kinetoscope”, The Morning Call, 13-3-1894, p.5.

12 Unos dias antes, Carmencita habia participado en una gala benéfica en el Palmer’s Theater. Compar-
tirfa escenario con un gran niimero de artistas, entre otras, Camille D’ Arville y Jessie Barlett Davis,
dos de las mds renombradas cantantes de 6pera comica de finales de siglo (“Entertaining for Chari-
ty”’, New York Herald, 1-4-1894, p.13).

13 Como ha sefialado Hendricks, esta es la razén por la que el Black Marfa no puede considerarse el
primer estudio cinematografico, sino “the world’s first studio specifically built for motion picture
production” (1972: 21).
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tiene una forma oblonga irregular que se eleva abruptamente en el centro. En esa
zona central se ha afadido un gran toldo abatible por donde la luz natural penetra sin
obstdculos hasta alcanzar el escenario que se encuentra en su interior (Ilustracion 5).
En la parte posterior del escenario hay una amplia zona vacia totalmente a oscuras,
para que el fuerte contraste de luces y sombras de ambos espacios permita destacar al
maximo la figura de los artistas. Frente al escenario se encuentra el kinetografo que
se desplaza hacia adelante para efectuar la filmacién y hacia atrds para cambiar los
negativos en otra pequefia habitacién separada por una puerta (Ilustracién 6).

llustracion 5. Vista exterior del Black Maria en West Orange, New Jersey (1894).
Thomas Edison National Historic Park.
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Hasta aqui la descripcidn de los antecedentes, de las nuevas tecnologias, del contexto
y del lugar que hicieron posible el encuentro entre Carmencita y el cine. En lo que
sigue prestaremos atencion a las peliculas.

3. La(s) pelicula(s)

Me refiero a “las peliculas” porque en ese mismo aiio de 2006 en que Google mos-
traba a través de Youtube esta pelicula de Edison (EMP 28.0) (ilustracién 7), Vanessa
Toulmin y Charles Musser presentaban en Le Giornate del Cinema Muto de Sacile
(Italia) unas filmaciones de este temprano periodo que se encuentran en el National
Fairground Archive de la Universidad de Sheffield. Entre ellas se halla otra pelicula
protagonizada por Carmencita, que Musser ha catalogado como EMP 28.1 (Toulmin
y Musser)' (Tlustracion 8).

llustracién 7. Imagen de EMP 28.0. Library of Congress (Washington DC.)

Como casi todas las filmaciones del equipo de Edison en este periodo pre-cinemdtico
(1893-1895), ambas estan realizadas con un solo plano fijo frontal, su duracion es de

4 Las siglas EMP corresponden a “Edison Motion Pictures”. EMP 28.0 puede verse en el siguiente
enlace: (http://www.youtube.com/watch?v=-15jwb1ZTMA) (consultado el 7 de marzo de 2014).
Desafortunadamente EMP 28.1 ya no puede consultarse en la red pues el portal donde se encontraba
(European Film Treasures) ha sido cancelado por falta de fondos.
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20 segundos con una extension de 15,24 metros y en 35 milimetros, el que se conver-
tirfa en el formato estandarizado del cine posterior en todo el mundo. William K. L.
Dickson supervisé todos los preparativos y William Heise filmé las tomas (Musser,
1997: 94). Es muy probable que ambas se grabaran el mismo dia, pues la artista
luce el mismo vestido y ademds no hay constancia de otra posterior visita. Parece
claro también que la intencién fue filmar un mismo tipo de baile ya que, aunque las
evoluciones difieren en cierta medida, comparten el ritmo y, en términos generales,
el dibujo de las figuras principales."

llustracién 8. Imagen de EMP 28.1. National Fairground Archive
(University of Sheffield).

Como se muestra en la ilustracion 6, es muy posible que el baile de Carmencita se
apoyara con el acompanamiento de alguna musica aportada por el fondgrafo, pero

15 El repertorio de Carmencita durante sus afios en Estados Unidos comprende jotas, boleros, peteneras,
fandangos, sevillanas, cachuchas, el vito, la madrilefia, la manola, los vals “Santiago” y “Caballero
de Gracia”, y algunos aires militares como “La Pere la Victoire”, “The Volunteers” y “Aid-de-Camp”
(Mora: 2011). Reyes Ziifiga y Herndndez Jaramillo han sefialado la secuencia sesquidltera (binaria-
ternaria) de los pasos de la bailarina en EMP 28.0 (2012: 236).
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las tomas, como el resto de la produccién filmica en estos momentos, sélo disponian
de contenido visual.'®

Ahora bien, cabe preguntarse cudl de las dos peliculas se rod6 en primer lugar.
Segtn el protocolo, las filmaciones se hacian a mediodia (Hendricks: 27), cuando la
luz del sol es mds intensa y parece que la fuente luminosa tanto de EMP 28.0 como
de EMP 28.1 cae casi perpendicularmente sobre la artista, con la sombra simétrica
bajo su figura. Nada entonces que nos permita saberlo con exactitud. Sin embargo,
quisiera establecer una conjetura que puede resultar plausible: es posible que a Dick-
son no le satisficiera el encuadre de EMP 28.0 y se decidiera a rodar una segunda
pelicula. Desarrollaré mi argumento al hilo del andlisis de estas dos peliculas.

3.1. EMP 28.0

A pesar de que la prensa de la época y los propios articulos inaugurales de los her-
manos Dickson afirmaban que los entonces denominados “strips” se movian a razén
de 46 fotogramas por segundo (Dickson y Dickson, 1894 y 1895), esta toma lo hacia
a 30, si nos atenemos a lo descrito en los archivos digitales de la Biblioteca del Con-
greso.'” Sandow, la pelicula anterior, habia sido grabada a 16 f/s, con un plano frontal
fijo de tres cuartos.'® Siendo el baile de Carmencita el primero en su género, tal vez
Dickson y Heise no tuvieran decidida todavia una distancia de cdmara (o una longi-
tud focal) estandar para este tipo de nimeros. El plano americano habia bastado para
mostrar la musculatura del fenémeno de Konigsberg. Pero en EMP 28.0 la caimara
estd colocada a una distancia superior, lo que permite ver con claridad el fondo en
negro y la parte posterior de las barandillas que actian a modo de proscenio, pero a
costa de dejar fuera de campo en algunos momentos las manos o los antebrazos de
la artista. Como ha sefialado Musser, “At the Black Maria ... camera distance was
one of the few variables and it operated within the pragmatic goals of best capturing
a performance” (2004: 26). Por tanto, la eleccién de un plano general corto parece
adecuada, pero no la distancia de cdmara, un error bastante ostensible tratdndose de
un tipo de baile que, a diferencia de los usuales skirt dances del baile anglosajon de
la época, se acompaiaba de la gestualidad del cuerpo entero.

Algunos estudiosos consideran que el baile que aqui se ejecuta es una petenera
(Reyes Zufiga y Herndndez Jaramillo, 2012: 236) o “un hibrido de jota y petene-
ra” (Navarro y Gelardo Navarro, 2011: 73), una opinién con la parece coincidir en
términos generales Victoria Cavia, especialista en historia del baile espafiol de la
Universidad de Valladolid:

Se puede englobar dentro del género de danza espaiiola y dentro de ella en la
escuela bolera, en un estilo mds popular que académico y dentro de un reper-
torio fijado de bailes del que, en este caso, no se puede asegurar exactamente
cudl por ser muy corto el fragmento y no ver el baile completo. Los pasos

16 Los primeros resultados de T. A. Edison, todavia precarios, con experimentos de sincronizacién entre
la imagen y el sonido datan de 1894. .

17 Identidad digital: edmp 4019 (http://hdl.loc.gov/loc. mbrsmi/edmp.4019)

18 Tdentidad digital: edmp 4018 (http://hdl.loc.gov/loc.mbrsmi/edmp.4018)
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que lo componen pueden formar parte de varios tipos distintos de bailes de
repertorio dentro de la escuela bolera.

Cuando comento que es un estilo mds popular que académico me refiero a
que su resolucion estd mds cercana al baile regional o danza popular tradicio-
nal que a la bolera de escuela. Algo por otra parte que es normal por estar el
baile popular en la génesis de la bolera. Su contaminacién con las modas de
los bailes de otros estilos mas urbanos o vaudeville no la veo tan clara ahora,
aunque yo misma a veces lo he indicado. En todo caso en la forma de mover
la falda, pero me consta que ese “pellizco” en la forma de coger la falda tam-
bién se hace en el Ol¢é de la Curra (escuela bolera).

Volviendo al repertorio sé que Carmencita, por la documentacién que he
manejado, era famosa por sus peteneras, y de alli que yo haya defendido
alguna vez que podian ser unas peteneras (que llevan pasos como la llamada
de panaderos, los rodazanes, sostenidos, pasos de vasco...) pero también
otros bailes los llevan, por lo que al no tener el baile completo no lo puedo
asegurar. En concreto en este ejemplo se visualizan bien rodazanes, pasos de
vasco, y un rodazan con vuelta atrés o vuelta quebrada. Este tltimo recuerda
al grand bercé clasico."”

Esta toma es una pieza ejemplar de lo que Tom Gunning ha denominado como
“cinema of attractions”, término que ilustra el modo dominante de representacion
en la primera fase de la historia del cine hasta 1903 (Gunning, 1989: 121). A partir
de entonces las peliculas dotadas de una estructura narrativa comienzan a ganar
terreno a las filmaciones especulares y exhibicionistas del periodo anterior.?® Por
supuesto que, en términos de prictica cinematografica, las peliculas para kinetos-
copio de los afios pre-cinemaéticos difieren de los modos y de los lugares de exhibi-
cién de los primeros afos del cine mudo, pero mantuvieron el visionado en loop
del zoopraxiscopio y anticiparon los temas y el régimen de enunciacién propios
del cine de atracciones.

Los temas que integran este periodo lo componen actualités 'y travelogues
(hechos relevantes de actualidad y escenas de la vida cotidiana —recreados o no-
), phantom rides (panoramas grabados desde el frontal o el techo de vehiculos en
movimiento), nimeros de vodevil o de circo y fableaux filmicos. Entre los rasgos
bésicos de este cine de atracciones se encuentra su fascinacion “with novelty and
its foregrounding of the act of display” (Gunning, 2004: 42), la construccion de una
temporalidad bésica, “that of the alternation of presence/absence that is embodied in
the act of display” (Ibid: 44) y la solicitud de la mirada del espectador “through an
exciting spectacle —a unique event (...) that is of interest in itself” (Gunning, 2006:
384). El cine de este periodo se caracteriza, por tanto, por su inclinacién hacia una
estética del shock, ya sea perceptivo o psicolégico.

19 Extracto de la correspondencia mantenida via e-mail (11 de septiembre de 2012).
2 Musser ha sefialado Uncle’s Tom Cabin y The Great Train Robbery, de Edwin S. Porter, como para-
digmas de ese cambio (Musser, 1991: 235-264).
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Aunque el término “cinema of attractions” ha suscitado no poca controversia
(Musser, 2006; Gaudreault, 2006), lo cierto es que los nimeros de baile se ajustan al
concepto con mayor solvencia que otros tipos de peliculas del periodo y EMP. 28.0
no representa en este sentido una desviacion de la norma. Carmencita fue invitada a
bailar para la cdmara de Edison no sélo con el fin de aprovechar el tirén de su fama,
sino porque su baile era pura visualidad. Su cuerpo, su vestido y sus evoluciones
estdn alli para ser vistos, para un publico cuya mirada de corte orientalista esta en
aquel momento seducida por el erotismo exoético y el exotismo erdtico que la artista
podia proporcionar.

3.2. EMP 28.1

Esta pelicula, junto a otras del mismo perfodo, fue donada a la Universidad de She-
ffield por la familia de George Williams, un feriante britdnico, y se exhibi6 que sepa-
mos en una feria en Hull en 1896. Las peliculas para kinetoscopio que se mostraron
alli formaban parte de un espectdculo que tenia a la linterna magica y al fondgrafo
de Edison como otras atracciones prominentes (Toulmin y Musser).?! Como ha sefia-
lado Musser, a diferencia del resto de peliculas recuperadas en la donacién, esta de
Carmencita no se sabia que era un filme perdido hasta que se encontrd.
Con respecto al baile de esta segunda toma, Victoria Cavia sefiala:

En realidad es mds corto pero hace los mismos pasos, rodazanes y vuelta
quebrada, aunque no se ve tan claro el resto. Un amago de tocar palillos pro-
pio de la bolera, pero en realidad es un simple mufiequeo porque no lleva las
castafuelas. Quiza, a nivel de estilo personal, se percibe mas la exageracion
del quiebro, y el caricter popular-folklorizante de su estética...y si quieres
esa “exageracion escénica” de los pasos y la pose, que la vincula con el es-
pectaculo de variedades de alguna forma: pero es el mismo baile...2

Gordon Hendricks afirma que esta toma, a diferencia de la anterior, fue rodada a 40
fotogramas por segundo (1972: 6-7). También ahora el plano general corto empleado
es algo mas abierto y permite ver los frontales de las barandillas laterales del pros-
cenio. Si, como hipétesis, Heise hubiera tenido problemas para mantener a la artista
dentro del encuadre en EMP 28.0, es probable que Dickson se decidiera a solicitar
una segunda toma, a mayor distancia de su objeto, que asegurara el visionado integro
de los movimientos de la artista. No es dificil imaginar que esa solicitud incluyera la
de obtener por parte de Carmencita un baile con final cerrado.

Podria decirse entonces que, tanto en términos espaciales como temporales, esta
pelicula se ajusta mejor a las exigencias de la mimesis, pues proporciona una vision
sin mutilaciones del personaje y toda la serie de sus evoluciones sefiala una trayec-
toria destinada a la consecucién de una pose final, el remate de salida, que ha sido

2l “Quiero agradecer a Vanessa Toulmin el envio de este material que sirvié como catdlogo para los
pases de estas peliculas en el Festival del Cinema Muto de Sacile en 2006.
22 Extracto de la correspondencia mantenida via e-mail (12 de septiembre de 2012).

Zer 19-36 (2014), pp. 13-35 27



Kiko MORA

planeada de antemano. Ademas, la pelicula no concluye con su baile, sino con una
pose en actitud relajada y mirando a la cdmara, abriendo un nuevo, aunque brevi-
simo, espacio y tiempo filmicos. El primero estd protagonizado por Carmencita, la
artista; el segundo por Carmen Dauset, la mujer.

La cuestion tiene relevancia a mi juicio porque esos momentos finales de EMP
28.1 representan una excepcion a la norma: todas las peliculas de Edison entre 1894-
96 que he podido cotejar y que tienen al baile como objeto profilmico, incluida EMP
28.0, concluyen en su visionado lineal de forma abierta, con un corte in media res.
Pero aquella decisiéon de mostrar el final del nimero y, de forma accidental o no,
de dedicar un segundo a la pose de la artista tras el baile altera la forma habitual de
visionado en loop, marcando una distancia con el resto de los ejemplos posteriores
de baile del cine de atracciones. La apertura de un nuevo espacio y tiempo filmicos
provocada por esa pose final deja otra vez a la pelicula con un “final” abierto, pero
de un tipo particular y excepcional.

Y aun cabe otra interpretacion complementaria. Y es que, precisamente por lo
descrito anteriormente, EMP 28.1 sea también en cierto modo otra toma andémala.
Una toma cuyo final nos hace conscientes del paso de la “presentacion” a la “re-
presentacion”, de la vision del aparato como un medio en apariencia transparente
a su visiéon como un medio opaco, de unas imagenes que pretenden ser “eminently
lifelike™** a otras que, sin negar lo anterior, revelan con toda rotundidad su puesta
en escena. Un final, mejor dicho un lugar indefinido del loop, que redobla la auto-
referencia hacia el propio aparato® pero que, al mismo tiempo, inscribe la marca os-
tensible de un impasse que no sélo lastra el visionado continuado de la pelicula y su
temporalidad circular, sino que rompe la relacién de seduccion entre el espectador y
su objeto. Esa mujer que mira ya no es la misma de antes, pues ahora ya no mira al
espectador sino, literalmente, tan s6lo a cdmara. De un lado, pues, la tensién entre la
presentacion referencial del cine experimental y la auto-referencial y apelativa del
“cine de atracciones’’; del otro la resistencia a la circularidad, el impulso teleolégico
y la mirada voyerista de la “narrativa cldsica”. De un lado Carmencita, la artista que
baila en un eterno presente; del otro Carmen Dauset, la mujer que reposa del trabajo
y por la que el tiempo pasa de manera inexorable.?

Asi pues, se puede mantener la hipdtesis de que estas peliculas de Carmenci-
ta sirvieron como campo de pruebas para los rodajes posteriores de los nimeros
de baile: las siguientes filmaciones de 1894 mantendrén inalterada la propuesta de
los “finales” abiertos de EMP.28.0, mds apropiados para la visién continuada, pero
adoptaran la distancia de EMP 28.1, que permitia un mejor encuadre. Sea cierta o

2 Esta afirmacion no puede confirmarse por completo, teniendo en cuenta que se conserva solamente
el 23 % de todas las peliculas que se filmaron durante este periodo (Musser, 1997: 55).

2 “As to the kinetoscope”, The Anaconda Standard, 3-6-1894, p.11.

» Otros rasgos auto-referenciales que se encuentran en el resto del metraje son la mirada a cdmara y la
muestra del proscenio.

% Si se me permite la licencia, sus peliculas son una metédfora de su vida. De un lado, la artista famosa
que conoci6 la gloria; del otro la mujer que murié en el anonimato, no se sabe dénde ni cudndo.
Musser ha afirmado que esa pose final relajada de EMP 28.1 recuerda al famoso cuadro que Sargent
pint6 de la almeriense (Toulmin y Musser: 5) (ilustracién 10). ;Cémo no comprender entonces la
impertinencia de ese final y la testarudez del destino de su vida, pues es justo en el momento en que
aparece la mujer anénima cuando de nuevo se la cubre con el velo de la mujer artista?

28 Zer 19-36 (2014), pp. 13-35



Carmen Dauset Moreno, primera musa del cine estadounidense

no la hipétesis que sugiero de este orden de produccion de las peliculas, parece que
fue esta toma, en cuanto al encuadre por lo menos, la que satisfizo las pretensiones
de Dickson, pues las siguientes filmaciones de numeros de baile (Serpentine dance,
Butterfly dance, Highland Dance, Hadj Cheriff) mantuvieron como norma esta dis-
tancia (ilustraciéon 9).

llustracién 9. Fotogramas de Butterfly dance, 1894 (EMP 48.1).
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Desde este punto de vista, la primera era una pelicula técnicamente imperfecta; la
segunda, dramaticamente ambigua. Y las dos iluminan un momento de la transicion
desde una conciencia “cinética” de las peliculas del perfodo experimental (1889-
1893),”” que muestra, a través del naturalismo de las imdgenes, la perfeccion del
aparato para un publico que lo observa con el ojo cientificista y la moral utilitaria,
hacia una conciencia “cinemadtica” de las peliculas como espectiaculo, que muestra
las imagenes y como hacerlas para un ptiblico que las observa con el ojo exhibicio-
nista (o voyerista) y la moral del placer.

2 Aunque ya algunas peliculas de 1893 fueron exhibidas al afio siguiente y tienen una clara visién
comercial, todavia encontraremos a principios de 1894 otras con una clara intencién experimental.
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llustracién 10. Pose final de EMP 28.1 (NFA, University of Sheffield)
y cuadro de John S. Sargent (Museo D’Orsay).

4. La ausencia de Carmencita en el estreno comercial del kinetoscopio

Las crénicas periodisticas norteamericanas que describen las primeras demostracio-
nes del kinetoscopio estaban entreveradas por la racionalidad instrumental de la
ciencia y por la imaginacion totémica de la magia. En este sentido, la percepcion
ambivalente del artefacto en sus inicios quizd pudo influir en la eleccién de los lu-
gares de presentacion con intencion comercial. La suya era una posicién liminal y
heterotdpica y necesitaba, por tanto, de espacios y modos de exhibicién acordes con
esa percepcion. Siguiendo este criterio, podemos considerar tres casos distintos de
presentacion del kinetoscopio:

1. como especticulo independiente (o junto al fondgrafo) y reclamo publici-
tario del propio aparato en tiendas, salones y restaurantes, acondicionados
para el propdsito y situados habitualmente en las cercanias de los teatros.

2. como espectdculo autébnomo y reclamo publicitario de bazares, hoteles,
balnearios, grandes almacenes, galerias comerciales, barcos turisticos
de vapor...etc.

3. como espectdculo auténomo y reclamo publicitario del propio aparato y
del recinto que lo acoge en ferias, parques de atracciones, exposiciones
locales y museos.

En este sentido, el estreno del kinetoscopio corresponde al primer caso. Asi, el 14 de
abril de 1894, se abria el primer salén de kinetoscopios en una antigua zapateria,
en el nimero 1155 de la calle Broadway en Nueva York. Las noticias de prensa
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posteriores no mencionardn el programa de peliculas hasta mayo, porque lo que
quiere destacarse fundamentalmente es la exhibicion del nuevo invento. De ahi que
se haga dificil conocer exactamente qué filmes formaron parte de la gala inaugural.
Pero no es probable que la pelicula de Carmencita se exhibiera en esta primera ex-
posicién publica del kinetoscopio. Carmen Dauset fue la primera mujer protagonista
de la emergente industria del cine norteamericano, pero es la contorsionista britdnica
Ena Bertholdi (Beatrice Mary Claxton) y la trapecista de origen italiano Alcide Capi-
taine a quien puede atribuirseles el honor de protagonizar su bautismo publico. Tras
las puertas del local se instalaron diez kinetoscopios, repartidos en dos filas para que
un nutrido grupo de hombres y mujeres disfrutaran del estreno de una produccion
seleccionada con la intencién de evitar la polémica: la escena de la barberia (Bar-
bershop) y de la herreria (Blacksmith Scene); el forzudo Eugene Sandow (Sandow),
Bertholdi en dos escenas distintas (Table Contorsion 'y Mouth Support), una pelea
de gallos (Cockfight), un baile folclérico escocés (Highland Dance) , el nimero de
Alcide Capitaine (Trapeze), un combate de lucha libre (Wrestling Match), y la puesta
de herraduras a un caballo (Horse Shoeing) (Robinson: 46).

Ni las crénicas de la época ni los trabajos posteriores mencionan la aparicién
de la espaiiola el dia del debut. Sin embargo si, excepto tres, todas las peliculas
exhibidas aquel dia se grabaron durante el mes y medio anterior al estreno de abril,
incluida la de Carmencita ;por qué la suya sélo empieza a figurar en los progra-
mas a principios de junio??® Cabe aventurar una respuesta: escasos dias antes del
estreno, el “Carmencita Club” habia ofrecido un baile de mdscaras en el Tammany
Hall de Nueva York, para mayor gloria de la artista. La madrugada se calded y
acabd en una trifulca con un muerto y un herido grave.” La noticia del suceso
era un cdctel de violencia, sexo y alcohol que no hizo més que aumentar la mala
reputacién de una organizacion encargada de engrasar la maquinaria politica del
partido demdcrata en Nueva York y a la que se acusaba de corrupcion, soborno y
financiacion ilegal:

The disgraceful riot which occurred in Tammany Hall early on Tuesday mor-
ning last has led respectable people to ask if there is no depth of infamy to
which its leaders are willing that the name of their society and organization
can be sunk. (...) When the orgies permitted result in the outrageous and
riotous proceedings witnessed at the Carmencita Ball decent people begin to
enquire. Who is responsible for the disgrace?*

Si bien, segtn la prensa, Carmencita no tuvo ninguna responsabilidad en el asun-
to, tal vez Edison considerara que su figura podia empafar en aquel momento la

2 Cfr. “Gotham on Decoration Day”, Columbus Daily Enquirer, 3-6-1894, p. 2. Un diario de Nueva
York, tras mencionar las peliculas de Sandow, Bertholdi y The Barber Shop, anunciaba la novedad
de que “Carmencita has been added to the series” (The Evening World, 7-6-1894, p.6).

2 “Rioting At The Ball”, New York Herald, 4-4-1894, p.5; “Como el Rosario de la Aurora”, Daily Star
and Herald, 25-4-1894, p. 4.

3 “Uniting Against Tammany”, New York Tribune, 5-4-1894, p. 5.
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buena publicidad del kinetoscopio y reservara la filmacidn hasta que escampara
el temporal.

5. Carmencita en los inicios de la censura pre-cinematica

Aunque la censura cinematogréfica aparecié de forma oficial en USA en 1909, a
través de la constitucion de un 6rgano regulador dentro de la propia industria, el
llamado National Board of Censorship, lo cierto es que las presiones de los grupos
mads conservadores del pais se hicieron notar desde el mismo momento en que co-
menzaron a distribuirse comercialmente las peliculas para kinetoscopio realizadas
en el estudio de Edison. Hasta la llegada de la censura oficial, la aplicacién de leyes
represoras al respecto era un asunto que concernia a las autoridades locales (policia,
alcaldes, comisionados de la ciudad...etc.) y se ha sefialado que la “national regu-
lation or censorship per se did not exist except insofar as district courts or the U.S.
Supreme Court might rule on lower court decisions” (Staiger, 1995: 55-56).

Esta ausencia de regulacién legal causaba en los exhibidores de peliculas un alto
nivel de incertidumbre que se vio acentuado por el hecho de que no era la represen-
tacién o el grado de la desnudez corporal lo que determinaba su significado, sino su
contexto de exhibicidn, su narrativizacién dentro de una historia o su modo de ape-
lacién al espectador. Las imdgenes de pinturas y esculturas que mostraban desnudos
habian circulado sin problemas en revistas de arte y en tableaux (“living pictures”)
durante toda la segunda mitad del siglo XIX. Pero si en estos contextos el desnudo
era considerado arte elevado, su transposicion a espacios de presentacién populares
lo convertia en una imagen obscena (Allen, 1991). La burguesia victoriana se habia
asegurado asi una especie de cordén sanitario de orden moral mediante la creacién
de una distancia apropiada inscrita en los contextos de recepcién. La censura de
Carmencita, la primera que inaugura esta actitud en el mundo del cine, creo que debe
entenderse a la luz de estos presupuestos.

La historia de su censura ocurre el 13 de julio de 1894 en New Jersey, en el peque-
flo municipio costero de Asbury Park.’’ Un joven exhibidor de origen aleman, John
Schwerin, estd presentando en el Asbury Avenue Pavillion algunas de las peliculas
de Edison (ilustracién 11). Por deferencia a las fuerzas vivas de la localidad, ha ido
a visitar a su fundador, el senador James A. Bradley. Schwerin, como precaucioén,
lleva en su mano una carta autégrafa de Edison con la intencién de invitarle por la
tarde al espectaculo. Bradley, sorprendido, no quiere ir solo. Pedird a su amigo Frank
Ten Broeck, el alcalde, que le acompaiie en calidad de co-juez y testigo.

Las imagenes que suscitaron la célera de Bradley se encuentran al final de la
toma, muy distinto del que concluye de forma abrupta. La prensa, con cierta sorna
hacia la actitud del censor, recoge que el senador “watched the lovely gyrations of
the lovely Spanish dancer with interest that was ill-concealed” y nos aporta una
breve descripcion de ese momento del filme: “...near the end of the series of pic-
tures the Spanish beauty gives the least little bit of a kick, which raises her silken
draperies so that her well-turned ankles peep out and there is a background of black
lace” (ilustracion 12).> Hay pocas dudas, pues, de que es esta grabacion que ahora

31 “Barred by Bradley”, The Evening World, 17-7-1894, p.3.
32 “Can’t Show Her Ankles”, Newark Evening News, 18-7-1894, p.6. Quiero agradecer a Marfa Paz
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desempolvamos (EMP 28.1), y no EMP 28.0, la que provoco la reaccion de censura.
Segun Bradley, con el firme apoyo de Ten Broeck, “the picture was not fitted for the
entertainment of the average summer boarder”,* y en confesion a un reportero del
New York World afirmé que “that skirt dancing [sic] is simply disgusting. It degrades
woman. (...) I do not think a woman, except to her husband, should expose herself
in that way”.*

llustracién 11. Asbury Avenue Pavilion, lugar de la primera
censura del kinetoscopio en USA.

llustracion 12. EMP 28.1. “The least little bit of a kick” fue el calificativo que
empled la prensa para describir el remate final de Carmencita que provoco la
censura de la pelicula (NFA, University of Sheffield).

Moreno, profesora del Department of Romance Languages de la Universidad de Cincinnati, el envio
de este importante ejemplar.

3 “Founder Bradley Shocked”, Jersey Journal, 19-7-1894, p.1.

3 “Step Up, It's Amoral Show”, The New York World, 18-7-1894, p. 9.
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A pesar de que la inauguracion habia atraido a una gran multitud en las horas ante-
riores, la avidez de los censores no se detuvo con el film de Carmencita. Una a una,
las peliculas exhibidas por Schwerin fueron tachadas del programa: la serpentina de
Annabelle Moore y otras danzas,” la pelea de gallos y un combate de boxeo. Tan
s6lo Sandow y los bailes escoceses parecian contar con el beneplécito de Bradley y
Ten Broeck. Y, no sin deliberacion, la escena de la pelea en el bar (Barroom Scene)
que, aunque violenta, finalizaba con la llegada de la policia y la instauracién del
orden moral.

En resumidas cuentas, el veredicto fue tan implacable que el aleman hubo de or-
denar a las oficinas de Edison el envio de una nueva remesa de peliculas con que lle-
nar el programa, pero su negocio se resintié ostensiblemente en los dias siguientes.
Igual que ahora, ese sintoma ficcional de los impulsos freudianos, ese espectaculo
sublimado de la violencia y el sexo, funcionaba como espoleta comercial.

No fueron muchos los lugares de EEUU donde se ejerciera la censura en los
inicios de la industria del cine a finales del siglo XIX, excepto para los combates
de boxeo. En lo que respecta al erotismo, el episodio de Bradley y Ten Broeck
fue m4s bien la teatralizacién de un gesto desesperado, casi tribal, en medio de un
entorno multiétnico que estaba cambiando por completo la anticuada moral victo-
riana. Carmencita, como mito erético, fue para los censores sobre todo un blanco
facil. Era mujer, era extranjera, era exética y tenfa una profesién, como poco,
sospechosa. Aunque en ocasiones estos bailes de culturas fordneas fueron narrados
e ilustrados en la prensa con una intencién diddctica, permitiendo por tanto una
mayor accesibilidad a las clases medias, la inclusion de la pelicula dentro de un
espacio heterotépico como el Asbury Pavillion, una galeria comercial, ponia en
entredicho su funcién pedagdgica. En este caso, su cardcter obsceno estuvo ligado
al (supuesto) primitivismo de su baile y a la (también supuesta) sexualidad primi-
tivista asociada con él.
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