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Ensayo

Pelicula Hero
Alma Llerena

La pelicula Hero, enmarcada histéricamente en una China compuesta por
siete reinos hace 2000 afios, nos cuenta la historia del guerrero Sin Nombre,
en su encuentro con el Rey de Qin, una de las siete regiones de China de
aquel entonces.

El film empieza con una subyugante muestra de fuerza; un cortejo militar
trae un simple guerrero al palacio. Miles de concejeros, por turno, conducen
al guerrero dentro del recinto vacio del trono del rey. Estos concejeros y sol-
dados representan las fuerzas, social y politica, con la que cuenta el empe-
rador.

Sin Nombre llega al palacio imperial, precedido por la historia de su heroi-
co enfrentamiento con los tres enemigos mas poderosos del reino: Nieve
Voladora, Espada Rota y Cielo. Tal valentia es premiada con el permiso de
tener una audiencia, donde Sin Nombre cuenta sus proezas, acompanando-
las con la muestra de las espadas de cada uno de los |guerreros enemigos
vencidos, para demostrar la validez de su relato.

Sin Nombre se arrodilla ante el rey mientras éste mira de soslayo las
armas, y entonces es interrogado. “; Cémo derrotaste a tan formidables opo-
nentes?”. Sin nombre empieza explicando que él es una especie de jefe de
comarca, y que un dia oy6 que el temido asesino Cielo solia ir a jugar al aje-
drez chino, cerca de su region. Esta conversacion unifica la trama, la cual
se bifurca hacia el pasado y regresa al sal6n del trono en el presente, para
de nuevo regresar al pasado, para contarnos los hechos desde otra pers-
pectiva, y volver a regresar al presente.

Sin lugar a dudas Hero tiene una estructura narrativa muy compleja y no
esta exenta de la influencia de la obra maestra de Akira Kurosawa,
Rashomon, la que sin duda le dio a los guionistas la idea de realizar un film
de estructura alternada en el tiempo, y controversial, ya que se desarrolla a
través de diferentes grados de percepcion de los hechos.

En 1998 Yimou empez6 a estructurar su pelicula, intentando adaptar
varias novelas a la pantalla grande, pero ninguna le convencia. Finalmente
decidio escribir €l mismo el guidn con la ayuda de los escritores Lee Fang y
Wong Bin, y el resultado ha sido una historia de guerras, amores, redencion,
una historia donde se exalta el cédigo de honor de los guerreros, su ideolo-
gia e ideales, una historia de sacrificios para la obtencién de la unién y la
paz.

En todos los films de artes marciales y en toda la literatura china que tiene
que ver con el tema, la trama siempre depende de la venganza. Es comun
que en un dialogo de este género de peliculas se diga: “usted matd a mi
maestro y por esto ahora debe morir”. Por afios este ha sido el eje central
del discurso cinematografico en este tipo de peliculas de accion.

En el caso de Hero, el realizador, en su afan de hacer una pelicula de artes
marciales diferente a lo que se espera de este tipo de peliculas, la orientd
en otra direccién, ya que en este caso la meta no es la venganza sino la
negacion de la violencia. Cerca del desenlace Yimou justifica la accion del
drama, motivado por el deseo de acabar con la guerra, para que el pais se
unifique; segun nos expresa el director “para los verdaderos maestros de las
artes marciales, el corazén es mas importante que la espada”.
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¢Coémo unir la accioén con la ideologia de la peli-
cula y con los sentimientos de los personajes?
¢Como fundir un drama personal con una historia
épica? ;Coémo planificar los planos, las secuencias
para que la pelicula pueda desarrollar su discurso
narrativo? 4 Como imprimirle a los cuadros la belleza
poética que requiere la historia?

Para lograr su suefio Yimou, en primer
lugar, cont6 con un gran equipo de acto-
res de experiencia y premiados en dis-
tintos festivales. Ellos son: Jet Li (Sin
Nombre), Donnie Yen (Cielo), Tony
Leung (Espada Rota), Maggie Cheng
(Nieve Voladora), Zhang Ziyi (Luna) y
Chen Dao Ming (Rey).

Detras de la camara reunié también un
prestigioso equipo de técnicos entre los
que se encuentran: Emi Wada en el
disefio de vestuario, Tony Ching como
director de escenas de accion, Tan Dun
compositor y el gran director de fotogra-
fia Christopher Doyle.

El recurso narrativo y estructural que
primero notamos en la pelicula es el uso
del color. El film hace un uso simbdlico
del mismo para cada secuencia y contri-
buye a conseguir escenas de alto conte-
nido poético, dramatico, épico y concep-
tual. Con el rojo se cuenta una historia
de celos y venganza. El azul nos narra
la realidad, lo mas racional que pudiera
tener la historia.



El verde nos introduce en la relacion de los amantes, la adquisicién de conocimientos y de
la sabiduria tanto a nivel del alma, como a nivel del manejo de la espada, nos habla de paz.
El blanco nos evoca la verdad, la pureza de los ideales de los personajes, nos habla del
amor incondicional de los amantes que desean morir juntos para que sus espadas nunca
se separen; también en blanco es el vuelo del alma a otra dimension con la muerte de los
amantes. Todas las escenas de batalla con el ejército del rey son en grises profundos con
pequefos tonos de color casi siempre rojos, y ¢,no nos hablan estos colores de guerra, tira-
nia, derramamiento de sangre? Y segun declara el propio Doyle, “los colores eran cruciales
para representar las emociones de l0s personajes”.

Por otro lado la musica le da voz y alma a la peli-
cula. Segun nos explica el propio Tan Dun, “la
musica que se compone para una pelicula, tiene
que hablarnos sin palabras, debe contar lo que
quiere el director cuando éste no pueda hacerlo de
otra forma”. Y quiso que la musica tuviera dos
voces: instrumentos de cuerda, con la participa-
cion del virtuoso del violin Isaac Periman y la ener-
gia de los tambores japoneses Kodo. La musica le
da un sello Unico a las secuencias sonoras. En
ocasiones el caracter sincopado de la musica
asiatica, no esclavo del compas caracteristico de
la musica occidental, permite una adaptacion flexi-
ble al ritmo del film, y nos acerca a las imagenes
en un vinculo estrecho con las emociones, el
drama representado, y los sentimientos expresa-
dos. Y nos dice Tan Dun: “quiero que mi musica se
pueda ver, quiero escuchar los colores de la musi-

ca’.

En su basqueda de la perfeccion Zhang Yimou
viajo cientos de kilometros intentando buscar el
escenario ideal para rodar su pelicula. Asi suce-
dio, que en un momento determinado el equipo lo
abandono todo por un bosque de robles en lo pro-
fundo de Mongolia para filmar la secuencia de la
batalla entre Nieve Voladora y Luna, en la plenitud
del follaje dorado de otofo. “Tenia una persona alli
con la Unica funcién de mantener sus ojos puestos
sobre las hojas”, nos cuenta el cineasta. “El toma-
ba videos del cambio progresivo del color de las
hojas en su paso del verde al amarillo. Lo llamaba
todos los dias y le preguntaba, ;cémo se ven las
hojas?, y la persona respondia: estan verdes,
todavia estan verdes”. Tan pronto las hojas se tor-
naron doradas todo el equipo se puso en marcha
hacia el Norte. En realidad todos los paisajes son
importantes en la pelicula, y el desierto, los impre-
sionantes lagos o los bosques, jamas habian sido
llevados a la pantalla.

En muchas escenas los recursos visuales y la
musica llevan el peso de la narrativa. Es por esto
que Zhang Yimou deliberadamente ha mantenido
el dialogo al minimo, y como él mismo declara:
“quise que la palabra hablada fuese escasa y
esparcida a lo largo del film para reflejar la elegan-
te austeridad de la literatura clasica china”. Y ele-
gante, es el uso de la caligrafia como recurso uti-
lizado también para estructurar la narrativa y justi-
ficar algunas de las escenas de batalla.

El rodaje comenzé el 11 de Agosto del 2001. El
primer dia comenzaron a rodar las escenas de los
ejércitos y las caballerias en un desierto de china
occidental. Los miles de soldados y jinetes que
aparecen, en su mayoria, eran en realidad solda-
dos del ejército chino entrenados especialmente

para la pelicula. >2<




Estas escenas son de caracter magico, y evidentes en efectos que son usados para acen-
tuar la accién, y no para engafiar al espectador como suele hacer, en la mayoria de los
casos, la industria de Hollywood. El escaso uso del CGl (Computer Generated Imagery), le
confieren al film un caracter de credibilidad, con secuencias dignas de admirar por el impac-
to visual que causan, y esto, es uno de los grandes logros de la pelicula.

De igual manera, impresionados nos deja la secuencia
del dialogo entre el emperador y Sin Nombre, el cual se
desarrolla a través de una serie de planos generales que
apoyan el raccord de direccion. Y si existe este raccord,
es debido a que existe una “proximidad espacial’, pero
en este caso la “proximidad espacial” es enorme, ya que
los planos son muy generales, y con una profundidad de
campo que casi se extiende al infinito. El raccord de
mirada dentro de la secuencia se produce entre angulos
de 180 grados, de manera que el personaje que habla
siempre se encuentra frente a la camara; tenemos aqui
un juego de plano / contraplano, para establecer la
estructura de la secuencia que nos sorprende, nos
encanta.

Entonces se produce el primer salto en el tiempo, un
flash back que nos lleva a la casa de juegos, donde
nuestro héroe se enfrenta con el temido Cielo, la estrella
de las artes marciales Donnie Yen. Con esta escena
Zhang Yimou quiso hacer un homenaje al género de
accion, introduciendo un cambio en el concepto de la
batalla, ya que la misma se libra en la mente de los per-
sonajes, en su subconsciente. La estrategia que utiliza el
director para rodar esta escena, consiste fundamental-
mente en la utilizacién del blanco y negro y un ritmo en
el montaje que rompe con la rigidez mecéanica con la que
suelen organizarse este tipo de escenas.

Llueve, se inicia el combate con las pisadas del héroe
que se abalanza marcando el ritmo en el agua acumula-
da en el suelo como un tambor de batalla, su rostro
cruza las brillantes gotas de agua. Los guerreros cierran
los ojos, un anciano que interpreta una pieza de musica
con el arpa china a instancias de Sin Nombre, nos pre-
para para el combate en las mentes. Se rompe una cuer-
da del arpa, la batalla en el plano no fisico termina, el
combate llega a su desenlace real con la vuelta al color
dentro de la escena. La lanza de Cielo traza una espiral
en el aire remolineando las gotas de lluvia, Sin Nombre
rompe la lanza y hiere de muerte a Cielo. Llueve, se
llega a un climax de poder emocional, un dramatico
silencio, que s6lo rompe la monotonia de las gotas al
caer.

Humildemente Zhang Yimou confiesa que tuvo que
aprender a filmar las escenas de accion, ya que esta era
la primera vez que se enfrentaba a una pelicula de este
género. Contd con la ayuda de su amigo Tony Ching,
experto en coreografiar escenas de artes marciales.

Toda la historia del film, y todos los recursos narrativos
sirven de telon de fondo a una sucesion de escenas de
batalla magistralmente coreografiadas por Tony Ching, y
que constituyen por si mismas un trabajo artistico desta-
cable, ya que crea un ballet de las artes marciales y del
arte de la esgrima. En todos los casos estamos en pre-
sencia de una danza con caracter de duelo, en la que los
personajes expresan con su cuerpo todo aquello que no
pueden decir con palabras “Cuando se trata de filmar
una pelicula, de contar una historia, o de preparar las
>3< escenas de accion, tenemos que luchar por conseguir lo




nos dice Tony Ching, y nos explica, “el mayor reto consistia en que estas esce-
nas resultaran verosimiles”. Las batallas se producen dentro del polvo, piedras,
agua, hojas. El héroe es capaz de destruir una habitacidn completa con un solo
giro, y lo hace a través de una utilizacion inteligente de los efectos especiales.

La actriz Zhang Ziyi, bailarina y gimnasta, tuvo que entrenar muy duro con las
dos espadas, para que las escenas donde ella participaba fueran un éxito en el
rodaje; sus escenas de accion eran muy duras y sélo tuvo diez dias para pre-
pararse. En el caso de Dao Ming en su personaje del rey, el esfuerzo fue supre-
mo, porque es un actor dramatico, y esta era su primera pelicula de accion; “lo
mas dificil para mi fue aprender la técnica de la lucha”, nos confiesa el rey. Y
nos explica Donnie Yen, “las escenas de accion son un instrumento para real-
zar el estilo y la direccion de la pelicula”.

Todas las escenas de accion refuerzan la historia, la leyenda de tres guerre-
ros con una mision secreta, de dos amantes y una promesa que los une y los
separa, de un rey que quiere dominar el mundo y del hombre que le hizo resis-
tencia.

Todos los personajes flotan en un mundo de suefios que parece real.
Realizan movimientos que contradicen las leyes de la fisica y sin embargo apa-
recen como légicos dentro de su contexto.

El disefio de vestuario realizado por Emi Wada, acentla la accién de los per-
sonajes, y hace que las escenas de batalla muestren ain mas el honor y la
belleza de sus acciones.

Y muchos fueron los desafios que tuvo que enfrentar este director y todo su
equipo técnico para lograr el suefio de Hero. Las escenas de gran escala eran
muy dificiles de rodar por el hecho de tener que controlar a muchos extras.
Horas en la carretera hicieron posibles rodar escenas tan majestuosas como la
secuencia blanca rodada en el desierto, o el famoso bosque de robles en
Mongolia. En mas de una ocasion el rodaje estuvo a expensas de las condicio-
nes climaticas. Segun testimonio del propio director, en el lago donde se rodé
la escena de la batalla entre Sin Nombre y Espada Rota, ante el cuerpo sin vida
de Nieve, sblo se podia rodar dos horas al dia entre las diez de la mafiana y
las doce del mediodia, porque era cuando las aguas estaban tranquilas, sin
remolinos. Durante este rodaje el equipo se reunia a las cinco de la mafana; el
trabajo con los cables de suspension era muy complicado, y por eso tenian que
empezar a prepararlo todo antes del amanecer. A las diez de la mafiana todo
estaba listo para comenzar, y se rodaban dos horas, dos horas todos los dias,
durante veinte dias. Y nos cuenta Tony Leung, “las montafas en el lago esta-
ban llenas de colores: amarillo, verde, dorado, rojo...cuando terminamos las
montanas eran blancas, nevd, hacia mucho frio”.

Un lago tranquilo, transparente acoge a los dos amantes en su centro. Ella
sin vida, él de pie la contempla en silencio. El agua como un espejo refleja al
cielo la imagen del dolor de Espada Rota. Al otro extremo del lago y confundido
con la vegetacion, Sin Nombre contempla la serenidad del lago, los amantes.
La voz en off del rey dirigida a Sin Nombre, como si fuera la voz de un Dios,
articula la secuencia, estructura la trama. “Creo saber que tu y Espada Rota
tuvisteis un duelo. Al igual que la pelea entre tu y Cielo, no fue real, en esta oca-
sion también se produjo en vuestras mentes; pero esta vez no fue un combate
a muerte, solo fue una lucha imaginaria, una manera de honrar la memoria de
Nieve”. Mientras escuchamos esta voz, se nos presenta el escenario, un lago
tranquilo en un plano general, la mirada fija de Sin nombre en un primerisimo
plano, los ojos bien abiertos del personaje no definen un espacio fuera de
campo, definen un espacio dentro del propio personaje, un estado de su alma.
Se funde el plano de esta mirada con un plano general donde se ve a los dos
guerreros, uno detras del otro, en una vertiginosa carrera encima del agua. No
hay raccord de direccion, puesto que de haberlo habido, los combatientes irian
uno al encuentro del otro, un recurso que nos explica de nuevo que la batalla
es producto de la imaginacion, y los ojos estan bien abiertos, porque mas que
una batalla en la mente es una batalla en el espiritu. Cambio de plano, ahora
se nos muestra a Espada Rota, sus ojos abiertos se funden con un plano gene-
ral del lago, Nieve yace en el centro del mismo, los dos hombres se enfrentan
en el aire.

Un profundo silencio rodea la escena, s6lo se escucha el sonido del metal
cuando las espadas se cruzan, el rumor del agua cuando las espadas hieren

su quietud, cuando los pies de los guerreros la rozan los
gritos de los hombres en su lucha en el espiritu. Una
gota de agua que cae en la mejilla de Nieve por el fragor
del combate pone fin al duelo, el agua rueda por la cara
de Sin Nombre, el combate con su espiritu termina,
Espada Rota saluda al héroe que ya se aleja, grande ha
sido el combate que ha honrado la memoria de Nieve.

Otra escena donde el amor y la belleza han tenido
mayor importancia que la venganza y la sed de sangre.
Otra escena donde no existe preocupacion por mostrar
a un vencedor y a un vencido, sino ver quién hizo el
movimiento que le dio a la escena la mayor belleza en el
momento.

A lo largo de toda pelicula podemos darnos cuenta de
lo cuidadoso que ha sido el director en pensar los pla-
nos, y la duraciéon de los mismos. Decorados, movimien-
to de los personajes, interpretacion de los actores, la luz
que moldea los cuerpos, el espacio que subraya la geo-
metria de la de la escena, han sido planificados teniendo
en cuenta todos los detalles.

El director de fotografia, Christopher Doyle, ha movido
la camara con toda libertad, para conseguir la fuerza de
imagen que caracteriza todo el film. Asi vemos que en
ocasiones la camara se sitla desde un punto de vista
muy bajo, como por ejemplo para captar el galope de los
caballos o los pies de los guerreros.
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En ocasiones el punto de vista de la camara es muy alto, para en picado,
construir un plano del terreno donde se mueven los personajes. En muchos
casos la camara es situada a considerable distancia de la accion, produciendo
unos planos generales de gran virtuosismo. En otros, la camara gira dentro de
su eje vertical para ofrecernos un contrapicado, que permite la obtencion de
planos donde podemos observar los personajes cayendo en caida libre, o nos
muestra lo que ocurre en la superficie de las aguas de un lago, desde el punto
de vista de un observador situado dentro del agua.

En casi todos los casos se ha utilizado un objetivo de distancia focal corta,
que permite obtener planos de una enorme profundidad de campo, lo que sig-
nifica que toda la escena esté en foco. Este es un recurso que le imprime a las
secuencias un altisimo caracter grafico, pictorico, dramatico.

La correcta distancia a la que se filma, en todos los casos, contribuye a darle
a toda la pelicula los correctos puntos de tension visual, que refuerzan la narra-
cién. Un ejemplo de esto lo vemos en la ultima secuencia de la pelicula donde
Sin Nombre, rodeado por el ejército del rey, avanza hacia la puerta del palacio.
En este caso la distancia mide la libertad dentro de la cual se mueve el cuerpo
filmado, hasta dénde se le permite alejarse, hasta donde puede llevar el ejerci-
cio de su libertad dentro del encuadre. El ejército rodea al héroe configurando
un mandala, donde la tension entre los personajes es elevada, asi como la ten-
sidn que se produce entre ellos y la camara.

Muchas veces sentimos que la camara se ha movido en la ejecucién de tra-
vellings acompanando el desplazamiento de los personajes, o para hacernos
penetrar dentro del plano. Ejemplo de esto lo vemos en la secuencia donde
Nieve Voladora y Espada Rota atacan el palacio imperial, abriéndose camino
hacia el salén del trono, en un alarde de maestria en el arte de la espada. Este
travelling le permite al espectador participar en este movimiento dinamicamente
ya que es realizado de manera, que nos da la sensacion de ir desplazandonos
junto con los personajes.

El movimiento de la camara al realizar una panoramica de la escena, nos per-
mite ir al encuentro de un personaje que esta fuera del cuadro, y un ejemplo de
esto lo podemos ver en la escena donde Nieve Voladora mata a Espada Rota;
la camara en su movimiento nos muestra la desesperada carrera de Luna que
avanza gritando, y que se introduce en el cuadro, para impedir el suicidio de
Nieve.

Muchas veces la camara se queda inmévil, para dejar que los personajes
atraviesen el espacio delimitado por el encuadre, para que evolucionen en el
interior del cuadro. Fija esta la camara cuando nos presenta el sal6n del trono
con un decorado de cortinas que se mecen en el viento, el rey entra dentro del
encuadre, una figura majestuosa enmarcada en sedas verdes, Espada Rota se
pone en movimiento para atacar, la camara fija capta el momento donde el rey
desenvaina su espada, comienza la batalla.

La narracion, y el ritmo de las secuencias se ven acentuadas por la utilizacion
de travellings épticos de avance o zoom sobre un rostro cuya expresion se
quiere destacar, o sobre un gesto concreto.

Cada plano pone su grano de arena en el proceso de asociarse a otros planos
para presentar un conjunto de acontecimientos, cuya organizacion forma un
relato coherente, una estructura definida.

En todo el film, la manera en que se rodaron los planos, y la manera en que
fueron ensamblados en el montaje, juega con el saber al que nos introduce,
juega con nuestra memoria, con nuestras expectativas, completa lo que sabe-
mos o lo rectifica, reaviva nuestra memoria, o siembra la duda en nuestro espi-
ritu, satisface una suposicién o la prolonga.

La organizacion de los elementos dentro del encuadre, le da una gran estabili-
dad a la composicion de los fotogramas. Traza lineas, organiza figuras geomeé-
tricas e intensidades luminicas, y se sirve de todo lo que pone en escena, como
una paleta de colores y de formas. La mirada del espectador se pasea enton-
ces por cada cuadro con el goce de contemplar imagenes de una gran
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armonia visual, con la tension perceptual correcta,
imagenes que le hablan al alma, a través del color y
de la forma.

Un ejemplo que no podemos pasar por alto, es la
secuencia donde Nieve Voladora se enfrenta a Luna.
Segun nas explica el propio director, para filmar esta
secuencia, se usaron cuatro camaras simultaneamen-
te, dispuestas bajo diferentes angulos y las hojas te-
nian que ser perfectamente amarillas. Implementaron
un sistema de clasificacion de hojas, de manera que
una clase determinada de las mismas podria ser
soplada en la cara de las actrices, una segunda clase
frente a ellas, una tercera por detras de los cuerpos y
una cuarta clase seria esparcida por el suelo. A través
de una estera se recogieron las hojas para su poste-
rior recoleccion, limpieza, y clasificacion, para enton-
ces hacerlas flotar en el viento, dejandolas caer vy fil-
mar la secuencia.

Sin lugar a dudas la utilizacion de este medio visual
actlia como un coro acompanante de las protagonis-
tas de la escena. Son el arma dorada que utiliza Nieve
para rechazar el combate que quiere establecer Luna,
en su afan de vengar la muerte de su maestro. Una y
otra vez Nieve las lanza al viento para convencer a la
joven que la batalla no tiene razon de ser. Con mira-
das frias e indiferentes enreda el cuerpo de la joven en
las hojas para hacerla desistir de su idea. Las convier-
te en un ejército que rechaza los ataques banales de
Luna, lanzandola al suelo, situandola lejos de ella. Y
las hojas participan en los sentimientos de estas muje-
res cuando como fina lluvia dorada acarician sus ves-
tiduras, sus caras. Son parte viva de las emociones
que las embargan cuando ligeras se enredan con las
espadas que se cruzan, con las cabelleras que flotan
al viento.




Una coreografia entre dos mujeres solistas y un coro de fragi-
les hojas, que por momentos se integran para formar la figura de
un bailarin que las acompafa, por momentos se dispersan
como los pensamientos en el viento.

Es como si el director hubiera utilizado un cuadro impresionis-
ta como teldon de fondo, y después le hubiera dado vida con la
danza de dos pinceles rojos.

La secuencia es mostrada toda ella con un ritmo muy vivo; un
plano general del bosque donde Nieve Voladora se encuentra
de espaldas a la camara, un contraplano nos muestra a Luna
también dentro de un plano general, un zoom nos muestra un
primer plano de una de las mujeres, para volvernos a mostrar un
plano general de la batalla, y acto seguido otro primer plano de
la otra mujer que expresa la intensa emocién del deseo de ven-
ganza. En esta alternancia de planos el dialogo es escaso. La
narracion es articulada, mas que por la palabra, por las miradas
y la accién en si misma. En ocasiones, cuando la impavida mira-
da de Nieve es dirigida a las hojas que yacen en el suelo, crea
un espacio fuera de campo que se prolonga bajos sus pies,
donde en concentracién profunda escucha el sonido de las
hojas movidas por el viento. Cuando levanta la mirada al cielo,
crea un espacio fuera de campo por encima de su cabeza que
desafia a su oponente, desafia el destino, toma la decision de
matar.

El desenlace que si bien es esperado, un poco sorprende por
la manera de ejecutarlo; y no se produce la muerte a través de
la confusion de las telas enredadas en las hojas, sino que un
rayo de sol se hace complice de la espada, para deslumbrar el
ojo de Luna, y darle muerte casi por sorpresa. Un bellisimo tono
rojo se apodera de todos los elementos de la escena, el rojo de
la sangre, el dolor, la pasion.

Una secuencia donde los cambios de planos tienen una orga-
nizacion rigurosa, cuya alternancia ritmada cumple una funcion
plastica, poética; cuatro minutos de secuencia tan impactantes
que sin dudas ganara un lugar dentro de la historia del cine.

Quim Casas en su critica a la pelicula La Casa de las Dagas
Voladoras también del realizador Zhang Yimou, nos expone que
éste film esta mejor estructurado que Hero. Y quizas su analisis
se deba a que en realidad en La Casa de las Dagas Voladoras,
la trama es simple y lineal, mientras que Hero entreteje una
serie de secuencias para explicar la trama, y se estructura en
base a lo que cuentan, reflexionan e intuyen dos personajes, lo
que podria suponer una contradiccion en las intensiones narra-
tivas. La Casa de las Dagas Voladoras, tiene una trama sencilla,
es expuesta con una construccion lineal sencilla, sin sorpresas,
sin retrocesos, sin elevar el tono, sin alterar el ritmo.

Por el contrario en Hero, Yimou nos ha querido sorprender con
su narracion, haciéndonos ver la misma desde puntos de vista

diferentes, con motivaciones diferentes. Ha querido que saguemos
nuestras conclusiones a priori, a jugado con nuestras emociones, nos
ha llevado a través de las artes marciales, a la danza, al teatro, a la pin-
tura, a la literatura, a la 6pera. Si recordamos la secuencia donde la
escuela de caligrafia es atacada, /no estamos en presencia de un
poema épico? ;No es el viaje de las flechas a través del cielo un moti-
vo visual operistico? ¢No es acaso la defensa de la escuela por Nieve
y por Sin Nombre una danza coreografiada donde el coro que acom-
pana los bailarines esta constituido por flechas?

En Hero, Yimou se plante6 el rodaje de un film de artes marciales,
ide6 una trama, lo rod6 y lo montd, y lo que queria comunicar, lo comu-
nicd con belleza y maestria.

El montaje juega con la elasticidad de las relaciones entre el tiempo
experimentado por el espectador, y el tiempo representado en la peli-
cula. El tiempo del film organiza la sucesion de los planos haciendo uso
en primer término de un salto importante en el tiempo hacia atras, elip-
sis breves, juego con la cronologia, fragmentacion casi imperceptible
de los planos. Se alternan los planos largos, fijos y moviles. La tempo-
ralidad de la pelicula se define con el ritmo agil de continuidades y rup-
turas, y de la duracion experimentada cuando es utilizada la camara
lenta o rapida.

La fuerza de Hero esta basada en seis secuencias principales de
auténtico virtuosismo, donde la pericia técnica se une a la fuerza poé-
tica, con la que cineastas como Yimou contemplan la vieja tradicion del
cine de artes marciales. Toda la accién se corresponde con la unidad
clasica del relato teatral, con coros a la usanza griega que invocan y
provocan la accion. Los motivos visuales son muy operisticos, el cli-
max de una secuencia es planteado en toda regla con una naturaleza
realista.

Y nos expresa el cineasta: “Después de ver Hero algunas escenas no
se olvidaran facilmente. El publico recordara esas imagenes durante
anos y eso es lo que buscamos todos los directores. Esperas que tu
pelicula sea recordada”.

Y sin lugar a dudas esta pelicula sera recordada.

El copyright de las fotografias pertenece a la direccion de la pelicula
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Musas y Alegorias en las Artes.
Damas Miticas, Diosas Amadas

Eduardo Blazquez Mateos

Las Musas iluminan las artes escénicas, las artes visuales. Las
musas de la danza y los ballets dedicados a los dioses paganos, se
fertilizan con las coronas de laurel de la bailarina Dafne, de la core6-
grafa Ariadna. La historia de la pintura alegérica se convierte en una
Musa para el cine y la danza.

creatividad: Conocimiento, Gloria y Fama. Alegorias
dentro una Alegoria. Los objetos de Ripa dentro del
Parnaso de las Musas para glorificar la Pintura en el
Cine, dialogo del artista con la musa.

Los objetos poetizados construyen un bodegén con la
mascara, el lienzo, el pincel, las camaras, para dar sen-
tido a la corona de laurel de Clio que, al tiempo, lleva a
la danza de Dafne; la opcién de Greenaway, velando a
Clio, nos lleva ante Venus y Dafne, fusionadas en un
desafio visual ensalzado por la luz glorificadora. El color
azulado se desplaza por el rojo que, en Greenaway, uni-
fica a las diosas de las Armas y las Letras, sefialando a
Venus en su desnudo poético veneciano.

El desnudo vertical de Greenaway respira una atmos-
fera de gran feminidad, las damas se empoderan en el
cine del britanico y, apoyadas en la mitologia pagana y
cristina, se adentran en los conceptos abstractos del
cine vanguardista, ocasionalmente neobarroco, para
crear panegiricos de la Mujeres, Musas eternas en el
arte de pintar, arte noble.

Las musas en la vida cotidiana y en el taller de un
maestro, recogen la luz natural para transformarla en
luz alegérica y, al tiempo que destierra la alegoria de la
caverna de Platén, abrazan el camino de una vida de
soledad y de ensimismamiento retomando la atmosfera
interior maternal.




Fernand Khnopff introduce imagenes narrativas para abordar a la Musas y su topogra-
fia de alegorias, apostando por el Enigma, entramos en la Alegoria; fuera de lo comun
y fuera del mundo, marca la busqueda de las salidas de los laberintos, aunque sea con
temblor, podemos salir; el jeroglifico simbdlico es, en realidad, una pieza clave y un
entrenamiento para construirnos las alas de Dédalo, escenografo de Ariadna, aunque
podemos salir del laberinto desde el laurel de Dafne.

Dafne, nuestra gran aliada.

Sugerir sin nombrar, enviar-enviarte sefales, evocar y descifrar, recorrer y transitar las
nubes para encontrar la mansion de la Esfinge, la casa de Khnopff, una morada ascen-
dente con un taller amplio. Los espacios invitan al ensimismamiento, a la melancolia, la
gran guia para llegar al Enigma.

Khnopff presenta al andrégino como el gran deseo del eterno insatisfecho; la belleza
absoluta puede ser la quimera de contrarios. El androgino, producto de su arte, como en
Leonardo da Vinci, une lo masculino y lo femenino, como un hibrido, hombre-mujer, her-
mafrodita en el gran poema de Ovidio, recurrente en la antropologia, alimentado por la
polaridad de lo apolineo y lo dionisiaco se define en su transformacion libradora; ante
los dos aspectos del amor, ante la Alegoria sobre la confusion de la Belleza Ideal, con-
fiamos en la Metamorfosis de Dafne en Laurel.

La imagen de unidad de los dos sexos lo representa Diénysos, una indistincion que
lleva a la naturaleza, capaz de mostrar la ambigiedad y los secretos del enigma, al des-
velarlos, se permite contemplar las plantas hermafroditas del edén; las plantas y los
arboles florecen y dan fruto, el ciclo y su eterno retorno marcan las transformaciones; al
recolectar nuestras flores y nuestros frutos, alimentamos la visibilidad del camino transi-
tado para ascender a la cima de una montafa dominada por las Musas sin Apolo.

Cada viaje en la nube del desamor, te abre una ventana; abandonado y devorado por
un torrente de lagrimas, para evitar el incremento del sufrimiento, podemos recorrer los
pasillos interiores del laberinto alegérico del Enigma y, con seguridad, encontraremos las
flechas de rosas, flechas esenciales para enredar la mente con flores y aferrarnos a
Dafne, la gran Dafne (que deberia ser el icono de las sufragistas), aliada esencial para
el desamor. Lloremos con melancolia ante el Enigma.

JUDIT y REBECA. Himno a Artemisia Gentileschi.

Santa Barbara vigila, militarizada, desde la ventana del lienzo flamenco, se torna en
pilar para ensalzar la Judit de Artemisia.

Judit y su Doncella, 1625-1627, Artemisa Gentileschi, obra maestra y autorretrato de la

gran pintora, 6leo esencial para abordar a la siniestra dama-criada-ama (nueva Judit)
de la pelicula Rebecca (1940) de Hitchcock.
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La ESPADA Yy la Vela, ambivalentes objetos poetizados para la mesa
de terciopelo verde que, convertida en alféizar, muestra un bodegén
barroco, companero del retrato femenino-feminista de dos mujeres, de
dos mitos: Susana y Judit.

Velar a Caravaggio, maestro del padre de Artemisia-Atalanta, velas
desde el pincel femenino.

Vigilar para representar la Justicia, abordando la luz con la espada-
balanza de la justicia, como San Miguel.

Artemisia unifica en sus pinturas la iconografia de Susana y Judit, uni-
das inundaran la vida y la obra de Hitchcock, incluso se revelan en
Psicosis.

Se vela la venganza con la vigilancia.

Artemisia, nacida en Roma, contempla el claroscuro para atender la
revelacion.

Las heroinas se inscriben en el Régimen Nocturno, inundadas de mis-
ticismo evocan el Negro aleg6rico desde la caverna de Platon, feminiza-
da, nos lleva a una tierna parabola uterina.

Mujeres de accidn, elevadas desde la intima caverna feminizada.

Sombra y ventana, ejes de Judith Anderson en Rebecca, pelicula
sobre mujeres centinelas que, desde una galeria de ventanas noctur-
nas, ventanas uterinas ilustradas por Platén para Artemisia, reconstru-
yen el laberinto de la Verdad.

La Luz feminizada hunde a la sociedad patriarcal, sociedad limitada.
Judit, autorretrato de Artemisia, eje de la pelicula de D.W. Giriffith, de
1914, fuente de equilibrio casto (por la luz), réplica de Saturno en Goya,

conflictos subterraneos.

Mirada femenina sobre mujeres, descubrimiento de utopias intimas,
islas de sedas amarillas, cuerpos dorados.

Sombra y Oro.
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La doctora Railly-M.S. brilla con luz propia, es la luz y el conocimiento, como lo fuera
Julieta para Romeo. La doctora explica el complejo de Casandra en el relato visual,
rememorando a G. Bachelard. La actriz esta deslumbrante, venerada desde el inicio del
proyecto por T, Gilliam, se empapa de los desdoblamientos de Judy y de Madeleine en
Vértigo para apostar por la alegoria, para explicar el valor y significacion de LAS MUJE-
RES MEDIADORAS ENTRE EL MUNDO INTERNO Y EXTERNO.

Ante los acontecimientos, los silencios de las damas se enfrentan a los estigmas, al
ser tratadas por algunos adultos como locas, se distancian y se elevan.
Casandra levanta los ojos al cielo, una constante en la pelicula que afecta a los prota-
gonistas. Los techos y los cielos tienen gran protagonismo, pueden insertar lienzos de
crepusculos emulando los paisajes venecianos y los de Thomas Cole.
Se construye la alegoria de la Aurora; al salir de la mitica caverna de Platon, recorrere-
mos el reino de Casandra, una de las topografias miticas del siglo XXI.

SOLEDAD DE LAS DAMAS, ALEGORIA DE LA MELANCOLIA.

Figura 6. Rocio Molina, Cielo. La Soledad celeste, la sublimacion de la Caida, la Bata de
Cola como nube que conforma un cielo.
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Figura 7. Tres colores:
AZUL

Tres colores: AZUL (1993), de K.
Kieslowski ubica el azul del ideal de
Libertad de la Revolucion, alegoria politi-
ca, frente a la libertad de soledad, intimas
vivencias de la protagonista, Julie, inter-
pretada por Juliette Binoche. La dama,
perdida, se convierte en anacoreta y en
silencio absoluto; entre filtros y luces, el
azul se alegoriza en la representacion del
itinerario de Binoche. El azul se explica
en lo celeste y en lo aéreo, la iconografia
del laurel azulado de Dafne, insertado en
la Musa Clio, desgrana gran parte del uni-
verso interior de la protagonista. Las tres
damas se unen a los colores de una ban-
dera de la Libertad, Azul-Rojo-Blanco,
unifican el simbolismo de los colores
separados y unificados por la poderosa
soledad de tres Damas que, en soledad,
se fortalecen para enriquecer su entorno
tejiendo sentimientos, valorando los lazos
que unifican universos repletos de creati-
vidad cotidiana. Los objetos adquieren un
valor singular.




Figura 9. Octubre de S. Eisenstein, 1927. La dama melancolica, reflexiva, se
apoya junto a la alegoria de la Primavera de Rodin, escultura esencial para
interpretar la llegada de la revolucion, emulando la iconografia de llegada de
Venus a la corte de los Médici. La escultura, desde la analogia a la alegoria,
construyen el montaje alegérico de Eisenstein en una pelicula inundada de
esculturas que, en un viaje de conceptos, contrapone a figuras de Napoledn
con Apolo y Venus. Ante la iconografia femenina, las armas se velan como las
lores.

NOCTURNO de TINTORETTO, Aguas de Wandekeybus.

El Eros nocturno feminiza, marca el retorno, vela con
las flores para alimentarse del mistico arbol aislado.

Mistica naturaleza, claroscuro renacentista, pigmentos
y materia en tension.

Reposo, refugio.

Mecer las aguas, lavar los pensamientos bajo el
Nocturno. Las sombras del Nocturno nos arropan para
descubrir la magia del enigma subterraneo: el Gtero.

Libertad sin moralidad.

Viaje al origen conciliador del jardin de Bomarzo con
los paisajes nocturnos de Tasso y Ariosto.

Ante la alianza crepuscular feminizada por la soledad
de Magdalena, quietud en accion, el alma en tension,
evocadora de Miguel Angel, lleva ante el paisaje como
espejo de las busquedas y luchas internas, prefacio de
la fluidez roméntica, ballet de veladuras que agrandan y
alargan la explosion de Magdalena, éxtasis anacoreta,
interseccion de Atalanta, redondo y semicircular, hilos y
cuerdas de Penélope y de Ariadna, iconografia de la
Espera bajo las profundidades de la madre Naturaleza,
reflexion junto a las aguas de las Nayades, acumulacion
de esfuerzos y sacrificios femeninos:




EPILOGO: EL CAMINO DE LAS HEROINAS.

El camino de luz esta en El Acorazado Potemkim de Eisentein, 1925, la heroina, una dama
de bello rostro ambiguo, crea una accion, al descubrir la muerte de su hijo mientras bajaban
por la escalera calderoniana, recoge a su hijo para ascender, una Piedad portatil, una imagen
unida a la emblematica representacion romantica de la Libertad guiando al pueblo, la prota-
gonista es la ejemplar bandera, la Madre. El camino de luz se manifiesta, sendero geométrico
simbdlico, eje axial tridimensional que, en palabras de Eisenstein, une a Velazquez con
Goya, La rendicion de Breda con los Fusilamientos, un viaje sobre la escalera metaférica que,
en gran medida, remite a la obra de Calderén de la Barca, al gran Teatro-mercado de El
Mundo.

La alegoria se manifiesta en el personaje y la escalera, la luz visible e invisible unifica al
personaje con el elemento escenografico, la iconografia de lugar y las expresiones de los ros-
ros, asi como el Montaje alegorico, seran fuente de inspiracion para Picasso y F. Bacon.

La dama andrégina se convierte en alegoria de la Paz, la Madre con su hijo como alegoria
de la Nacion, emblema de la Libertad. Los simbolos cosntruyen la alegoria de la luz eterna.

Figura 11. Wim Vamdekeybus, Blush,
2004, el poder de la Naturaleza y el mito
del salvaje enmarcan los conflicos entre
lo femenino y lo masculino. El protago-
nismo del Agua se convierte en frontera
entre dos universos iluminados por las
Metamorfosis de Ovidio y por el Jardin
de las Delicias de El Bosco, protagonis-
tas de la obra filmada por el coreégrafo-
bailarin. Las referencias a Orfeo y
Euridice se altera con la sublimacion de
las Nayades, ninfas acuaticas vestidas
de verde alegorico.

Figuras 12 y 13. Acorazado Potemkim, Eisentein. 1925. La Dama, la Piedad, emocionada e
imperfecta, sublime, entre las oquedades de la boca retomada por F. Bacon en sus pinturas,
emparentada con Picasso, eleva el ideal de belleza del Romanticismo, para representar la
alegoria de la nacién unida-unificada y revelada en la iconografia de la Madre.

El copyright de las fotografias pertenece a los autores de las mismas
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Lluvia de primavera

Wabi Sabi

Celia B. Fernandez Consuegra

Los monjes Zen llevan una vida simple y austera constantemente consciente de su mortalidad.
El arte del Wabi Sabi es una consecuencia de sus humildes esfuerzos para expresar, en una
forma fisica, su amor por la armonia de la vida, en contraposicion con un sentido de serena tris-
teza que es el inevitable paso de la propia vida. Como portavoz artistico del movimiento Zen, el
arte Wabi Sabi involucra las vidas de los monjes y se basa en los preceptos de simplicidad, humil-
dad, abnegacion, naturalidad, alegria, y melancolia, asi como en su elemento definitivo, la tran-
sitoriedad. El arte Wabi Sabi nos desafia a olvidar nuestros puntos de vista sobre lo bello y redes-
cubrir la belleza intima que debe ser encontrada en los detalles méas pequefios del talento artis-
tico de la naturaleza.

Flres nacientes
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Corteza d.

e arbol

El Wabi Sabi busca la belleza en las imperfecciones encontradas como todas las cosas, en
un estado constante de flujo, evolucionando desde la nada, hasta regresar al estado de nada.
Dentro de este movimiento perpetuo, la naturaleza nos deja huellas arbitrarias para que las
contemplemos, y es este flujo aleatorio y estas irregularidades, las que ofrecen un modelo
modesto y humilde para expresar la belleza. Arraigado firmemente en el pensamiento Zen, el
arte Wabi Sabi utiliza el desvanecimiento de la vida para transmitir un sentido de belleza melan-
colica propio de esta filosofia.

El término Wabi Sabi hace pensar en cualidades tales como la impermanencia, la humildad,
la asimetria y la imperfeccion. Estos principios fundamentales son diametralmente opuestos a
sus equivalentes Occidentales, cuyos valores estan arraigados en el mundo Helénico que valo-
ra durabilidad, grandeza, simetria, y perfeccion. El arte japonés, influenciado por el espiritu
Wabi Sabi, busca la belleza en las verdades del mundo natural, mirando hacia la naturaleza
para buscar su inspiracioén. Se abstiene de todas las formas de complicaciones intelectuales,
consideraciones propias y afectacion, para descubrir la sencilla verdad de la vida; asi como la
naturaleza puede ser definida por su asimetria y multiples imperfecciones, el Wabi Sabi busca
la pureza de la imperfeccion natural.

Se enfoca mas en la experiencia directa de la percepcion, que en las ideas relacionadas con
esa experiencia. Debido a esto, se pueden resumir la doctrina del Wabi Sabi como sigue:

- Todo en el universo esta en un flujo, que sale de la nada y regresa a la nada.

- El arte del Wabi Sabi puede encarnar y dar a entender la evidencia esencial de la imper-
manencia.

- Experimentando las expresiones del Wabi Sabi, se pueden engendrar una contemplacion
pacifica de la transitoriedad de todas las cosas.

- Apreciando esta transitoriedad se puede cambiar la manera de vivir a una forma nueva y
holistica.

Las palabras son como los organismos vivos, que evolucionan para tener los requisitos expre-
sivos de aquéllos que usan un idioma. De la misma manera las palabras Wabi y Sabi han evo-
lucionado a lo largo del tiempo para expresar un inmenso rango de ideas y emociones, y para
que sus significados estén méas abiertos a la interpretacion personal, que cualquier otra palabra
en el vocabulario japonés. Una de las razones principales del por qué los japoneses no estan
dispuestos a expresar una opinion definitiva del Wabi Sabi es, debido a la increible mezcla de
sentimientos que el término implica. En lugar de intentar definir este término, el japonés prefiere
mantener la vaguedad que representa. De nuevo se ponen de manifiesto las diferentes formas
de pensar que tienen Oriente y Occidente. Mientras los asiaticos tienden a preferir la intuicion
y la emocién basada en la decision hecha, en el mundo occidental existe una preferencia por
la claridad y la l6gica que van de la mano con una especie de veneracion por la ciencia.

La palabra Wabi viene del verbo wabu que quiere decir languidecer y del adjetivo wabishii
que fue usado para describir sentimientos de soledad, abandono y miseria. Sin embargo, esta
connotacion tan negativa se usé de una manera mas positiva para expresar la existencia de
una vida liberada del mundo material. Una vida de pobreza era el ideal de los monjes Zen en
su busqueda de la verdad acerca de la realidad, y de estas imagenes negativas surgi6 el ideal
poético de un hombre que transcendio6 la necesidad de comodidad del mundo fisico, llevandolo
a encontrar la paz y la armonia en las cosas mas simples de la vida, Buda.

Una de las primeras referencias a al palabra Sabi en un sentido literario, fue hecha por el
poeta Fujiwara No Toshinari quien lo usé para comunicar un sentido de desolacién, empleando
imagenes visuales como juncos que se habian marchitado por la helada. Este modelo aumento
el espiritu de soledad absoluta y el caracter definitivo que implicaba el término, y fue de la mano
con el concepto budista de transitoriedad existencial de la vida conocido como “mujo”. El con-
cepto de mujo, tomado del Sanscrito “anitya” significa transitoriedad o mutabilidad, y es el eje
alrededor del cual gira la filosofia Zen, y las filosofias de la comunidad artistica japonesa. La
idea que nada permanece inalterado y que todos los seres vivos deben morir, ha anadido el
toque final a la perspectiva de todas las acciones de la humanidad. La muerte es vista como la
mejor fuente de sabiduria, ya que nada puede ser mas importante que la idea de la no existen-
cia. Hay dentro del japonés una fascinacion por la muerte, y al contrario de Occidente que tien-
de a alejarse de lo que podria ser considerado deliberaciones morbidas, el japonés busca invo-
lucrarse con el efecto emotivo de la muerte para agregar fuerza e impulsar sus acciones. Con
esta fuerza también viene un sentido de desolacion inconsolable, y es este sentimiento al que
el término Sabi es a menudo aplicado.
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El arte es parte integral de la vida porque es una forma de expresion de nosotros mismos y
una manera de expresar como nos sentimos en la interaccion con el medio ambiente. Podemos
comunicar verbalmente, con el lenguaje del cuerpo, incluso en el silencio; el arte es también un
vehiculo a través de la cual se pueden compartir ideas y emociones. Debido a que el Zen no
anade nada al idioma, el arte de los monjes asumio6 el papel de comunicar las verdades pro-
fundas; la funciéon del Wabi Sabi es principalmente la transferencia del conocimiento espiritual,
por eso es un vehiculo para que los monjes Zen compartan su conocimiento.

En las expresiones artisticas existe el creador y la persona que percibe y evalua lo que se ha
creado. Sin embargo, el alcance de la expresion es tan inmenso que ninguna barrera tangible
puede definir el perimetro de lo que se considera arte, y lo que simplemente es vivir. Se ha
sugerido que todo lo que nosotros hacemos, cada gesto y cada movimiento es de hecho arte,
asi como la manera en que nos expresamos cuando interactuamos con el medio ambiente.
Esta idea que lo abarca todo es, de hecho, realmente conservada por la filosofia Zen, que aspi-
ra a encontrar el talento artistico en cada aspecto de vida. El término seishintouistu se refiere
a la concentracion de la mente y el espiritu en so6lo una actividad, y a través de esta constante
disciplina mental, la persona puede perder la dominacion del ego y volverse uno con la activi-
ad.

Aunque el término Wabi Sabi se ha asociado con Japon, los sentimientos que alberga son
universales, y la sensibilidad de toda la humanidad ha compartido ciertas emociones, que exis-
en, sin tener en cuenta los limites culturales. Mientras la expresion de estos sentimientos
puede variar de una cultura a otra y de hecho, de una persona a otra, existe un hilo comin que
nlaza a todos los humanos.

En Occidente hay una tendencia innegable a evitar toda especulacion sobre nuestra inevi-
able muerte, sin embargo los sentimientos de temporalidad y una valoraciéon de la vida, ha
hecho que el Wabi Sabi haya encontrado un eco en muchas de las expresiones artisticas del
mundo. Muchas veces las personas dibujan con la melancolia sugerida por el Wabi Sabi de las
cosas sin realmente peguntarse el por qué. Nos sentimos atraidos por poemas que hablan de
anhelos, por el llamado persistente de gaitas distantes, y el musulman solitario llama a Dios en
la oracion de la mafiana; nos inspiramos en la belleza de las antiguas calles empedradas de
los pueblos medievales de Francia, o por los antiguos canales de Venecia. Todos ellos son con-
siderados bellos debido a la forma especial que nos inspira, una belleza serena sin necesidad
de esplendor. Y a pesar del surgimiento de la cultura pop, todavia queda profundamente dentro
de nosotros un anhelo innato del arte y su entorno, que ayudan a poner nuestras percepciones
en alguna clase de perspectiva diferente.

A través de esta filosofia, las personas de culturas diferentes se recuerdan suavemente su
ragilidad intrinseca y usan estas sefiales sensoriales que el propio pensamiento Zen brinda,
como un trampolin para lograr un sentido mas profundo de ellos mismos, ayudando a ver el
desatino que prevalece en la vida diaria; es el toque inflexible de muerte que puede poner un
borde mas penetrante a nuestra apreciacion de la vida. El japonés, junto con otras muchas cul-
uras, ha entendido el valor de esto durante mucho tiempo y ha buscado a través de las artes
promover y compartir este conocimiento.

Playa de la M alvarrosa, Valencia

Donde los japoneses pueden haber diferido en el pasado, es en su completa devocion a todas
las artes que hacen una referencia esencial a la impermanencia; a través de sus serios esfuer-
zos en las materias del espiritu ellos han podido refinar su estilo artistico para que sean refle-
xiones dignas del misterio que conocemos como vida. Su dedicacion a eliminar lo superficial
que no es necesario, de alcanzar el espiritu real de la materia, ha otorgado grandes premios
espirituales, que son mas evidentes en el arte de los maestros espirituales. La iluminacion que
se observa en sus trabajos brilla con la sabiduria y la magia de las que ellos son capaces; a
través de su arte, se enfocan en el camino hacia la consciencia de Buda, hacia la libertad.

En Occidente hemos logrado ahora una afluencia del pensamiento Zen inimaginable hace
cien anos atras, pero esta riqueza material esta dejando en su despertar un penetrante vacio
espiritual, dentro del cual, muchos estan luchando para encontrar un sentido real de significado
y propésito para su vida.

La lucha por la sobre vivencia en el plano fisico no tiene mucho sentido sobre todo, para los
que vivimos en paises considerados del primer mundo, pero a pesar de esto, requerimos un
nuevo enfoque para la vida. Y cada vez mas, esto sera buscado dentro de este mundo tejido
por la comercializacion de los gurus, porque necesitamos un mundo de eterna juventud y rique-
za, un mundo de fantasia donde fijar nuestras esperanzas y suefios. Hubo un comerciante que
cuando se le pregunté por su profesion, dijo que él estaba en el negocio de hacer a las perso-
nas infelices, haciendo que compraran lo que no necesitaban.
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hviemo en la Sierra de Guadarram a

Y los medios de comunicacién con su

salvaje publicidad poseen la omnipotencia
de decirnos como debemos vernos a nos-
otros mismos. ¢,Cuan temible e indeseable
es esto? A pesar de todo, el hecho que
todos necesitamos un significado para que
nuestras vidas tengan un sentido perma-
nece como una necesidad, aln cuando los
anuncios publicitarios sostienen un gran
dominio en nuestra estructura social; sin
este sentido de propédsito nos encontrar-
nos a la deriva en un mar de indiferencia 'y
apatia, uno de los grandes dilemas que
enfrenta la humanidad en esta era.

Por otro lado, la vida sin un sentido, sin
un significado, es intolerable. Albert
Camus dijo: “El hombre es una criatura
que malgasta su vida entera intentando
convencerse que su existencia no es
absurda.” Okakura Tenshin sefiala que el
enfoque en el significado de nuestras
vidas tiende a hacernos demasiado duros
y arrogantes: “;,Coémo uno puede ser tan
serio con el mundo cuando el propio
mundo es tan ridiculo?” Pocas personas
estan listas para asumir que su propia
existencia es absurda, pero al mismo tiem-
po, la version de los medios de comunica-
cién de a lo que debemos aspirar, es igual-
mente carente de sustancia.

¢Pueden los artistas mostrarnos la mane-
ra de resolver uno de los desafios mas
grandes que la humanidad ha tenido que
enfrentar alguna vez? El arte contempora-
neo parece haberse movido mas alla del
concepto original de arte, y este puede ser
el momento para reconsiderar el arte del
pasado, cuando el artista, tanto si era
compositor, poeta, disefiador, o filésofo, se
esforz6 seriamente para darle a su trabajo
alguna clase de valor espiritual. Puede
que ahora sea el momento para detener la
persecucion de los nuevos suefios inal-
canzables de consumismo y el foco resida
de nuevo en lo que es importante para
nosotros como seres humanos.

El Wabi Sabi, como una herramienta
para la contemplacion y una filosofia de
vida, puede ahora tener una relevancia
imprevista, como un antidoto al desenfre-
nado enredo del tejido social, que ha unido
a los hombres por tan largo tiempo. Su
doctrina de modestia y simplicidad anima
a una suave humildad disciplinada, mien-
tras desmotivan la excesiva indulgencia
hacia el mundo fisico. Promueve una vida
de callada contemplacion y un principio
estético delicado, que se acentla con un
acercamiento meditativo a nuestro sery a
la naturaleza que nos rodea. El Wabi Sabi
degrada el papel del intelecto y promueve
a una percepcion intuitiva de la vida,
donde las relaciones entre las personas y
su medio ambiente deben ser armoniosas.
Animando al espiritu a recordar su propia
mortalidad, se puede elevar la calidad de
la vida humana en un mundo que esta per-
diendo rapidamente su espiritualidad.

Crecen algas en el rio

El bosque en otorio

El copyright de las fotografias pertenece a la
autora del texto
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El Carnaval de Oruro.
Las Diabladas de la Altiplanicie
Andina

Ramiro Guerra

El carnaval de Oruro es donde la diablada adquiere su mayor expansion
estructural dentro del ambito andino, al extremo de constituirse en base y eje
de la celebracion. La advocacion de las carnestolendas catélicas (periodo que
comprende los tres dias anteriores al miércoles de ceniza, dia en que empieza
la cuaresma) coincide con la fiesta religiosa instituida bajo la tutela de la
Virgen del Socavon, patrona de los mineros de la region, version local de la
Virgen de la Candelaria.

Aqui, es necesario ahondar en el conocimiento de los puntos en que coinci-
den los mitos antiguos con los catolicos. Asi volvemos a Supay, el diablo que-
chua, divinidad del fondo de la tierra, correspondiente al llamado Huari de los
habitantes uros, pueblo de raigambre mitolégica que aun existe en las riberas
del Titicaca. Esta divinidad, que se supone habita en los cerros de Uru-uru,
hubo de enamorarse de lti-huara (la aurora), hija primogénita del Sol a la que
al querer raptar, envolvio en su fuego volcanico. Los rayos solares vinieron en
defensa de la doncella y condenaron al poder igneo a ser sepultado en el inte-
rior del cerro. Para tomar venganza, Huari, tratdé de destruir a los uros con pla-
gas de viboras, sapos, lagartos, culebras y hormigas. El genio destructor fue
vencido cuatro veces por la Nusta (diosa de la mitologia aborigen), quien
transformé a los tres primeros animales en rocas, que a los ojos de los nativos
poseen esas conformaciones animalescas mientras que las hormigas fueron
metamorfoseadas en las montafias arenosas que bordean la villa.

La Nusta, ha venido a encarnar en la Virgen y Huari en Supay, quien al huir
se metiod en las minas y se transformd en entidad demoniaca.
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Supay, el diablo quechua

De esta manera, los mineros de Oruro y regiones
aledafas para atraerse la buena voluntad del espiri-
tu diabdlico que mora en el interior de la tierra, y es
dueno y sefior de las riquezas minerales, asi como
provocador de la asfixia y los derrumbes, fundaron la
primera comparsa alrededor de 1790. Esta es la
forma en la que surge el complejo ceremonial del
carnaval orurefno, Unico en la actualidad, y que
posee un sentido netamente religioso, efectuado
alrededor de la celebracion del dia de la Virgen del
Socavon, en la regiéon de Potosi, region rica en plata
y que actualmente produce estano. En esta celebra-
cion, aparecen litirgicamente los diablos organiza-
dos en diversos grupos de gran tradicion popular
danzaria, constituidos todos, primordialmente, por
mineros, artesanos y demas trabajadores de la
region; con el tiempo se han ido incorporando otros
trabajadores de los medios urbanos, y aun algunos
representantes de la clase burguesa de la villa.
Dichos grupos poseen estatutos legales y llegan al
extremo de tener litigios judiciales entre unos y otros
por razones de hegemonia. Sus fines estan consti-
tuidos por el cumplimiento de promesas como dan-
zantes, teniendo en cuenta que es un privilegio dan-
zar en ella después de los tres reglamentarios
meses de ensayos. Existen ademas los pasantes
anuales, especie de mecenas que econémicamente
ayudan a sufragar los gastos de las presentaciones,
los cuales cada afio pujan por hacerlas mas ostento-
sas.

A partir del dia del compromiso con la Virgen lla-
mado “La promesa” o “Primer convite”, se organizan
los ensayos en zonas y calles de la villa cada domin-
go de 2 a 7 de la tarde, pero con la estricta prohibi-
cion de ingerir bebidas alcohdlicas. Ese entrena-
miento es de tanta disciplina que alun exige el uso de
ropa uniformada. Se dice que antiguamente los
maestros famosos en la ensefianza de la danza usa-
ban latigos en el entrenamiento. Actualmente,
siguen siendo personajes muy respetados y usual-
mente aparecen dentro de la comparsa como la figu-
ra del angel.

Terminada la primera etapa, se hace el “Segundo
convite” o “Convido” efectuado en la iglesia del
Socavon, proxima a la galeria principal de la mina
mas rica de la region. En ese lugar se celebra duran-
te tres meses la feria semanal en que se venden
objetos en miniatura que son tradicionales de otro
dios autéctono, el pequefio Ekeko, hijo de



Pachacamac, que fue descuidado, por la caridad de
los aborigenes, en venganza de lo cual el Divino
Creador hizo desatar grandes cataclismos.

Desde entonces, los habitantes del altiplano des-
agravian a los dioses con pequefias esfinges de oro,
plata, piedras y estuco, vestidas lujpsamente y colo-
cadas en medio de juguetes, confeccionados todos
en pequefnos tamanos, en forma de muebles, figuri-
llas de animales, arboles, casitas y juguetes que se
venden en el mercado de los objetos minusculos.

El sabado el carnaval se abre con un extraordinario
desfile llamado de cargamentos, en que mulas y
autos llenos de vasijas labradas en oro y plata, y
engarzadas en piedras preciosas, transitan flan-
queadas por los grupos de diablos y las otras com-
parsas. Se exhiben unos ochenta animales de carga
y unos cien carros motorizados llenos de metales y
piedras preciosas valorados en millones de bolivia-
nos (moneda oficial del pais). Durante el proyecto

Mascara popular

también aparecen las mascaras con sus bandas
populares y de zampofias que acompanan las dan-
zas de las comparsas.

El domingo de carnaval es el dedicado a la mayor
actuacion de los danzantes, desde la madrugada en
que ocupan la plaza para entrar a la Misa Mayor, dis-
frazados, pero con las mascaras bajo el brazo.
Terminada la misa, sale la procesién a pasar bajo los
arcos construidos en la plazuela desde el amanecer.

Procesion

Estas armazones, junto a los altares hechos en las
esquinas de las calles son decoradas con las joyas
y las vajillas de los cargamentos.

Bajo el ruido de la coheteria, por tradicion, primero se va a bailar al patio de
la prefactura del departamento para mas tarde pasar ante las multitudes por las
avenidas establecidas para su trayecto.

El lunes de carnaval, los arcos son transportados a la plazuela de la Virgen
y alli construidos con mayor esplendor, agregandosele almohadillas de dia-
mantes y filigranas, fuentes, platos, soperas, cucharas, vasos y tapas de plata.
Cada comparsa se disputa el tener la mayor cantidad de arcos, los que dis-
puestos en larga galeria circular, podran ser en cantidades de 150 a 180 de
ellos. Luego se hacen visitas a la iglesia, y se hace la representacion de los
relatos de los diablos y de los incas. Este es el mas alto climax de la celebra-
cién, pues ejecutan los actos teatrales guardados por tradicion oral del pueblo
de Oruro. Los textos son recitados por personajes que desarrollan una trama,
como la de La caida de Luzbel y La conquista de los espafoles, en que apa-
recen el rey de Espana, Pizarro, Almagro, soldados, incas, fiustas (1) y bandas
de musica en medio de estandartes. Todo finaliza con “La despedida” en que
los diferentes grupos cantan y bailan por turno a su patrona y se despiden con
extensos versos cantados.

Comparsas
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El martes y el miércoles se asiste al templo otra
vez disfrazados pero sin caretas. Por ultimo, el séaba-
do de Tentacion se lleva a cabo una exhibicion fol-
klérica en el estadio departamental de la ciudad, en
que se puede admirar a todas las diabladas de
morenos, tobos, incas, negritos y zamponas. En ella
aparecen los obligados luciferes, satanaces y capo-
rales, angeles y diablillos, chinas-supay (esposas
del diablo personificadas por miembros masculinos),
cholas, diablesas y almas. En los Gltimos tiempos se
han sumado los siete pecados capitales y las siete
virtudes teologales, ademas, de los ya tradicionales
0s0s, condores, toros y comparsas de morenos,
toros (salvajes selvaticos) y los incas, todos con sus
estandartes y bandas musicales.

Como consideraciones generales llegamos a la
conclusion, que todos estos diablos danzantes indo-
americanos han logrado encausar muchas tradicio-
nes locales y asi permitir que no se pierdan los valo-
res intrinsecos de las culturas indoamericanas y
afroides, haciendo al mismo tiempo, incorporar al
acervo ludico carnavalesco, arquetipos folkléricos de
antes de la conquista y otros, surgidos después de
la misma, propiciatorios del desarrollo de la danza
narrativa, bien capaz de abrir las puertas a un teatro
basado en la tradicién indoamericana.

(1) En Peru, Bolivia, Ecuador y Argentina se sigue
festejando la tradicion de la Fiesta de la Pachamama
(Madre Tierra). En ella se elige a la mujer de mayor
edad del pueblo, que encarna la Madre Tierra, y a
una adolescente virgen o nusta, que simboliza la tie-
rra que todavia no fue fecundada.

El copyright de las fotografias pertenece al autor del texto
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Rudolf von Laban:
un filosofo de la nueva
danza

Patricia Passo

Rudolf von Laban llegé a la danza de forma inesperada.
Durante un largo periodo estudia varias disciplinas artisti-
cas, sin definirse por ninguna en concreto, pero finalmente
decidira dedicar su vida al estudio del movimiento. Para él,
la danza es la mas alta forma de expresion y la forma mas
directa en la que el individuo puede conectar con el arte.

Debido a la carrera militar de su padre, Laban visit6 pai-
ses de Europa del Este, Oriente Medio y Asia Menor,
entrando en contacto con su cultura y manifestaciones
artisticas. Este hecho, le proporcioné una vision mas amplia
del mundo y el arte como manifestacion cultural, lo que
constituira la base de su pensamiento. La importancia otor-
gada a Oriente a través del desarrollo de su técnica, no es
un proceso de casualidad, sino que es fruto de una previa
necesidad de encontrar lo que busca. Para Laban, el prime
estimulo sera la danza de los derviches. Al contemplar el
trance bailado de los sufis, se da cuenta de que, mas alla
de un mero espectaculo, la danza es el medio de expresion
espiritual de las culturas orientales.

La danza es, para Laban, en cada sitio, en cada momento,
la danza del hombre de su tiempo y en su lugar geografico.
El hombre es fruto del entorno en el que vive, recibe esti-
mulos de él y se expresa a través de él. Todos los individuos
reciben una informacién determinada de todo lo que los
rodea en el tiempo y lugar donde viven, distinta a la que
recibiria si hubiese vivido en otro tiempo y en otro lugar. Esa
informacién producira en el hombre unas sensaciones,
unas emociones, unos sentimientos que podran ser expre-
sados mediante la danza.

Esta sera la idea que impulse sus reflexiones, la danza
como parte de la cotidianidad. La cotidianidad del hombre
en la época de Laban sera la del trabajador industrial, de
ahi, que él pueda llevar sus reflexiones a este ambito, lo
que no justifica los pensamientos simplistas que propugnan
que Laban preconizaba una danza mecanizada.

Y es que el maestro esta convencido de que la danza
deberia ser integrada a la vida de las personas, que estan
supeditadas a un ritmo y unos movimientos antinaturales
impuestos por la forma de vida. Cree firmemente en los
poderes educativos y terapéuticos de la danza. Asi pues,
considerando la danza como movimiento, plantea que debe
practicarse en todos los ambitos sociales, y que todas las
personas deben ser educadas teniendola en cuenta.

Con esta conviccién, Laban pretende, por un lado, acercar
los beneficios de la danza a los colectivios como forma
natural de expresion del hombre, que debe ganar concien-
cia corporal conectando con su propio ritmo interior, y por
otro, dejar constancia de estos beneficios mediante la ela-
boracién de un sistema de naturaleza didactica.

>20<



u gran inquietud era la educacion para una nueva danza, por considerar el movi-
miento como la union del aspecto corporal y el animico. A través del autoconoci-
miento y de la inteligencia corporal, el hombre puede bailar. La técnica es el pro-
ceso de concienciacion que facilita el trabajo corporal como instrumento para el
arte y la terapia. El valor atribuido a la danza es sobre todo de caracter educati-
vo.

La idea de integracion de cuerpo y mente enlaza con la de rito algo que pudo
observar en el baile de los derviches. Su cultura les permite exteriorizar sus mas
intimas verdades a través de la danza, es la union del rito y la danza. El concepto
de conexidn con el interior y exteriorizacién que Laban quiere devolver al ciuda-
dano de Occidente, da esta posibilidad al hombre integrado en su entorno. Para
ello elabora un método que permite educar en base a este principio integrador. En
este sentido, Laban es un trasgresor del convencionalismo en la danza y la peda-

gogia.
Analisis del movimiento de Rudolf von Laban

Los tres elementos que Laban considera necesarios para la existencia de la
danza son:

- Movimiento
- Espacio
- Tiempo

Poseen distintas caracteristicas susceptibles de ser analizadas con detalle pero
todos se deben enmarcar en ese halo integrador que propugnan las teorias de
Laban, ya que los tres son parte de la misma realidad.

EIl movimiento

Para definir las cualidades de los movimientos se debe dar respuesta a las cua-
tro preguntas siguientes:

-¢Qué parte del cuerpo se mueve?

-¢,Cual es la direccion del movimiento en el espacio?

-¢,Cual es la velocidad de la ejecucion del movimiento?

-¢,Cual es la intensidad de energia muscular que se utiliza para realizar el movi-
miento?

El origen del movimiento es interno, de ahi la importancia otorgada al eje gravi-
tacional. Es un punto energético, generador de energia vital e interseccion entre
puntos. El eje, es la referencia del movimiento, en cualquiera de sus posibilidades
que son dos: los centrifugos, que parten del centro del cuerpo, y en los cuales el
movimiento se realiza hacia el exterior, desde el centro del mismo hacia las extre-
midades y el final de éstas.
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Ver figura 2.

Figura 1

Los movimientos realizados por el hombre a partir de su centro gravitacional
hacia el espacio exterior corresponden a lo que Rudolf von Laban llamaria
“kinesfera”. La kinesfera vendria a ser el aura, es decir, el campo energético
perteneciente a un individuo (muy relacionado con la idea gréafica de burbuja).

Figura 2

ca. El ritmo orgéanico hace referencia al sonido inte-
rior, es decir, el ritmo personal que posee nuestro
organismo, el ritmo corporal, cuya comprension es
fundamental para que la acciéon o el movimiento pri-
mordial fluyan a través del propio cuerpo. El ritmo
interior es muy importante, pues la primera accion
de moverse a través de la danza parte del estimulo
y sonido interior. Asi, segun Rudolf von Laban, la
observacion del propio biorritmo es esencial para la
utilizacién del cuerpo como herramienta.

La percepcion del ritmo interno del cuerpo y su
pulso respiratorio, son utilizados por el bailarin para
expresarse, creando su propio vocabulario de movi-
mientos. La percepcion del propio ritmo interior es el
comienzo del desarrollo de la accibn de moverse,
que se ird acelerando segun la propia necesidad o
pulsacion.

El segundo elemento temporal es el ritmo externo,
con el que se hace referencia al entorno en que se
vive. El hombre no es sino un relato vivo de la histo-
ria y del medio ambiente en el que se desenvuelve;
el entorno en el que vive le condiciona. Para Rudolf
von Laban, tal y como se ha expuesto, el hombre
moderno esta condicionado a hablar con su cuerpo
del momento histérico en el que vive.

Principios del movimiento de las danzas étni-
cas. Relacion con las teorias de Laban

Las teorias desarrolladas a partir del pensamiento
modernista y de vanguardia, propiciaron la apertura
de nuevas vias y abrieron el universo de la danza,
admitiendo, que mientras la esencia del movimiento
creador se mantuviese, el vocabulario de los movi-
mientos podria cambiar. Esto nos ha aportado una
gran riqueza creativa, y aunque la forma clasica
pueda ser de gran ayuda, nos hemos permitido la
aceptacion de que otras formas corporales que no
estan catalogadas por la danza clasica en su siste-
matizacién, sean debidamente tratadas como la
expresion del cuerpo en movimiento.
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En los principios basicos de las danzas étnicas, se
encuentra la base de las reflexiones acerca del movimiento
que empiezan a tener lugar a comienzos del siglo XX. Ver
figura 3.

Figura 3

Algunos pilares fundamentales de las danzas orientales
son estudiados hasta la actualidad y no cambian de cultura
en cultura. Son asi mismo, referencias del principio expre-
sivo del hombre primitivo que ansia expresarse y que con-
figura el rito como parte importante de su sociedad. Tales
principios, reflejan una clara relacion entre las teorias de
Laban y la técnica de las danzas orientales. Algunos ejem-
plos son los siguientes tres principios:

Importancia del eje gravitacional

Asociado a la fertilidad y a la perpetuacion de la raza
humana, el hombre primitivo considera este punto funda-
mental para sus danzas. Queda patente en las técnicas
sumamente rebuscadas de los movimientos pélvicos en
Medio Oriente. También, es claramente apreciable en |
complicada técnica de pies de la danza clasica de la India,
donde los pies de la bailarina, rodeados de cascabeles, gol-
pean ritmica y vivamente el suelo, como si desearan remo-
ver la tierra para estimular su poder creador. Ver figura 4.

La danza clasica fue la responsable de mantener el equi-
librio, y sin duda, para las precursoras de la danza moder-
na, fue el punto de liberacion, de ruptura con la técnica cla-
sica. Para Martha Graham era el corazon, y Laban lo utiliz
como parte de referencia de los ejes, es una especie de
punto de partida.

La tridimensionalidad espacial y el espacio interior.
Esta representada por los movimientos caracteristicos d
la danza oriental (las ondulaciones del vientre son movi

mientos que parten del eje gravitacional y transitan por |
kinesfera). Ver figuras 5 y 6.
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La nocion de burbuja o aura energética se puede apreciar facilmente en la

danza hindu, que considera la misma idea del cubo imaginario para explicar la
extensién de los movimientos de las extremidades, y se percibe al ver una bai-
larina de danza de la India bailando: cuando lo hace, casi se puede observar
la delimitacién de su campo energético, dado que la importancia para esa cul-
tura del espacio interior y la esfera magnética son enormes. Ver figuras 7 y 8

La danza clésica occidental habia alcanzado el maximo grado de espacialidad,
dado que procede de los bailes de corte. Asi pues, la danza moderna busca el
rescate y la percepcion del espacio propio, hasta como punto de percepcion
personal y de reconocido caracter terapéutico. Vuelve la danza al individuo, lo
que posibilitaba el uso del movimiento introspectivo como vehiculo de la propia
expresion y de auto conocimiento.

-El uso de movimientos circulares.

El hombre primitivo reconoce la necesidad de estar en circulo desde el des-
cubrimiento del fuego. Esta formacion era utilizada para calentar el cuerpo y
cocinar. Los individuos se colocaban alrededor de la hoguera ya que percibian
que en el circulo el calor no se dispersa. Los primeros movimientos de la danza
son circulares, intentan retener el calor y provocar en el hombre una acumula-
cién energética que producia la sensacion de embriaguez. Los movimientos
circulares tienden a proporcionar placer y a facilitar la circulacion de energia,
provocando una sensacion de calentamiento. Visualmente representan la afec-
tividad y la emocion. Ver figura 7.

Laban ratifica la importancia de los ochos y del trabajo en espiral para dejar
fluir el movimiento: es necesario sentir el hilo conductor que reecorre el cuerpo,
la cuerda imaginaria de energia que al accionarse dando vueltas no se disper-
sa. Esta es la base de los movimientos de la danza oriental. También, se puede
reconocer su utilizacion en todas las danzas primitivas, que utilizan las repeti-
ciones circulares como una especie de trance. Otro ejemplo procedente de las
danzas étnicas, es el de los giros sufis de los bailarines derviches sobre si mis-
mos, que acontecen repetidamente hasta el éxtasis absoluto y la sensacion
corporal de integracion césmica. Ver figura 9.

El copyright de las imagenes pertenece a la autora del texto

Figura 7

Figura 8

Figura 9
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La Mascara. ¢ Cuerpo de una segunda alma?

Luis M. Llerena Diaz

Méascara Mbuya, Tshokwe Congo Mascara lroquesa Maéscara Indonesia de un Diablo
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Méscaa bu Duk de Nueva Guinea

Totem Boruca. Costa Rica

Méascaras Griegas

Mascaras Neoliticas de Israel

Desde el paleolitico el ser humano ha utilizado mas-
caras confeccionadas con madera, paja, corteza, hojas
de maiz, tela, piel, craneos, carton piedra, papel maché
y otros materiales. Las mascaras pueden cubrir la cara,
la cabeza entera o la cabeza y los hombros y, en oca-
siones, forman parte de un disfraz. Varian mucho en
cuanto a su realismo o abstraccion, el uso de simbolos
y su decoracién. En algunos casos no son para la cara,
por ejemplo, las enormes piezas de tipo ritual de
Oceania y las diminutas de las mujeres esquimales.

Las mascaras son manifestaciones artisticas prima-
rias de muchas culturas, lo que explica que muchos
coleccionistas de arte aprecien las que proceden de
Africa, Oceania y de las culturas indigenas americanas.

Muchas veces, se supone que el bailarin que porta
una mascara en una ceremonia, se transforma o es
poseido por el espiritu que habita o que representa la
mascara. Se cree que algunas poseen grandes poderes
y que son, potencialmente, peligrosas si no se tratan
segun los ritos adecuados. La confeccion de una mas-
cara puede estar sujeta a reglas; por ejemplo, las mas-
caras de los iroqueses, (iroqueses o haudenosaunee,
en la lengua iroquesa que significa “gente de la casa
larga”, pertenecen a una confederacion nororiental de
nativos americanos) deben tallarse de la madera de un
arbol vivo al que hay que consultar en una ceremonia
para que conceda el permiso oportuno, y después,
hacer una ofrenda de tabaco.

Las mascaras rituales, por lo general, representan
deidades, seres mitolégicos, espiritus benignos y malig-
nos de antepasados, muertos, animales y otros seres
que se cree que poseen poder sobre el género humano.
Las mascaras de antepasados o totems (seres o0 anima-
les vestigios de un clan o familia) son a menudo objeto
de orgullo familiar. Cuando son consideradas como
morada del espiritu que representan, llegan a ser obse-
quiadas con regalos y ceremonias. Las temibles y enor-
mes mascaras tétem de 6 metros de alto de los papues
de Nueva Guinea, se cree que se emplean para ahu-
yentar a los malos espiritus y proteger a los vivos. Las
mascaras tétem, las ancestrales, y de otros espiritus se
utilizan en ceremonias de iniciacion. Las mascaras para
estas ceremonias de Africa occidental son especial-
mente famosas por su belleza. En los ritos agricolas,
pueden representar deidades de la lluvia o de la fertili-
dad. De forma similar, las méascaras de animales se uti-
lizan en ceremonias para asegurar el éxito en la caza.
En Asia Oriental y Sri Lanka, las mascaras las llevan
todos los que desean protegerse o curarse de enferme-
dades como el sarampién y el colera. En algunas cultu-
ras, los enmascarados de sociedades secretas, como
los Duk-Duk de Nueva Guinea, aterrorizan a los delin-
cuentes y, de esta manera, salvaguardan los cédigos
sociales. En algunas zonas de Africa, son unos jueces
enmascarados quienes pronuncian los veredictos lega-
les. Un simil histérico en Europa seria el verdugo
enmascarado. Hay festivales en México y otros paises
en los que las mascaras son motivo de diversion, de
caricatura y de satira social.

En las antiguas Grecia y Roma, en el Japon medieval
y en los pueblos de la costa noroeste de Estados
Unidos se usaban horribles mascaras de guerra en las
batallas. Hoy subsisten sobre todo en las ceremonias.
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En las celebraciones funerarias, los bailarines
enmascarados buscan guiar el alma del difunto al
mundo de los espiritus, donde no causara dafio a los
vivos.

En los ritos memoriales funerarios, se usan para
representar al personaje fallecido. Ocasionalmente,
igual que en el México prehispanico, las mascaras se
colocan sobre monumentos conmemorativos. A
veces, se colocan sobre la cara del cadaver (por
ejemplo, entre los indios hopis y los antiguos egipcios,
romanos, chinos y mexicanos), tanto para proteger al
finado de los malos espiritus 0, como sucedia en
Egipto, para guiar al espiritu a su hogar en el mas alla.
Las mascaras mortuorias, hechas de cera con los ras-
gos del difunto, fueron empleadas en Egipto y Roma
como modelo para retratos esculpidos. La mascara
funeraria del fara6n Tut Anj Amén es un retrato ideali-
zado del joven rey. Esta realizada en oro con incrusta-
ciones de lapislazuli y cornalina. Siguiendo los ritos
funerarios egipcios, la mascara estaba situada dentro
del féretro en el que se encontraba la momia, cubrien-
do el rostro de ésta.

En la Europa medieval, la mascara mortuoria sirvié
como efigie conmemorativa.

Las mascaras rituales, han sobrevivido en la cultura
occidental en diversos espectaculos y costumbres
populares como los terrorificos enmascarados de
Perchten, en el Tirol, en las fiestas de Halloween y de
Carnaval.

Disfrazarse de esqueleto es parte de la fiesta anual
del Dia de los Muertos en México. Las mascaras de
los esqueletos, que acompafan el traje, estan hechas
de cartén o barro. Hoy en dia también se hacen de
plastico.

Los paples de Nueva Guinea se pintan la cara y
usan mascaras durante las ceremonias rituales para
‘convertirse’ en animales o espiritus humanos.

En la antigua Roma se utilizaban mascaras para los
rituales funerarios. Cuando moria un miembro de la
nobleza, un actor usaba su mascara mortuoria en un
drama ritual para personificar al muerto.

Otra funcién importante de las mascaras, ademas
de las senaladas anteriormente, es la de servir de pro-
teccion. Los soldados que participaban en los torneos
en la antigua Roma, se ponian en sus cascos masca-
ras protectoras decoradas con simbolos. Por su parte,
las caretas de las armaduras medievales no sélo ser-
vian para proteger, sino para expresar el caracter del
combatiente, ya que, en algunos casos, mostraban
muecas faciales. Hoy, sin embargo, las méascaras pro-
tectoras tienen un uso estrictamente practico, ya sea
para practicar deportes como el hockey, la esgrima o
el béisbol, o para proteger el rostro de quienes traba-
jan con soldadura autégena, rayos X o liquidos corro-
sivos, entre otros.

Mascara Romana Mascara Maya
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Mascara de Tutancamén

LAS MASCARAS EN EL TEATRO

Las representaciones teatrales en la antigua Grecia
tenian un caracter semi religioso basado en un ritual
de mascaras. Las que usaban los actores eran de
gran tamafo, con rasgos convencionales y expresio-
nes exageradas. La enorme boca de la mascara con-
tenia un megafono de latén que proyectaba la voz del
actor al publico. Las mascaras podian ser tragicas y
cdmicas, con sus respectivas variantes. Los actores,
todos hombres, iban vestidos con la ropa al uso, pero
portaban mascaras que permitian la visibilidad y ayu-
daban al espectador a reconocer la caracteristica del
personaje. En grandes teatros, los gestos sutiles y las
expresiones faciales, de las que tanto dependen los
actores modernos, habrian sido inGtiles. El movimien-
to era aparentemente formal y estilizado, y se ponia
gran énfasis en la declamacion. La musica acompana-
ba las danzas. Una antigua produccién griega estaba
probablemente mas cerca de la 6pera que del teatro
moderno. En Roma, se utilizaban en las comedias y
en las pantomimas.

En los misterios y milagros de la Europa medieval
se emplearon las mascaras para representar drago-
nes, monstruos, personajes alegoricos, como los siete
pecados capitales, e, inevitablemente, al demonio. El
actor que representaba a Dios lucia, con frecuencia,
una mascara dorada. Durante el renacimiento, las
mascaras de media cara que cubrian los ojos y la
nariz, se emplearon en la Commedia dell’arte. Estas
se supone fueron las predecesoras de las modernas
que ocultan solo los ojos. Durante el renacimiento, se
emplearon en divertimentos de la corte como la mas-
que y el ballet de cour y perduraron en los ballets
hasta finales del siglo XVIIl. En el moderno teatro
occidental, las méascaras se emplean principalmente
para representar papeles de animales, aunque en
ocasiones los escritores o coredgrafos experimentan
con personajes enmascarados como en El gran dios
Brown (1926) del dramaturgo estadounidense Eugene
O'Neill.

En Indonesia, las mascaras se usan en representa-
ciones de bailes rituales populares y en obras teatra-
les sacadas de las de marionetas de sombras. Los
espectaculos tradicionales y las obras didacticas reli-
giosas chinas, requieren mascaras que representen
reyes, princesas y personajes grotescos, y las obras
de misterio del Tibet, muestran actores enmascara-
dos que representan demonios y otros espiritus. En
Japon, el uso mas conocido de las mascaras tiene
lugar en el teatro NO (es una de las manifestaciones
mas destacadas del drama musical japonés que se ha
realizado desde el siglo XIV. Estas representaciones
combinan canto, drama, danza y orquestacion de tres
0 cuatro instrumentos y tienen como principio regidor
la elegancia, la belleza y el misterio). Son de escayola
lagueada o dorada y estan hechas por artesanos de
gran reputacion. Estas mascaras son muy admiradas
por la sutileza de su expresion.

Es sorprendente que la palabra PERSONA (del latin
personam), signifique ‘méscara’, haciendo referencia
al conjunto de componentes (atributos o cualidades)
que constituyen un ser humano en su totalidad.
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La mascara existe realmente en el mundo pero su
‘idea” es la de trasmitir “otro” ideal. Siguiendo con el
concepto de alma como parte del ser real, ésta en todo
caso, necesita de un vehiculo para manifestarse, el
cuerpo. De la misma manera, si ese cuerpo desea tras-
mitir algo intangible, conceptual, sensorial, el hombre se
ha valido no de su propia imagen, sino que ha preferido
crearse una especie de otro cuerpo o cara mediante las
mascaras, para facilitar que el mensaje llegue al otro.
Es la segunda alma, el alma manifestada.

Mascara del Teatro Noh. Japon

Mascara Fenicia en Oro

Méscaras de la Commedia dell’arte

El copyright de las fotografias pertenece a los autores de las mismas
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Teoria del Eterno Retorno en Nietzsche:
El Arte del Superhombre

Carlos Roldan

Resumen: El eterno retorno es un pilar basico en la Filosofia de F. Nietzsche, y también
un lugar desde el que mirar la vida. En Nietzsche este concepto traido de la mistica oriental
se convierte, a fuer de devenirlo, en una herramienta desde donde construir la propia sub-
jetividad y por ende, enlazado con la vision artistica de construccién de si mismo que impli-
ca la nocion de superhombre.

Palabras clave: Eterno retorno, devenir, si mismo, Arte, Voluntad de poder.

Abstract: The eternal return is a basic pillar in the Philosophy of F. Nietzsche, and also a
place from which to look at life. In Nietzsche this concept brought from the eastern mysti-
cism becomes, fuer of devenirlo, a tool from which to build the own subjetivida and, there-
fore, linked with the artistic vision of building itself that implies the notion of overman

Keywords: Eternal return, self, Art, will to power

La Muerte de la Muerte y el Eterno Retorno

El Eterno Retorno

En la filosofia de Nietzsche la idea de la superacion de si mismo es la clave de su camino
ético/estético. Para comprender cabalmente esta idea, que ha de entenderse dentro del
camino hacia el Superhombre, ésta nocion debe ser enmarcada en la filosofia nietzschea-
na dentro de la teoria del eterno retorno.

Ahora bien, definir el concepto nietzscheano del eterno retomo parece ser, a todas luces,
una tarea practicamente imposible. En primer lugar, se opone a ello la ambigliedad de la
doctrina, la cual adopta en su presentacién dos versiones distintas: una cosmolégica y otra
antropolégica y moral. En segundo lugar, ha habido en el correr del pensamiento critico de
la obra de Nietzsche, tantas interpretaciones como autores han abordado el tema.

Sin embargo, para encontrar una definicién provisoria que nos permita enmarcarla en la
nocion de Superhombre, optaremos por analizar la versién cosmolégica de la teoria del
eterno retorno, que encuentra expresion principalmente en los fragmentos postumos de
1881, época en la que Nietzsche concibe la doctrina.

“El mundo de las fuerzas no experimenta disminucion alguna: pues, de lo contrario, en
la infinitud del tiempo habria ido debilitandose y habria desaparecido. El mundo de las fuer-
zas no experimenta cesacion alguna: pues, de lo contrario, la habria alcanzado, y el reloj
de la existencia estaria parado. El mundo de las fuerzas, por lo tanto, no llega nunca a
estar en equilibrio, no tiene un solo momento de reposo, su fuerza y su movimiento son en
todo tiempo los mismos. Cualquier estado que dicho mundo pueda alcanzar tiene que
haberlo alcanzado ya y no una vez, sino innimeras veces. Asi pues, este momento: ya
existi6 alguna vez y muchas veces y asimismo retornara, todas las fuerzas distribuidas
exactamente de la misma manera que ahora: y lo mismo se puede decir del momento que
dio vida a éste y del que de éste nazca. jHombre! A tu vida entera, como si de un reloj de

>30<



arena se tratara, se le dara la vuelta una y otra vez, y una y otra vez volvera a
discurrir — un gran minuto de tiempo entremedio, hasta que todas las condicio-
nes de las que tu surgiste vuelvan a darse juntas en el ciclo del mundo. Y enton-
ces volveras a encontrar cada uno de los dolores y los placeres, cada uno de
los amigos y los enemigos, de las esperanzas y los errores, cada brizna de hier-
ba y cada rayo de sol, el conjunto completo de las cosas. Este circulo en que tu
eres un grano resplandece una y otra vez. Y en cada circulo de la existencia del
hombre hay siempre una hora en que surge, primero en uno, luego en muchos,
por fin en todos, el pensamiento mas poderoso, el del eterno retorno de todas
las cosas — ésa es siempre la hora del mediodia para la humanidad”. (Sociedad
Espafola de Estudios sobre Friederich Nietzsche, Fragmentos Postumos, 2006
ss, volumen I, parte I, p 202).

La argumentacion de Nietzsche sostiene que siendo el tiempo del mundo infini-
to, y las fuerzas que en él se agitan finitas, al no haber alcanzado el mundo su
fin, hay que deducir que todo lo que sucede es s6lo una repeticion de lo que ya
ha sucedido, y volvera a suceder eternamente. Asi, tal vez la mejor muestra de
esta version cosmoldgica se halla en la siguiente afirmacion: el principio de la
conservacion de la energia exige el eterno retorno.

A 2 5

AF

El Paganismo y el Eterno Retorno

“La cantidad de fuerza del universo es limitada, no «infinita»: jcuidémonos de
desenfrenos semejantes del concepto! En consecuencia, el nUmero de situacio-
nes, transformaciones, combinaciones y desarrollos de dicha fuerza sera cierta-
mente enorme y en la practica «inconmensurable», pero en todo caso también
limitado, no infinito. Mas si el tiempo en que el universo ejerce su fuerza es pro-
bablemente infinito, es decir, si la fuerza es eternamente igual y actta eterna-
mente: — hasta este momento ha transcurrido ya una infinitud, es decir, han
tenido que darse ya todos los desarrollos posibles. En consecuencia, el desarro-
llo actual jtiene que ser una repeticion y lo mismo el que dej6 su lugar a éste y
el que siga a éste y los anteriores y los posteriores! Todo se ha dado ya innu-
meras veces, por cuanto la situacion global de las fuerzas siempre retorna. Si,
prescindiendo de eso, alguna vez se ha dado algo igual, eso es por completo
imposible de comprobar. Parece que la situacion global configura de nuevo las
propiedades hasta en lo mas infimo, de tal modo que no puede haber nada igual
en dos situaciones globales diferentes. Si en una situacion global puede haber
algo igual, por ej. dos hojas, eso lo dudo: supondria que hubieran tenido exac-
tamente el mismo origen y para eso tendriamos que asumir que algo se hubiera
mantenido igual desde toda la eternidad, a pesar de todas las transformaciones
habidas en la situacion global y de la creacion de nuevas propiedades — jasun-
cion imposible!”. (Sociedad Espanola de Estudios sobre Friederich Nietzsche,
Fragmentos Postumos, 2006 ss, volumen I, parte 1l, p 202).

La doctrina asi expuesta ofrece un rostro terrible, en cuanto no seria otra cosa
que la consagracion de la existencia, tal y como es, sin sentido ni meta, pero
retornando inevitablemente, sin un final hacia la nada. Esta es la forma mas
extrema del nihilismo.

Sin embargo, una interpretacién un poco menos lineal de esta teoria, permite
afirmar aquello que ha sefalado Fink: no es que a partir de este momento nues-
tra vida y el decurso de todas las cosas vayan a repetirse durante una eternidad
futura. Nuestra vida presente es ya una vida repetida, y no existe una vida pri-
mera que no sea repeticion, que, por asi decirlo, se encuentre en la base de
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todas las repeticiones, como su original.

El caracter de repetibilidad no se forma en el curso
del tiempo por repeticiones de un proceso primigenio;
es, antes bien, la esencia oculta y encubierta del
curso mismo del tiempo. O dicho de otra manera: la
repeticion no surge en el tiempo sino que es el tiem-
po.

Ahora bien, la contemplacion de esta idea atroz es la
que permite la superaciéon del hombre en el camino al
Superhombre. Asi lo sefala Nietzsche en Ecce
Homo, refiriéndose a Zarathustra:

[...] “aquel que posee la vision mas dura, mas temi-
ble de la realidad, aquel que ha pensado ‘el pensa-
miento mas abismal', no encuentra en si, a pesar de

todo, ninguna objecion contra el existir y ni siquiera
contra el eterno retorno de éste — antes bien, una
razbn mas para ser €l mismo el si eterno dicho a
todas las cosas, el inmenso e ilimitado decir si y
amén”. (Friedrich Nietzsche, Ecce Homo, 1971 ed. A.
Sanchez Pascual, p 122).

El hombre, transformado, descentrado por el pen-
samiento del eterno retomo que lo sacude y lo saca
de sus orbitas, ya no puede menos que amar el eter-
no retorno del mundo, cuyo significado a su vez ha
sido transformado, convirtiéndose en la mas alta for-
mula de afirmacién a que se puede llegar en absolu-
to.

Para soportar la idea del eterno retorno, el hombre
debe amar la vida, debe exaltarla y desearla con
suma intensidad, y vivir la propia vida de acuerdo al
propio gusto, moldeando y creando la propia existen-
cia, de tal modo que el placer artistico encontrado en
la vida le genere deseos de volver a vivirla, una y otra
vez, siempre del mismo modo.

Tendencias principales:

1) jimplantar de todas las maneras el amor a la vida,
a la propia vida! Sea lo que fuere lo que cada particu-
lar piense al respecto, el otro lo aceptara y tendra que
hacerse para ello con una tolerancia nueva y amplia:
aun cuando a menudo vaya contra su gusto, jsiempre



que aumente realmente la alegria del particular en su propia vida!

2) Ser uno en la lucha contra todo y todos los que pretendan poner en duda el valor de la
vida: contra los agonias e insatisfechos y grufiones. jImpedir que éstos se reproduzcan! jY que
esa lucha sea al mismo tiempo ocasion de alegria para nosotros! Asi pues, jreir, burlarse, eli-
minar sin amargura! jEs nuestra lucha a muerte!
jEsta vida — tu vida eterna! (Sociedad Espafiola de Estudios sobre Friederich Nietzsche,
Fragmentos Postumos, 2006 ss, volumen Il, parte Il, p 183).

Ahora bien, para lograr que la vida resulte tan intensa que el hombre pueda amarla y exaltarla
al punto de elegirla como vida eterna, es preciso que el hombre encuentre una forma de expre-
sion propia, estética, para el caos del mundo. Asi, solo mediante la creacion de la propia vida
como obra de arte, se volvera la propia existencia en algo tan deseable que quiera el hombre
experimentarla una y mil veces.

“Una obra de arte jsiempre queremos volver a experimentarla! jAsi debe uno conformar su
vida, que ante sus distintas partes concretas tenga uno el mismo deseo! jEsa es la idea prin-
cipal! Soélo al final se presentara la doctrina de la repeticion de todo lo habido, una vez se haya
implantado la tendencia a crear algo, que al sol de esta doctrina podra florecer cien veces mas

Lo Apolonio y lo Dionisiaco en el Eterno Retorno

Tiempo y Eterno Retorno

fuerte”. (Sociedad Espafola de Estudios sobre Friederich Nietzsche, Fragmentos Postumos,
2006 ss, volumen I, parte Il, p 165).

Como puede verse, sblo el hombre—artista es capaz de resistir la idea del eterno retorno.
Sin embargo, el arte no debe ser entendido aqui en sentido estrecho, asociado a una u otra
disciplina artistica. Se trata, como puede verse en el siguiente fragmento, de vivir la vida como
si se tratase de una fiesta, de inventar una fiesta constante de grandes pasiones e intensas
sensaciones.

“Frente al arte de las obras de arte quiero ensefar otro arte mas elevado: el de la invencion
de fiestas”. (Sociedad Espafola de Estudios sobre Friederich Nietzsche, Fragmentos
Péstumos, 2006 ss, volumen I, parte I, p 170).

En este sentido, la idea del eterno retorno es solo soportable y concebible por aquellos hom-
bres que hayan emprendido su camino al Superhombre, que puedan constituirse como artistas
de si mismos, creadores de su propio yo y de sus valores, modeladores de su existencia segin
un gusto propio.

“La historia futura: cada vez mas vencera este pensamiento — jy los que no crean en él aca-
baran extinguiéndose por su propia naturaleza!
“Sélo quien considere su existencia capaz de repetirse eternamente quedara: jentre ellos, no
obstante, es posible un estado al que ningun utopista ha llegado aun!“. (Sociedad Espafola de
Estudios sobre Friederich Nietzsche, Fragmentos Postumos, 2006 ss, volumen I, parte Il, p
338).

Como podemos ver, Nietzsche enlaza su planteamiento con el concepto de utopia. Pero en
este caso se trata de una utopia completamente terrenal y que supone un proceso educativo,
de auto-formacion:

“; Estéis ya preparados? jTendriais que haber pasado en vuestra vida por cierto grado de
escepticismo y haberos bafiado con voluptuosidad en aguas heladas — si no, no tenéis dere-
cho alguno a este pensamiento; quiero preservarme de quienes creen a la ligera y de los exal-
tados!

Uroboros
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jQuiero defender mi idea de antemano! Sera la religion de los mas libres, méas valientes
y mas distinguidos — juna pradera idilica entre el hielo dorado y el cielo puro!”.
(Sociedad Espafiola de Estudios sobre Friederich Nietzsche, Fragmentos Péstumos,
2006 ss, volumen I, parte I, p 339).

A partir de esta nocion de eterno retorno es posible sostener que Nietzsche no piensa
de manera dialéctica cuando habla de superarse a si mismo, como si con el transcurrir
del tiempo estuviese asegurado cierto cambio progresivo, de un estadio de menor perfec-
cibn a uno de mayor. Por el contrario, superarse a si mismo es, principalmente, asumirse
a si mismo.

Desde el momento en que la teoria del eterno retorno ha abolido las ideas de finalidad
y de sentido, ha suprimido toda posibilidad de entender de manera teleoldgica la vida,
asi también el superarse a si mismo no tiene finalidad ni tiene sentido (Gonzélez
Martinez, M., «Aschenbach: El superhombre nietzscheano», 2002, Raz6n y palabra, n°
29), mas alla de aquel que es creado por el Si-Mismo en el mismo momento de su supe-
racion, en la inocencia del devenir.

Asi, el eterno retorno educa la voluntad de poder para la tarea mas valiente: recrearse
a Si-Mismo y dotar de sentido a la propia existencia. El hombre es asi proyectado mas
alld de todas las ilusiones consoladoras, mas alld aun de las ficciones ventajosas del
pragmatismo vital; debe renunciar al dogmatismo idealista del saber absoluto, para acep-
tar la aventura de la interpretacion.

Precisamente, esta misma concepcion del eterno retorno es la que se debe tener en
mente cuando Nietzsche habla del Superhombre. No es el Superhombre el producto de
un evolucionismo darwiniano, pues éste supone el idealismo y el progreso. Para
Nietzsche, como ya hemos visto, la humanidad no se dirige a ningun télos definido, ni
tampoco el hombre actual es el resultado perfecto de la evolucion del animal inferior al
hombre.

Fractal y el Eterno Retorno

Nietzsche, como ya hemos visto, reprueba por completo la idea de la superioridad del
hombre sustentada en la supremacia de la razon. Incluso, planteando una temporalidad
circular, niega también cualquier idea de progreso. En este sentido, a partir de la teoria
del eterno retorno, es posible desterrar las interpretaciones fascistas de la nocién de
Superhombre, que la han tefiido de un conveniente darwinismo social.

El Superhombre nietzscheano no es mas que la voluntad de poder misma que se sitla
por encima de los convencionalismos e idealismos morales para expandir su fuerza pro-
ductiva, creadora en el eterno retorno de lo mismo. En este sentido, el Superhombre es
el artista realizado, la encarnacion misma de la voluntad de poder artistica.

“Hermano mio, detras de tus ideas y sentimientos se oculta un poderoso sefior, un
sabio desconocido. Se llama Si-Mismo. Reside en tu cuerpo, es tu cuerpo. Mas razén
hay en tu cuerpo que en tus pensamientos mas sabios. ;Quién asegurara que el cuerpo
no pueda prescindir de la sabiduria?”
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ADN y el Eterno Retorno

En este sentido, tras al yo propio de la
modernidad y la tradicion antigua, asocia-
do con la razén, el alma o el espiritu,
Nietzsche descubre al Si-Mismo, que no
es otra cosa que corporalidad y voluntad
de poder.

Siguiendo a Najera Pérez , las posibili-
dades expansivas y creativas que brinda
la perspectiva del Si-Mismo permiten tra-
zar un perfil mucho mas personal, plural y
completo que el que autoriza el concepto
de “yo”.

"Yo", dices una y otra vez, ensordecién-
dote con esa palabra. No obstante, lo mas
ingene, algo en lo que no quieres creer, es
tu cuerpo y tu gran razén, la cual no dice
ciertamente 'yo’, pero hace 'yo’ [...]

Los sentidos y el espiritu son instrumen-
tos o juguetes. Tras ellos se oculta el Si-
Mismo. Ese Si-Mismo mira también con
los ojos de los sentidos, y oye con los
oidos del espiritu.

El Si-Mismo siempre inquiere y escucha:
coteja, reprime, conquista y destruye. El
domina, y también sobre el yo [...]

Tu Si-Mismo se mofa de tu yo y de sus
vanidosas piruetas. ;Qué son para mi
esos saltos y esos vuelos del pensar?,
llega a preguntarse. “No son sino rodeos
hacia algun fin. Pues yo soy las andaderas
del “yo”, y el apuntador de su pensar”.



De acuerdo con esta cita, el yo opera en nuestra constitucion como un subal-
terno del Si-Mismo, como un érgano auxiliar que desempena funciones logicas
y/o conceptuales que el Si-Mismo considera necesarias para sus planes vitales.
El “yo” seria una mera hipotesis, una creacion del Si-Mismo que satisface algu-
nas de sus necesidades interpretativas no pudiendo gozar de ninguna autono-
mia.

Ahora bien, el camino hacia el cultivo de Si-Mismo es arduo y dificil. El rebafio,
aquellos hombres que aceptan la pesada carga de la moral restrictiva, sefialara
con malos ojos a todo aquel que proclame su propia corporalidad, que niegue la
existencia de un mundo trascendental mas alla de la materialidad, que esté dis-
puesto a romper con los preceptos tradicionales para crear sus propios valores
y también su propio “yo”.

Sin embargo, el principal obstaculo que uno enfrenta en este proceso de cul-
tivo de si no es otro que el Si-Mismo. “Pero el peor de los enemigos con quien
puedes topar eres tu mismo: a ti mismo te acechas tu, en las cavernas y en los
bosques. Oh solitario! Tu recorres el camino que conduce hacia ti mismo. Y ese
camino pasa junto a ti mismo y a tus siete demonios”

Pero al final del camino, este cultivo de si no tiene otro destino que el conver-
tirse en creador, es decir, en artista. Al final del recorrido el Si-mismo es libre
para dar forma al propio yo como a una obra de arte, dictando su propia ley y
creando sus propios valores.

“Hermano mio, detras de tus ideas y sentimientos se oculta un
poderoso sefor, un sabio desconocido. Se llama Si-Mismo.
Reside en tu cuerpo, es tu cuerpo.

Mas razén hay en tu cuerpo que en tus pensamientos mas sabios.
¢ Quién asegurara que el cuerpo no pueda prescindir de la sabiduria?”

NIETZSCHE, F. Asi hablé Zarathustra. SARPE, 1983. P. 51

La Rueda del Karma y el Eterno Retorno

En este sentido, tras al yo propio de la modernidad
y la tradicién antigua, asociado con la razén, el alma
o el espiritu, Nietzsche descubre al Si-Mismo, que
no es otra cosa que corporalidad y voluntad de
poder.

Siguiendo a Najera Pérez (Cf. NAJERA PEREZ,
ELENA. Del alma fuerte al superhombre, Descartes
y Nietzsche: dos versiones del sujeto moderno.
Espafia: Universitat de Valencia, Server de
Publicacions, 2002), las posibilidades expansivas y
creativas que brinda la perspectiva del Si-Mismo
permiten trazar un perfil mucho mas personal, plural
y completo que el que autoriza el concepto de “yo”.

“Yo", dices una y otra vez, ensordeciéndote con
esa palabra. No obstante, lo mas ingene, algo en lo
que no quieres creer, es tu cuerpo y tu gran razén, la
cual no dice ciertamente ‘yo’, pero hace ‘yo’ [...]
Los sentidos y el espiritu son instrumentos o jugue-
tes. Tras ellos se oculta el Si-Mismo. Ese Si-Mismo
mira también con los ojos de los sentidos, y oye con
los oidos del espiritu.

El Si-Mismo siempre inquiere y escucha: coteja,
reprime, conquista y destruye. El domina, y también
sobre el yo [...]

Tu Si-Mismo se mofa de tu yo y de sus vanidosas
piruetas. ;Qué son para mi esos saltos y esos vue-
los del pensar?, llega a preguntarse. “No son sino
rodeos hacia algun fin. Pues yo soy las andaderas
del “yo”, y el apuntador de su pensar”. (NIETZSCHE,
F. Asi hablé Zarathustra. SARPE, 1983. P. 50-51).

De acuerdo con esta cita, el yo opera en nuestra

constitucion como un subalterno del Si-Mismo, como
un érgano auxiliar que desempefa funciones légicas
y/o conceptuales que el Si-Mismo considera necesa-
rias para sus planes vitales. El “yo” seria una mera
hipétesis, una creacion del Si-Mismo que satisface
algunas de sus necesidades interpretativas no
pudiendo gozar de ninguna autonomia.
Ahora bien, el camino hacia el cultivo de Si-Mismo
es arduo y dificil. El rebafio, aquellos hombres que
aceptan la pesada carga de la moral restrictiva,
sefalara con malos ojos a todo aquel que proclame
su propia corporalidad, que niegue la existencia de
un mundo trascendental mas alla de la materialidad,
que esté dispuesto a romper con los preceptos tradi-
cionales para crear sus propios valores y también su
propio “yo”.

Sin embargo, el principal obstaculo que uno
enfrenta en este proceso de cultivo de si no es otro
que el Si-Mismo. “Pero el peor de los enemigos con
quien puedes topar eres tu mismo: a ti mismo te ace-
chas tu, en las cavernas y en los bosques. Oh soli-
tario! Tu recorres el camino que conduce hacia ti
mismo. Y ese camino pasa junto a ti mismo y a tus
siete demonios”. (Ibid. P. 84)

El copyright de las fotografias pertenece a los autores de
las mismas
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para desarrollar un proceso de intervencién median-

La Danza como Agente de te las artes, vimos la necesidad de contemplar

aspectos alimentarios de los que esta poblacion esta

Intervencio'n Social en Programas realmente necesitada; para ello buscamos apoyos

institucionales para reforzar los esfuerzos que ya

i esta haciendo la ONG convocante del proyecto y

de Coop er aCl On al D esar r OI I O que estan en aumento, fundamentales para la con-
secucion global del proyecto.

Amador Cernuda Lago

Algunos trabajos artisticos operan, en alguna medida, como catalizadores
de procesos sociales complejos y su desarrollo impacta directamente en los
grupos sociales con los que entran en relacién. Cuentan con un potencial de
accion que deberia ser estudiado para permitir trazar otras perspectivas que
deriven en planes y proyectos de desarrollo de politicas sociales en los que la
Universidad, actuando como agente social, facilita experiencia profesional a
sus estudiantes, desarrolla investigacion y favorece a la sociedad (Cernuda,
2014). En el Instituto Universitario Danza Alicia Alonso en la URJC hemos des-
arrollado algunos proyectos mediante las artes de cooperacion al desarrollo.
En este articulo damos divulgacion a un proyecto desarrollado en Cuba y que
hemos adaptado a diferentes proyectos de intervencion en Espafna y que
actualmente estamos desarrollando en Filipinas, por peticibn de una ONG
local que ha visto muy Util aplicar un proceso mediante las artes a nifios y ado-
lescentes desfavorecidos de su poblacion para ayudarles a: reducir el absen-
tismo escolar, incrementar su rendimiento académico y cognitivo, favorecer la
autoestima y prevenir riesgo de consumos adictivos y la proliferacion de la
prostitucion.

Llevamos afios liderando proyectos de IAP (Investigacion, Accion,
Participacion) mediante las artes en diferentes colectivos desfavorecidos. La
accion no solo es la finalidad Gltima de la investigacion, sino que ella misma
representa una fuente de conocimiento, al tiempo que la propia realizacion del
estudio es en si una forma de intervencion. La participacion significa que en el
proceso estan involucrados no sélo los investigadores, sino la comunidad des-
tinataria del proyecto, que no son considerados como simples objetos de
investigacion, sino como sujetos activos que contribuyen a conocer y transfor-
mar su propia realidad.

En este proyecto la metodologia empleada de analisis de la poblacion a
intervenir, fundamentalmente nifios y adolescentes, permitié asumir varios
retos. En los estudios de infancia la participacion de los nifnos y nifas en la
investigacion es un asunto controvertido. Mientras que el paradigma general
en las ciencias sociales no cuenta con la infancia para hacer investigaciones AW § ABiAT in i—
que se refieran a su vida, intereses o sus problemas, otras aproximaciones ° — -
tedricas se sitlan en otro plano participativo (Bar-Din, 1995; Boyden y Ennew,
1997) y esto supone que ninos y nifas tienen capacidad para identificar sus
problemas e indagar sobre la naturaleza y alcance de los mismos, argumen-
tando que todo ello puede contribuir a la reivindicacion de su derecho a la
constatar.

Combatir las desigualdades durante la infancia es beneficioso para el futuro
de la sociedad, tal como plantean Bradbury, Corak, Waldfogel y Wasbrook
(2015) en su libro Too Many Children Left Behind que deberia ser profunda-
mente reflexionado por los politicos de muchos paises, y cualquier persona
interesada en la intervencion social y mejora de la sociedad.

Tras escuchar a la poblacién sobre la que se centra el proyecto, y a los patro-
nos que han convocado y sostienen el proyecto cuyo fin fundamental es pre-
venir la explotacion sexual y el desarrollo de la prostitucion, aspecto que al
conocer nuestros proyectos de intervencion (Cernuda, 2013) sobre el tema
con el psicoballet cubano les motivé a solicitar nuestra ayuda para adaptar e
implantar estos sistemas en Filipinas, aunque en principio se nos convoco
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Dentro del ambito escolar, ademas de las activida-
des educativas, el juego supone un nexo de identi-
dad y socializacion entre nifios y nifias. Tal y como
internacionalmente se reconoce, el derecho al juego
constituye uno de los derechos fundamentales de la
infancia senalados en la Convencion de los
Derechos del Nifio (CDN) de 1989, en el que se
resalta que: “los Estados partes reconocen el dere-
cho del nino al descanso y el esparcimiento, al juego
y a las actividades recreativas propias de su edad y
a participar libremente de la vida cultural y en las
artes” (Art. 31. Punto 1 en UNICEF, 2007: 23).

La introduccion del Psicoballet como un juego per-
mite, a través de la danza y el baile, trabajar no s6lo
aspectos mentales, sino también corporales, las ten-
siones musculares, las corazas y el dolor que tam-
bién expresa actitudes de cada uno. La danza pone
a los nifos y adolescentes en contacto no so6lo con
Su cuerpo, sus pies, sus brazos, etc., sino también
con su fondo interno. Este arte saca la energia o
viveza que en algunos casos esta mermada por el
estrés del dia a dia (Cernuda, 2012).

El conocimiento actual sobre nutricion y desarrollo
cognoscitivo carece de suficientes datos experimen-
tales que permitan establecer con certeza la interre-
lacién entre malnutricion y rendimiento intelectual
del nifio en la escuela. Aceptadas estas limitaciones,
no cabe duda, segun estudios recientes sobre des-
nutricion y funcién cognitiva, que la funcion cognitiva
del escolar y su rendimiento intelectual estan influi-
dos por su historia nutricional y el ambiente psicoso-
cial y familiar que enmarca su crecimiento y desarro-
llo (Daza, 1997; Horwitz, 1989).

Entre los nutrientes que pudieran estar ausentes
en una dieta insuficiente podemos mencionar: el cal-
cio (de gran importancia para la salud 6sea), el hie-
rro (indispensable en la hemopoyesis), el zinc, los
aminoacidos esenciales, la vitamina D y el acido
ascorbico.

Los adolescentes son especialmente susceptibles
a sufrir de anemia por carencia de hierro ya que el
volumen sanguineo y la masa muscular aumenta
durante el crecimiento y el desarrollo, lo que a su vez
incrementa la necesidad de hierro para fabricar
hemoglobina. Otros factores que determinan el
aumento de las necesidades de hierro en esta etapa
de la vida son, en el caso de las mujeres, el comien-
zo0 de la menstruacion. Por ello la importancia de
tener en cuenta los aspectos alimentarios mas basi-
cos e importantes para el adecuado desarrollo del
programa de intervencion artistica y la obtencién de
los resultados que se buscan.

La alimentacion inadecuada puede incrementar el riesgo de los trastornos
del aprendizaje. El ser humano es la Unica criatura que puede aprender a ali-
mentarse sanamente por ser la alimentacion un componente consciente y
voluntario dentro del fenébmeno alimentario-nutricional y, por lo tanto, suscepti-
ble de cambios en respuesta al aprendizaje. El ser humano puede ser ensefa-
do a alimentarse segun sus necesidades reales. En la misma medida en que
lo logre, asi seré de saludable y productivo.

METODO

Materiales: Test STAI de Spielberger y La Escala de Autoestima de
Rosenberg.

Participantes: se trabaja con una muestra de 73 nifios (41 nifias y 32 nifos)
de 11 a 16 afios del programa “St. James Bec 5 Feeding Program” de Manila.

Disefo: Experimental.

Procedimiento: a estos nifios se les pasan diferentes pruebas en las que ana-
lizamos aspectos cognitivos, ansiedad y calidad de vida. El control es realizado
por un psicélogo y una psicéloga filipinos con pruebas en lenguaje tagalo, ya
que muchos nifios y adolescentes participantes no dominan el inglés suficien-
temente. Se realiza un control médico de desarrollo y analiticas y se les empie-
za a adiestrar en un programa de Psicoballet de dos sesiones semanales de
90 minutos y se implanta un programa de compensacion alimentaria y nutricio-
nal.

Resultados

A 2 afios de intervencidn se constata: una reduccién considerable de la ansie-
dad, un aumento de la autoestima, se observa una disminucion del absentismo
escolar y un incremento del rendimiento en matematicas y linguistica.
Médicamente se aprecia una evolucién favorable en la recuperacion de varia-
bles relacionadas con el crecimiento debido a la compensacion alimentaria que
incide claramente en el bienestar y calidad de vida. Es necesario a medio plazo
constatar en qué medida se logran evitar los riesgos que afectan a esta pobla-
cion.

Discusion/Conclusiones

Las intervenciones con artes aportan soluciones a poblaciones desfavorecidas
y permiten el desarrollo de competencias que reducen la situacién de vulnera-
bilidad social aportando nuevas oportunidades de desarrollo, siempre que se
tengan en cuenta aspectos bésicos tal como se realiza en este programa con
la implantacién de un programa de control y apoyo nutricional e higiénico para-
lelo a las aplicaciones psicosociales de las artes.
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clases magistrales y talleres. Uno de los estudios
era polivalente y se usaba para proyecciones,
ponencias, conferencias o clases tedricas. Las
disciplinas que se ensefiaban en la escuela, eran
la danza clésica, la danza moderna por parte de
profesores especializados, asi como jazz, cla-
qué, bailes de salon, danzas orientales, folklore
realizacion de talleres teatrales.

18 anos como profesora:
Instituto de Bellas Artes de la Universidad
Libanesa (1966-1984)

4 entidades fundadas:
Fundadora de la Primera Compafia Profesional
de Danza del Libano (1972 - 1975)
Fundador de la Escuela Libanesa de Ballet
1964 — actualidad
Miembro fundador del Sindicato de Artistas
Profesionales 1993
Miembro fundador del Instituto de la
Preservacion del Folklore y las Artes
Tradicionales para doce paises mediterraneos
1968

4 sedes de su escuela:
En 1964 en Beirut
En 1972 en Tripoli
En 1985 en Beirut

En 1990 en Ain Saade

5 colaboraciones destacadas de profesores
en su escuela:

Bharata Natyam
Germaine Accoigny
Mahmound Reda
Nadia Gamal
Marianne Hraibi

- T
%.“..f'.?' i

Como estudiante en Egibto

3 compaiiias usaron su escuela como loca-
les de ensayo durante sus visitas:

Maurice Bejart Lausanne Company
Kremlin State Theatre Ballet
Ballet de Biarritz

126 publicaciones:

Der Schauspiel Fuhrer, una enciclopedia del
teatro mundial, publicado en Austria: Vol. 9
(1966 —1970)

Der Schauspiel Fuhrer, una enciclopedia del
teatro mundial, publicado en Austria:Vol. 10
(1971 —1973)

Der Schauspiel Fuhrer, una enciclopedia del
teatro mundial, publicado en Austria: Vol. 11
(1974 — 1976)

Der Schauspiel Fuhrer, una enciclopedia del
teatro mundial, publicado en Austria: Vol. 12
(1977 — 1979).

Der Schauspiel Fuhrer, una enciclopedia del
teatro mundial, publicado en Austria: Vol. 19
(1996 — 1999)
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Cover of M agazine Dara Ballet photo shootw ith Fuad Haddad in

Japanese Theatre Book, Publicado por el
Centro Japonés [Tl 2004
Japanese Theatre Book, Publicado por el
Centro Japonés [Tl 2006
World Theatre, Publicado por el IT/UNESCO
2004
Cines D’Orient, mas de 20 articulos relaciona-
dos con la danza entre 1979 y 1980
Entre Deux Pas, Libro publicado en 2017
12 programas de Ballet en francés para la
ORTF (Radio Television Francesa en Beirut)
103 programas en arabe para la Estacion de
Radio oficial libanesa
Critica de Danza en el periddico diario de Beirut
Daily Star

12 premios recibidos:

Premio Said Akl award por logros artisticos,
1972.
Premio y tributo por Zouk Cultural Club, 1995
Distincion de Honor de la Fundacion de Japén
1999
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Receiving TIAward Receiing Murex Award 2007

22 ponencias continuacion:

Choreography to Express Identity, Tunisia en Rencontre des Femmes Arabes du
Théatre 2000
Choreography to Express Identity, Centre Atrium, Tripoli 2002,
Choreography to Express Identity, Limassol, Cyprus, 2006
Choreography to Express Identity, World Dance Day Festival LAU 2011
The Dancer, Beirut, Madina Theatre, Amani Festival 2011
Le Xéme, Siécle de la Femme dans la Danse, Ninar en ESA 2012
Choreography for the Couple, International Dance Day Festival, LAU, 2015
Dance Between two Bombs and the Sniper’s fire, Antelias 2009
Dance Between two Bombs and the Sniper’s fire, LAU for International Dance Day
2012
Dance Between two Bombs and the Sniper’s fire, 5th International ITI Dance
Symposium, Espafia 2017

DioufalSabt

World TIDance M essage NATALRA DUDINSKAYA,KONSTANTIN SERGEYEV AND
OLEG BRIANSKY N MOSCOW
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2006 @ Alessandro Giampaoli -

hvitation to the Pesaro Com petition in kaly

36 Coreografias y Trabajos para Teatro:

Le Retour D’adonis (1965), Michel Ghoraieb
de Gabriel Boustany

Waiting for Godot (1967), Chakib Khoury de
Samuel Beckett

Stalag Tango (1967), Roger Assaf de Gabriel
Boustany

Fuenteovejuna, (1967) Roger Assaf de Lope
de Vega

Hamlet (1967), Mounir Abou Debs de William
Shakespeare

Les Vacances De Philippine (1967), Roger
Assaf de Gabriel Boustany

L'ete (1968), Chakib Khoury de Weingarten
L’émigré de Brisbane (1968), Michel Goraieb
de Georges Schehade

Faust (1968), Mounir Abou Debs de Goethe
Aub (1910 — 1970) Georgette Gebara de
Merwan Najjar

3/

Last show in the scl;ool :

Animal Farm (1971), Chakib Khoury de
George Orwell
The Beaux Stratagem (1972), Krikor
Satamian de George Farquahar
Eux, Ou La Prise Du Pouvoir (1973), Alain
Plisson de Edouardo Manet
La Fille Du Professeur (1973) Berge Fazlian
de una Obra Armenia

Abril in Beirut Ball (1970)
Abril in Beirut Ball (1971)

lJeguagy IJ=4a (Hansel y Grettel) (1974),

Chakib Khoury version adaptada del cuento
de nifios
Amahl and the Night Visitors (1974), Krikor
Satamian de Gian Carlo Menotti
Aladin (1975), Chakib Khoury de la version
del cuento de nifos
Le Piege (ou La Messe Noire) (1975), Chakib
Khoury de Chakib Khoury
Charbel (1977), Raymond Gebara de
Raymond Gebara
Wadi Chamsin (1980), Nicolas Daniel de
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Creacion Artistica
Inaka

Direccién: Alma Llerena. Director de Fotografia: Victor M. Barbera. Coreografia: Inés
Vieites. Musica: Isaac Herrera. Monje: Kenjyu Marsuno. Bailarina: Inés Vieites.
Edicién: Alma Llerena. Operador de camara: Victor M. Barbera. Mezcla se sonido:
Juan Diego Yanda. Asistente de Produccion: Takuma y Keiko Harino

DIRECCION: Alma LLerena

La idea de la creacion de Inaka surge a partir de las conversaciones que
pude tener con los habitantes del pueblo de Kurate en el sur de Japén, la
mayoria de las mismas en torno al estilo de vida 22 , es decir, Inaka (vida
en el campo). Me caus6 mucha curiosidad la integracion de la religion budis-
ta y la religion sintoista en el dia a dia de todos, sin una afiliacion determi-
nada a una de ellas, sino mas bien, la creacién de un espacio espiritual
donde las dos religiones tienen cabida. Todas mis obras tienen una base en
mi entendimiento personal sobre lo espiritual, por lo que este proyecto,
desde el principio, decidié apoyarse, de alguna manera, en esta relacion de
las dos religiones.

La primera decision fue en referencia a los espacios o localizaciones.
Después de muchos dias de observacion del medio rural donde el pueblo
antes mencionado esté enclavado, decidimos grabar el video en tres locali-
zaciones: un exterior, un semiexterior y un interior. El exterior se rodé en
frente de una puerta sintoista, que tras pasarla y seguir el camino y subir
unas escaleras, nos transportaba al templo situado en medio del bosque. Ni
las escaleras, ni el templo, ni el bosque se aprecian en ninguna de las tomas
que realizamos, ya que a nivel simbdlico, decidiendo que fuera la primera
parte de esta obra, nos quedamos simplemente en la puerta, dotandola de
la significacion de puerta multidimensional, que al atravesarla nos transporta
a diferentes estados de consciencia.

El espacio semiexterior decidimos que fuera
el templo budista. Aunque en las tomas esco-
gidas no se aprecia, el templo en el que gra-
bamos era un espacio construido, que apa-
rentemente era un espacio cerrado, pero una
de las paredes se plegaba completamente
dejando una de las caras de la habitacion
completamente abierta. La sensacion que se
queria dar era la de encontrarnos en un espa-
cio magico, sagrado como espacio escénico.

El interior, fue el salén de la casa tradicional
japonesa donde estabamos habitando.
Personalmente, el hogar o la casa, siempre lo
he identificado con la vida misma, es decir,
con todo el equivalente de la vida, por esta
razon, era muy importante que para este pro-
yecto, esta habitacion estuviera completa-
mente vacia, para que solamente la habitara
la coredgrafa y bailarina Inés Vieites Veiras.

En todo momento, he querido jugar con los
numeros 2, 3 y 4. El empleo del 2 lo uso para
la significacion de los polos contrarios, como
el ying y el yang, el blanco y el negro, lo posi-
tivo y lo negativo. Ejemplos de esto son las
duplicaciones de la bailarina en el templo o la
duplicacion del monje budistas
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Otra manera de representar esta duplicidad la
quise imprimir desde la base simbélica del movi-
miento en la coreografia; por un lado, era necesa-
rio un movimiento tenso, cortante, brusco y recto,
que apoyase lo que pienso son las experiencias
terrenales y, por otro lado, un movimiento suave,
circular y en paz que simbolizara la vida espiritual.

El nimero 3 siempre lo he asociado a la trinidad
del padre, el hijo y el espiritu santo, o la madre, la
hija y el espiritu santo por lo que en esta obra que-
ria mostrar un triptico secuenciado donde cada
espacio, con su significacion, evolucionara hacia
el siguiente a través de los nexos conectores. En
la primera parte, he dirigido la mirada hacia el cielo
a través del marco de la puerta sintoista, como
medio representacional de la busqueda interna de
respuestas existenciales, con lo cual, esta mirada
solamente podia ser vista en un plano contra pica-
do, como si estuviéramos mirando hacia arriba. En
el segundo bloque, el nexo conector es una ima-
gen a la altura de los ojos de un campo verde de
arroz, que para mi significa la comida, el alimento
espiritual. Por ultimo, el nexo conector del tercer
espacio lo encontramos en una mirada contrapica-
da, una vez mas mirando hacia arriba, pero esta
vez, en vez de ver el cielo, hay un ente que nos
mira. Nuestra mirada en este caso esta matizada
por el agua, que para mi representa los sentimien-
tos. El ente, el observador como es entendido
desde la fisica cuantica, nos mira, nos observa,
pero a la misma vez somos nosotros, y por primera
vez nos damos cuenta de que existe.
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dos papeles diferentes, esto es, el monje y el guerre-
ro. El guerrero, cuando se postra hace que podamos
profundizar en el significado de nuestras vidas y
cuando se levanta nos comunica que estamos listos
para el siguiente paso. Finalmente, en el Gltimo seg-
mento la bailarina entra con los movimientos entre-
cortados, pero sale del espacio con los movimientos
circulares, haciendo referencia al circulo, que termina
para volver a empezar.

LA MUSICA: Isaac Herrera

La musica de Inaka cumple principalmente una fun-
cion de apoyo a la imagen de la video danza, predo-
mina la armonia frente a la melodia, asi la musica no
destaca sobre la imagen acompafiando a ésta y evi-
tando desviar la atencion del espectador. En cuanto
al estilo, se podria categorizar como musica
"Ambient" o "New age", a pesar de que el contexto es
oriental no se ha considerado necesario remarcar
este aspecto con un estilo de musica tradicional japo-
nesa, con la excepciéon de que algunos de los instru-
mentos utilizados si que son orientales, pero no son
los que mas predominan en el metraje.

Durante la obra, la bailarina representa dos aspec-
tos contrapuestos, un yin yang, el primero transmite
calma, paz, positividad; sus movimientos son suaves,



lentos, precisos y sosegados, la musica lo enfatiza con un estilo mas
ambiental y meditativo. Se usan notas largas y mantenidas en el tiempo a
modo de colchén sonoro buscando que el impacto entre los cambios armé-
nicos sea el menor posible.

El segundo aspecto o estado animico es mas agresivo, dinamico vy ener-

En la parte méas agresiva hay una mayor instrumenta-
cion entre la que destaca un piano de cola preparado
cuyo sonido no es de cuerda percutida, sino que se ase-
meja mas a unas cuerdas metalicas mantenidas con un
“sustain”. Otro tipo de instrumentos marcan cambios de
plano, enfatizan itian en contexto, entre ellos estan

dol €id A~ d (QuUiIE U dlld d UdllilUdlce U OVi-
miento, sobre todo la amplitud y la velocidad. Siempre
he disfrutado del proceso de improvisacién y me he
visto comoda dentro del mismo, pero en esta ocasion
he tenido que trabajar ciertas cualidades o movimientos
que llevaba tiempo sin desarrollar y con los que fue her-
moso reencontrarme.

Por otra parte, en los proyectos de videodanza siem-
pre buscamos la interaccion con los elementos que nos
rodean. En este caso, sobre todo, las paredes de la
casa. Esta busqueda de interaccién es algo que siem-
pre resulta motivador e inspirador. Sin embargo, tam-
bién hay que afrontar ciertos factores limitadores, como
por ejemplo tener que mantenerse dentro del plano de
camara midiendo con cuidado la amplitud de tus movi-
mientos.

Ha sido un proyecto que nos ha costado iniciar y enca-
minar, pero gracias al apoyo de la gente local durante
nuestra estancia, de la cual incluso naci6 la colabora-
cién del monje, conseguimos seguir adelante y disfrutar
de la que ha sido una experiencia fantastica.
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