HINPEN




-

VADNSNOD ZHANVNAHL VNIFTVE VITHO

El Cuerpo
como
Sistema Semiodtico
~ del
Performance Art

www.hiddenarts.es
info@hiddenarts.es

ediciones
[®umbres

.L.
} U Universidad Rey Juan Carlos
Instituto Universitario de Danza “Alicia Alonso”



Pagina
ENTREVISTA Entrevista a Octavio lturbe. Realizacion Alma | lerena
y Victor M. Barbera 1
ARTICULOS ' ' 5 5
13
Maya Deren y el Cine Vertical. Alma Llerena 16
Astrodanza. Patricia Passo 19
La Vida Filoséfica como Cuidado de uno Mismo
CREACION Dejarse Llevar. Luisa Maria Arias Ramiro 38
Play. Victor M. Barbera 41

Directores >Alma Llerena Fernandez y Victor Manuel Barbera Hernandez<
Director Creativo >Celia B. Fernandez Consuegra<

Secretario Editorial y Webmaster >Victor Manuel Barbera Hernandez<
Coordinador de Marketing y Comunicaciones >Leticia Pérez Cid<

Pagina Web >www.hiddenarts.es<

Correo de contacto >info@hiddenarts.es<

ISSN: ISSN 2603-8749

Deposito Legal: M-5647-2018




Entrevista a Octavio Iturbe

Alma Llerena y
Victor M. Barbera

Conocimos a Octavio Iturbe durante un taller de videodanza organizado por
el primer encuentro de la Bienal de las Artes del Cuerpo, Imagen y Movimiento
de Madrid (BAC), que tuvo lugar en septiembre de 2019. Tanto Victor M.
Barbera como yo, teniamos muchas ganas de poder conocer a Octavio; habi-
amos seguido su carrera como cineasta desde nuestro primer afio en la escue-
la de cine.

Tuvimos la oportunidad de charlar con él en varias ocasiones mientras se cele-
braba el BAC, y encontramos que Octavio, no tan solo es un excelente cineasta
y video artista, participe en la génesis de la videodanza en Europa, sino que
ademas es una persona extremadamente generosa que no dudé en ayudarnos
en cualquier cosa que le pedimos. Al final de nuestro encuentro, no pudimos
resistirnos y le invitamos a unos cafés para poder charlar sobre una de nues-
tras pasiones; la videodanza.

Esta fue nuestra conversacion.

AL: La primera pregunta es de calentamiento. Es ver si te atreves o te aventu-
ras a dar una definicion de videodanza.

Ol: Es que videodanza... yo creo que ese término ya hace mucho que no se
ve. Bueno, no sé si se dej6 de usar. Por mi experiencia hay dos maneras de
hacer un registro de un espectaculo, que siempre la videodanza para mi, es
una coreografia grabada y para mi el videodanza en si, es cuando re-escribes,
cuando re-interpretas la coreografia para la cdmara y para la vision.

Es como una reescritura de una coreografia, especialmente hecha para verla
en formato de video, o de screen, pantalla.

AL: Pero lo que yo entiendo, es que me estas diciendo que hay dos maneras
diferentes, una que es de una grabacién de un espectéaculo tal cual.

Ol: Eso para mi no es videodanza.

AL: ;Y como llamarias a eso?

Ol: Un registro.

Al: Y otro donde es una reescritura, una nueva cosa.

Ol: Si, eso. Es una pieza en si misma, 0 sea, no es... aunque a lo mejor puede

venir de un espectaculo, pero estéa trabajado y retrabajado especialmente, para
la camara, y para el para el formato.

Al: Todas estas terminologias que me estoy encontran-
do, como cinedanza, danza para la pantalla, screendan-
ce, no sé, ¢ piensas que son lo mismo? ¢ Piensas que se
refieren a lo mismo?

Ol: Es que claro, o sea musica, un musical, un cine
musical, una pelicula musical, West Side Story o
Bollywood, incluso una pelicula de Bollywood, para mi
iene momentos que pueden ser considerados video-
danza, porque estan trabajando en la coreografia, que
le han trabajado cinematograficamente, o sea, la han...
pero yo siento que la investigacion de la videodanza en
si tiene que ser mas especifica entre el movimiento, la
coreografia y el video.

O sea, que cuando hay un planteamiento mas, como
mas cercano, mas... mas estrecho. En el musical estan
grabando una coreografia, pero con... con el lenguaje
cinematografico con la camara aqui, o aqui, un poco en
contando la historia, pero no hay una investigacion
como mas a lo mejor experimental, o mas... eh...
isualmente mas profunda y esta bien, en el movimiento
y en la coreografia, 4no?

Al: EI movimiento, ¢tiene que ser necesariamente del
cuerpo humano?

Ol: No, por eso también, lo que te voy a decir, igual tam-
bién en este tipo de... en los musicales o en las pelicu-
las més cinematograficas, ahi yo creo que no hay tanto
una experimentacion, tampoco visual a nivel de... 0
sea, los movimientos de camara, o sea el sonido. Ahi
€S mas... un poco mas como... si, dividen, aunque esta
filmado, pero dividen el lenguaje cinematografico y el
coreografico y para mi la videodanza tiene que esta
como mas en relacion como... la camara también en
movimiento, el sonido también ayuda a crear un, a pun-
tualizar un movimiento, a hacerlo mas puntual, o hacer-
lo mas fuerte, o hacerlo mas débil, crear silencios, que,
para mi todo eso tiene que ver con el ritmo, y con el
movimiento.

Entonces ya hay una investigacion mas profunda en
lo que se refiere al lenguaje audiovisual y al lenguaje
corporal, o coreogréafico. Que al final de cuentas las
camaras, como cada vez son mas pequenas, puede
haber méas experimentacion de ese nivel. O sea, no...
yo no he visto muchas videodanzas que hagan tanto...
que tengan como esta direccion, pero yo creo, imagino
aque habra, con camaritas en la cabeza, a los pies, aun-
que sea lo que sea. No sé, a lo mejor hay, a lo mejor no
hay.

AL: Yo no he visto todavia ninguna.
Ol: {No?

AL: No. De hecho, nosotros intentamos ponerle una
camara en la cabeza a una bailarina mientras hacia
unos giros, y la verdad es que no funciond, fue un
desastre. Al final hay que falsear el movimiento.

Ol: Claro, ahi esta la cuestion. Aunque la improvisa-
cion o el accidente puede ser bonito, pero alli yo creo
que tienes menos control, entonces yo creo por eso
£ que la gente no se arriesga tampoco. O no les intere-
sa ir por ese lado porque no... o el lenguaje no se
presta para hacer esa experimentacion, no sé.



Pero imagino que seria algo interesante encontrar una camara y algo que no sea tan des-
controlado. Porque una cosa a lo mejor es como te lo imaginas y después cuando lo ves,
dices: jHuy!

AL: Me he dado cuenta que mientras mas observo obras de este estilo mas me da la sen-
sacion que no sabria como definir algunas veces si es un videoclip musical, si es una obra
de videoarte, si es una obra de videodanza, o si es simplemente una obra cinematografica.
¢Atite pasa lo mismo?

Ol: Yo creo que siempre, como en cualquier campo audiovisual, lo importante es la historia
y lo que te lo que quiera decir, ;no? O sea, como que, si ves un videoclip y te parece vide-
odanza, pero al final es lo que hay, y lo que que importa es la musica, lo que importa es pro-
mover la musica. Si estas viendo un musical, lo que importa es la historia del musical, y si
estas viendo una videodanza mas enfocado al movimiento, pues entonces... O sea, yo creo
que, dentro de los campos de la videodanza, dentro de sus ramificaciones, hay estos tipos
de clasificaciones. Todo puede ser videodanza, pero depende de en qué contexto se anali-
ce.

Pero para mi, la videodanza es algo como més enfo-
cado al movimiento, en la edicion, en la camara... o
sea, no es... Por ejemplo, el video que te ensefé que
hice yo, ese para mi no es videodanza. Para mi es un
videoclip, aunque tiene danza, y tiene edicion, pero ahi
un motivo, no hay, tiene la intencion de experimentar
con la camara y con el baile. Ahi no mas importante es
la edicién, poco mas; se juega con repeticiones y con
ir hacia atras, pero nada mas. Lo demas es casi un
registro de la coreografia, entonces es un videoclip.
En cambio, hay videoclips... ¢has visto el videoclip de
Feist? ¢Uno que se llama 1234? Para mi cuando lo vi
dije: esto si puede ser videodanza porque ahi si hay un
trabajo con la camara el que los cuerpos y la manera
de grabar dialogan y todo supuestamente es un plano
secuencia.

Yo creo que si hay un trabajo de movimiento o sea,
del movimiento de la camara con los bailarines, que no
es la cadmara estatica y grabando... y aparte, plantean
un plano secuencia que yo creo que esta falseado,
pero ¢ves? Ahi si hay una investigacion, aparte de la
cancion, que es la protagonista, la cantante, pero apar-
te hay una coreografia y una coreografia también de la
camara. No hay edicién, pero también yo creo que es
interesante, que no haya.

AL: ;Te acuerdas del video que vimos en el BAC
Madrid, que se llamaba Ja, Ja, Ja? ;Te acuerdas? Es
un poco mas narrativo y te va contando una historia,
aunque no sea hablada, sino bailada, pero te va con-
tando una historia, ¢,consideras que ese tipo de videos
son videodanza? ;O piensas que son cortometrajes
con danza?

Ol: No. O sea, son cortos con danza. Hay una historia
y en realidad son cortos que tienen baile, y que estan
grabados bien, pero no hay una investigacion. Para mi
realmente la videodanza es cuando hay una investiga-
cién, con la camara, con la edicion, con las posibilida-
des del lenguaje audiovisual. Aqui es mas la historia,
¢no? La interpretacion también actoral y todo, y hay
parte de danza, que también estan bien grabadas,
pero no es una videodanza en si, entera, no sé.

A lo mejor lo que yo estoy hablando es que es muy
experimental o algo. Es que yo creo que la videodanza
estd mas unida al videoarte que al cine. Puedes hacer
una instalacion con una videodanza, o sea... de
hecho, a partir de una videodanza hemos hecho insta-
laciones, porque hay méas una experimentacion con el
cuerpo o con la camara, ¢ sabes? So<



Con el espacio. Entonces en un video como el de Ja, Ja, Ja, es dificil hacer un... plantearte
una instalacién de algo, como hay una historia...
Los videos de videodanza para mi, puedes extraer algo y hacerlo mas abstracto, igual con
efectos como la repeticion de un brazo, o que se yo... que para mi a veces es mas interesante
la videodanza en si.

AL: Si tuvieras que decirme caracteristicas especificas de las obras de videodanza, ¢cuéles

AL: Si, la verdad es que los planos secuencia, en
general, son muy interesantes.

Ol: Y ahi en los planos secuencia, yo creo que hay edi-
cion, aunque estén rodados en una toma... editas en el
momento en el que estas escogiendo déonde mirar, y
donde grabar y como moverte. Y la edicion tiene que
ver con el ritmo, y con la organizacién de lo que pones
antes o después. Es muy importante.

AL: ;Crees que se pueden encontrar géneros dentro
de la videodanza y cuales?

Ol: Si, lo que hablabamos antes. Género més experi-
mental, mas musical, mas dancistico, como mas narra-
tivo. Pero te digo, a mi la videodanza que mas me inte-
resa y lo que siento que explota mas, o sea, que es un
género en si mismo, esta mas cerca del videoarte, de
la experimentacion.

AL: Y ya mi ultima pregunta, ¢cuéles son los puntos
que cuando alguien quiere analizar la videodanza tiene
que observar?

Ol: Bueno, esta la imagen... en la manera en que...
bueno, pues un poco todo. La manera que estéa graba-
do, si el concepto coreografico va acorde con la graba-
cion,



Pues en todos los elementos, cuando ves una obra cinematogréfica, ¢no?

AL: Esto que me comentas que, si la coreografia estéd o no de acuerdo con
la grabacién, ;como se podria observar eso?

Ol: Es que es muy subjetivo, porque igual tu lo piensas, pero... pero a lo
mejor los que lo realizaron ni tan siquiera lo pensaron de esa manera.
También te digo, cuando yo trabajo con Wim o con otros coredgrafos, a
veces nos planteamos: ¢a ver como esta escena se puede grabar mejor?
Hay como un planteamiento de cémo se graba y después se ve si el resul-
tado es lo que queriamos, y si no pues seguimos experimentando.

AL: Pues yo no tengo nada méas que preguntar, pero ;crees que se nos
queda alguna cosa en el tintero?

Ol: Si, bueno, yo creo que la luz también es muy importante. Es un elemento
con el que también puedes jugar en la videodanza, que yo por lo menos
hasta ahora no he visto a nadie que lo use, 0 sea, que le de mas presencia.
La luz también puede generar movimiento, ¢no? Apagarla, encenderla, apa-
garla, encenderla, apagarla, encenderla, ;sabes? Pero yo creo que esto
entra dentro del campo de la investigacion, o de los efectos del video. Como
lo que hice en Primer movimiento, que era como flip, flop, flip, flop, flip, flop.
En realidad lo hice, porque las chicas no se movian, y lo hice para que se
movieran. Y lo Unico que se me ocurrié fue eso y aparte ellas trabajaban
sobre la dualidad, asi que funcion6 perfecto.

Yo en realidad no soy muy efectista, no me gustan mucho los efectos, pero
en ese video, tenia un sentido. Asi que si tiene un sentido el efecto, que se
entienda que es por algo que se utiliza dicho efecto. Cuando son efectos por
efectos, entonces... Como con las peliculas que solo utilizan efectos para
vender entradas. Eso a mi no me interesa. Como peliculas como Avengers,
que solamente estas viendo los efectos. Me molesta. Prefiero ver algo mas
artesanal, o bien filmado.

VB: Como has estado en diferentes producciones, ¢piensas que el presu-
puesto de la obra tiene que ver con la experimentacion que se pueda hacer?
Es decir, si hay méas presupuesto, como hay mas en juego, ¢crees que limita
las posibilidades de experimentacion?

Ol: Bueno, en las peliculas de Wim que yo he estado donde ha habido mas
presupuesto. Y si que es verdad que se planifica mas. Esto también tiene
que ver con las posibilidades afiadidas, como usar una grda o varias cama-
ras, entonces te lo pide, es normal. Si tienes mas medios, entonces tienes
que organizarlo més y lo tienes que hacer mejor.

Y si tienes menos presupuesto, a lo mejor tienes una camara, ya... tam-
poco tienes mucho juego. Entonces... si hay una planificacion, claro, pero
se presta mas también a la exploracién en el momento, también.

VB: O sea, llegado el dia del rodaje, aunque haya habido una planificacién,
se puede experimentar, ;no?

Ol: Si, si, si. Tampoco cuando he trabajado con Wim, ninguno de los dos
somos estrictos. O sea, yo tengo la imagen de la escena en la cabeza, por-
que lo hemos visto en un escenario, pero tampoco... cuando llegamos a la
localizacion, a lo mejor hay que cambiar cosas, y también la planificacién y
vas improvisando también. O sea, no esta todo planificado de forma rigida.
Lo que si que es rigido es la planificacién técnica, del dia, la hora, la escena
o secuencia...Con las cdmaras de ahora, es mas facil experimentar, porque
te puedes mover con ellas faciimente.

VB: También me gustaria preguntarte si en tu opinién la videodanza se olvi-
da un poco de los espectadores. De si se olvidan un poco de generar una
obra para un publico més alla del que ya existe que le gusta la vidoedanza.

Ol: Creo que depende mucho del artista, pero creo que en ese sentido los
festivales son buenos, porque pueden generar publico, pueden acercar las
obras a diferentes personas. Pero también es complicado, porque si haces
un trabajo muy personal... o0 sea, no es una obra de Pina Baush...

¢,como haces para que la gente vaya a ver algo? Y des-
pués de que se interesa, en verlo y es un trufio, ¢ sabes?
Ahi esté la cosa, ¢sabes? Por eso es importante la fun-
cién de los programadores de los festivales.

Yo creo que la videodanza es un mercado que, a lo
mejor, puede atraer a videos como Ja, Ja, Ja, que son
mas populares, chistosos. Puedes mostrar eso y luego
algo completamente experimental. También influye
mucho la difusién, pero es que no mucha gente conoce
la videodanza, especialmente fuera del circuito de la
danza y eso que ya son muchos afios.

AL: Pues solamente me queda darte las gracias por
haber accedido a esta entrevista y espero poder coinci-
dir contigo en otra ocasion

Ol: No hay de qué. Espero que esto te pueda servir, ja,
ja, ja, ja, ja.
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Simbolo
El Laberinto

«Nos muestra nuestra propia historia»
Celia B. Fernandez Consuegra

El filosofo Nietzche nos decia: “Si quisiésemos esbozar una arquitectura de nuestra Figura N° 2
alma (...) habria que concebirla a imagen de un laberinto.”. Y es que existe toda una filo-
sofia detras de este concepto, Gaston Bachelard, en su ensayo La poética de la enso-
Aacion describe el laberinto como la arquitectura interior del ser humano que creamos en
base a nuestras experiencias y recuerdos, siendo estos los que levantan los muros del
laberinto. Los pasillos se desarrollan en paralelo a nuestra evolucién biogréfica, y es facil
que nos perdamos o nos quedemos atrapados en él: «Cuando llegamos a la cima de la
edad, al llegar a su fin, vemos tales ensofaciones, retrocedemos al reconocer que la
infancia es el pozo del ser.» (Bachelard) Pues la infancia en si es poesia pura, ya que
todavia no se han asociado conceptos a las cosas, y podemos imaginar otras maneras
de ellas.

Simbolismo Figura N° 3. Indios Hopi

igura N° 1
Figura Figura N° 5. Sibbo. Finlandia

El Labereinto en el Mundo

Ver Figura N° 2. Laberinto en Rocky Valley, Norte de Tintagel, en Cornwall, Inglaterra.
Ver Figuras N° 3, N° 4, N° 5, No.6, N° 7, N° 8, N° 9, N° 10, N° 11

Figura N° 7. Sellos Egipcios
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En el Mundo Cristiano

Ver Figuras N° 12, N° 13, N° 14, N° 15

Figura N° 8. Vasija. Siria Figura N° 12. Catedral de Chartres. 1252. Francia

Figura N° 14. Catedral de Reims 1211. Francia

Figura N° 11. Cemona. ltalia. Siglo | aC

Figura N° 15. Catedral de San Quintin. Siglo XI. Bélgica
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El Laberinto y la Mitologia

Dédalo, en la mitologia griega, el arquitecto e inventor que disefi6 para el rey Minos de Creta
el laberinto en el que fue aprisionado el Minotauro, un monstruo comedor de hombres que era
mitad hombre y mitad toro. El laberinto fue tan habilmente disefiado que nadie podia escapar
de ese espacio intrincado o del Minotauro. Dédalo revel6 el secreto del laberinto sélo a Ariadna,
hija de Minos, y ella ayud6 a su amante, el héroe ateniense Teseo, a matar al monstruo y esca-
par. Encolerizado por la fuga, Minos encarcelé a Dédalo y a su hijo icaro en el laberinto. Aunque
los prisioneros no podian encontrar la salida, Dédalo fabricd alas de cera para que ambos
pudieran salir volando del laberinto. icaro, sin embargo, volé demasiado cerca del sol; sus alas
se derritieron y cay6 al mar. Dédalo vol6 hasta Sicilia, donde fue recibido por el rey Cocalo.
Minos persiguié después a Dédalo, pero las hijas de Cocalo lo mataron. Figura N° 16

Figura N° 16

El héroe Teseo fue a Creta desde Atenas con un grupo de 14 j6venes para matar al
Minotauro, una monstruo mitad toro mitad hombre que estaba encerrado en los intrincados
pasadizos del laberinto. Cuando Ariadna vio a Teseo, se enamor6 de él y se ofrecié ayudarlo
si le prometia volver a Atenas y casarse con ella. Ella le dio entonces un ovillo de hilo, que
habia recibido de Dédalo, el inventor y disefiador del laberinto. Sujetando un extremo en la
puerta y devanando el ovillo a medida que entraba en el laberinto, Teseo encontré al Minotauro
y lo mat6. Asi, rebobinando el hilo, fue capaz de escapar de ese intrincado lugar.

En el centro del laberinto, en la oscuridad, algo dentro de uno se revela, y se confirma. En
Teseo, el Minotauro encontrd lo que él podria haber sido: un sefior joven con una promesa de
futuro, querido por su padre. En el Minotauro, Teseo encontré el ser en el que se estaba con-
virtiendo, un asesino, una persona que no cumplia con sus promesas y un hijo que iba a romper
el corazon de su padre. En el mundo clasico, el laberinto es un escondite, prision del suefo de
los monstruos, pero también un sitio de metamorfosis contagiosa donde nosotros somos arras-
trados dentro de la consciencia del monstruo, asumiendo sus aspectos, antes de desandar
nuestros pasos hacia atrés, hacia el mundo real. Figura N° 17




El Laberinto y la Metafisica

Un laberinto es un simbolo antiguo que se relaciona con la totalidad. Combina el simbo-
lismo del circulo y la espiral en un serpenteante y determinado camino. Representa un viaje
a nuestro propio centro y de nuevo el regreso al mundo material. Los laberintos se han
usado por mucho tiempo como herramientas de meditacion y oracion. Un laberinto es un
arquetipo con que nosotros podemos tener una experiencia directa. Caminar el laberinto
puede ser considerado una iniciacion donde se despierta el conocimiento codificado dentro
del ADN.

Para muchos caminantes el laberinto se convierte en una metafora del camino que se
realiza en la vida: aunque lleno de torceduras y giros, cada uno de nosotros esta en un solo
camino determinado y cada persona tiene una experiencia de vida cualitativamente sepa-
rada y distinta. En los laberintos, los buscadores modernos estan emulando y estan reafir-
mando la tradicion de peregrinacion de muchas tradiciones religiosas antiguas.

Caminar el laberinto es una actividad del cerebro derecho (creativo, intuitivo, imaginativo),
y puede inducir o mejorar un estado contemplativo o meditativo de la mente. Es una herra-
mienta que puede aclarar el entendimiento, calma nuestras ansiedades durante los perio-
dos de transicion y estrés, puede ser una guia de curacién, de autoconocimiento, mejora la
creatividad, permite la reconciliacion, restaura los sentimientos de pertenecer a una comu-
nidad, por lo que lleva al crecimiento personal y espiritual.

Cuando se medita en un laberinto, se camina de un lado a otro, girando 180° cada vez
que se entra en un circulo diferente. Como se cambia la direccion del camino, también cam-
bia la percepcién del cerebro derecho, al cerebro izquierdo. Este es una de las razones por
las que el laberinto puede inducir estados receptivos de conciencia.

Figura N° 18 Figura N° 19 Figura N° 20

hakras primarios del cuerpo. Chakra es una
en en espiral y que constituye el campo de
lidad de técnica curativa.

ody Medical Institute ha encontrado que las
d y producir lo que el Dr. Benson llama el "la
plazo, que incluye en el equilibrio de la ten-
ilidad, y muchos otros beneficios. La practica
ntrol y eficacia en la vida. Debido a esto se

ensarse que el laberinto representa de algu-
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Platén nos dice: “... En esta montafa tuvo su morada uno de los hombres prin-
cipales de esta tierra, su nombre era Evenor y tenia una esposa llamada
Leucippe, y ellos tenian una Unica hija, Cleito. La chica era una mujer joven
cuando sus padres murieron. El Dios Poseidon se enamoré de ella y tenia rela-
ciones sexuales con ella y, rompiendo la tierra, él rode6 la colina en que ella
vivia, creando areas alternadas de mar y de tierra, una concéntrica a las otros;
habia dos de ellas de tierra y tres de agua, circulares como procesadas por un
torno, siendo cada circunferencia equidistante en cada punto desde el centro, de
manera que ninguna podia ser considerada una isla, debido a que las naves y
la navegacién todavia no existian”. Figura N° 21.

Figura N° 21

"... (los soberanos de la Atlantida) en primer lugar construyeron puentes encima
de los anillos de mar que rodeaban la metrépoli antigua, y construyeron un cami-
no que permitié entrar y salir del palacio real. Y desde el principio ellos constru-
yeron el palacio como morada del dios y de sus antepasados, y continuaron
adornandolo de generacion en generacion, y cada rey superaba, la cuspide de
la gloria del que lo habia precedido, hasta hacer una maravilla de edificio para
contemplar en amplitud y belleza. Y, partiendo del mar, excavaron un canal tres-
cientos pies anchos, cien pies de profundidad cincuenta estadios de largo que
lleg6 al area exterior creando un pasaje en el mar que se le llamé puerto; y el
pasaje era lo bastante extenso para permitir la entrada a los barcos méas gran-
des. Ademas, abrieron al nivel de los puentes los anillos de tierra que separaban
los anillos de mar, creando un espacio suficiente para el pasaje de un trirreme
(embarcacién de tres 6rdenes de remos) en un momento de un anillo al otro y
cubrieron estos canales creando un camino subterraneo para las naves; de
hecho, las orillas se levantaron mucho sobre el nivel del agua...”

Figura N° 22.

Figura N° 22 Figura N° 23

A - El anillo principal de tierra
B - El anillo menor de tierra
C - La Ciudadela

D - El puerto interior

E - Segundo puerto

F - El gran puerto

G - Canal que lleva al mar

H - Region mercante
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El Laberinto y la Escultura
Ver Figura N° 28, Figura N° 29

Se puede consultar
https://www.redalyc.org/pdf/653/65332666008.pdf),

- g g -

Figura N° 29. Rabama.

El Laberinto y la Fotografia

Ver Figura N° 30, Figura N°31

Figura N° 31. Heller Herter

El Laberinto y la Musica

Si se enumera la trayectoria de un laberinto cla-
sico con un recorrido de 7 circulos desde afuera
hacia adentro, entonces se camina en el orden:
3,2,1,4,7,6,5,8.

Si hacemos coincidir la entrada al laberinto con
la nota do y seguimos el orden del recorrido del
mismo siguiendo la escala musical: re, mi, fa, sol,
etc., obtendriamos “la Musica del Laberinto”.

Ver Figura N° 32, Figura N° 33

Figura N° 32

Figura N° 33

El Laberinto y los Jardines

Desde el siglo XV hasta el XVII, los laberintos y
las estructuras laberinticas fueron sinénimos, junto
con las relaciones entre amantes, y el jardin de las
delicias, los lugares adecuados para las tentacio-
nes y los vicios. Tales visiones de amantes que
entran en el jardin laberintico a encontrarse con
otros amantes no son necesariamente metaféricas;
pueden ser representaciones razonables de un tipo
de actividades buscadas en las esquinas privadas,
oculto a las miradas entrometidas detras de los
setos. Pero también existe una esperanza para la
juventud. En las avenidas cambiantes del laberinto,
los jovenes vienen a buscar los pasatiempos de la
madurez.

En el "Laberinto del Seto vivo", un grabado de
Hieronymus Wierix (15537 -1619) las sendas del
laberinto estan llenas de musicos, mientras las
parejas se pasean, otros van solos, e incluso se
puede ver un duelo, las actividades propias de los
hombres entre los 16 y 32 afios (“hombres del
laberinto”). Estos bribones finalmente son llevados
por los angeles de la prudencia que residen dentro
del Palacio de Bellas Artes, para inculcarles una
nueva vida.
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Figura N° 34. Hampton Cout. Inglaterra. 1690

Figura N° 35. Villa Altieri. Roma.
Los laberintos formados a partir de maranas de
setos han sido una caracteristica de jardines y
parques por lo menos desde hace seiscientos
afios.

Figura N° 36. Laberinto d'Horta. Barcelona.
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Por analogia con un gran nimero de mitos, ritos, y ceremonias de razas
antiguas y modernas, los antrop6logos han llegado a la conclusion que
estos bailes del laberinto son s6lo expresiones particulares de un antiguo
y ampliamente difundido ceremonial asociado con el despertar de natura-
leza en primavera, después de su suefio invernal, o la liberacion del sol
encarcelado después de su larga cautividad del invierno.

El Laberinto y el Cine

Labyrinth, es una pelicula de fantasia filmada en 1986, dirigida por Jim
Henson y protagonizada por dos notables excepciones en el reparto, que
estad en su mayoria conformado por titeres y seres fantasticos: Jennifer
Connelly (Sarah) y David Bowie (Jareth el Rey de los Goblins) quién ade-
mas escribid e interpret6 algunas de las canciones incluidas en el film.

Ver Figura N° 38, Figura N° 39

Figura N° 38

Figura N° 39
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Bailando con
Caballos

Amador Cernuda Lago

La terapia ecuestre puede ser considerada como
una técnica de integracion sensorial, ya que las
diversas actividades que se realizan con el caballo
pueden estimular tanto el sistema tactil, vestibular,
como propioceptivo; consiguiendo mejoras a nivel
motor, en la percepcion corporal, tactil, visual, en el
control postural, coordinacion motriz, relajacion,
comunicacion e interaccién, aunque todavia es
necesario investigar cientificamente sobre sus resul-
tados.

La utilizacién del caballo como rehabilitador es una
practica antigua, que se remonta a Hipocrates que
ya “sefialaba la equitacibn como tratamiento para
restablecer la salud y preservar el cuerpo de las
dolencias”. A finales de la Primera Guerra Mundial,
el caballo fue utilizado de modo terapéutico, esta
modalidad de los caballos condujo en 1958 a la apa-
ricion oficial del primer centro especializado, The
Pony Riding for the Paralysis Trust, en Inglaterra,
extendiéndose la especialidad a Canadéa y Estados
Unidos.

Actualmente, se pueden hallar programas de equi-
noterapia en numerosos lugares de Europa, aunque
con diferentes niveles de integracion. En el caso de
Espafa, a pesar de encontrar estos programas en
todas las comunidades autbnomas, no existe toda-
via un organismo que dicte y controle unos patrones
de trabajo validados, lo que permitiria una mejor cali-
dad de la intervencién y del profesional. Sin embar-
go, existen estudios especializados y, la OMS, en
sus Ultimas recomendaciones, “incluye la equitacion
como actividad deportiva beneficiosa para personas
con patologias fisicas, psiquicas y sociales”.

La equinoterapia consta de diversas actuaciones
en funcion de las necesidades y caracteristicas
especificas de cada paciente, haciendo uso del
movimiento corporal como recurso para mejorar la
salud, permitiendo una rehabilitacién integral, la cual
involucra aspectos neuromotores, sensoriales, cog-
nitivos y sociales (Falke, 2009). Ademas, dicha tera-
pia no tan s6lo consiste en la monta del caballo, sino
que inicialmente se recomienda hacer diversos ejer-
cicios de estiramiento, y el establecimiento de una
buena relacion entre jinete y caballo, lo que puede
obtenerse a través del cepillado del animal o cari-
cias, para alcanzar progresivamente un nivel de con-
fianza entre ambos. Seguidamente, se pueden ini-
ciar las actividades encima del caballo, las cuales
seran muy variadas en funcién de los objetivos,
recomendandose terminar las sesiones con mues-
tras afectivas acompafiadas de cuidado hacia el ani-
mal.
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Utilizar el caballo facilita procesos de cambio y mejoras en la poblacion
afectada (Woodcock, et al., 2008). Segun (Falke, 2009, p.18): “desarrolla una
conducta que genera un desarrollo neuromuscular altamente positivo”, lo
que significa que tanto se podran ver modificaciones o mejoras en las capa-
cidades fisicas como psiquicas, ya que ambas estan interrelacionadas
mutuamente, permitiendo al paciente poder realizar unas funciones u otras.

Las personas con problemas alimentarios estan extremadamente centra-
das en si mismas, tienen alterada la imagen corporal y suelen manifestar cri-
sis de la autoestima dificiles de abordar.

El animal responde de una forma distinta a la interaccion, se brinda y no
juzga, no etiqueta, no adoctrina, necesita atencion, cuidados, respeto, lo que
también necesitan las personas con problematicas alimentarias y de imagen
corporal. Los pacientes deben cuidar al caballo, asearlo, respetarlo, tratarlo
con dedicacion, valorarlo. De este modo el paciente logra salir de su centro
de preocupaciones obsesivas y se dedica a otro que le brinda carifio sin pre-
juicios.

El resultado es muy positivo, porque para mas bienestar, las actividades
tienen lugar al aire libre, en las que hay un compromiso de movimiento, de
tareas, grupal.




El paciente puede disfrutar otras cosas: salir de su encierro, interactuar
con otros, tomar sol, hablar de otros temas, realizar actividades artisticas
en un espacio que lo enriquece y lo aleja de sus dramas.

La terapia con caballos tiene multiples beneficios en la recuperacion,
estableciendo como primera premisa que el humano debe fomentar un
vinculo de comprension con el equino adaptando su comunicacién en
base al lenguaje del animal.

La equinoterapia incluye diferentes ejercicios que van desde cuidados
a pie de tierra, hasta montar al caballo. Gracias a la equinoterapia, la per-
sona puede beneficiarse de una mejora fisica, psicoldgica y social.

Los caballos son animales con una sensibilidad emocional muy desta-
cada, son capaces de percibir el estado de animo o la emocidn que sien-
te una persona y reaccionan de manera inmediata. No reaccionan ante
la comunicacion verbal, sino ante la comunicacion no verbal de la perso-
na que tienen delante (lenguaje corporal, es decir, ante los procesos
autométicos y menos conscientes del individuo).otidiana. Mejora la auto-
estima y la autoconfianza. Fomenta e incrementa el autocontrol y la auto

Las respuestas del equino indican cdmo nos sentimos y relacionamos
con nosotros mismos y como nos relacionamos con el mundo. Esto es
un aspecto muy positivo terapéuticamente en la dinamica del proceso de
recuperacion de personas con problemas alimentarios, debido a que per-
miten a los pacientes mejorar su autocontrol y autoconfianza, asi como
la gestion y canalizacion de las emociones, en base a las reacciones que
pudiera tener el animal.

Uno de los grandes beneficios de la equinoterapia es que se sale del
entorno terapéutico habitual, promoviendo la adherencia y la colabora-
cion del paciente debido a que se desarrolla al aire libre, en entornos
naturales y el ambiente suele tomar un cariz ludico. Ademas, es impor-
tante tener en cuenta el vinculo emocional que se establece con el caba-
llo, pues favorece igualmente la predisposicion del paciente.

A través de la relacion que se establece con el animal, se realiza un

ejercicio de darse cuenta, es decir, prestar atencion a si mismo y al entor-
no en el momento presente. Esto Gltimo facilita la conexion con las emo-
ciones, sensaciones o pensamientos aqui y ahora.
Favorece la desconexion de las preocupaciones y rutinas diarias. La
forma de comunicarse con el caballo facilita que el individuo sea cons-
ciente de como se relaciona con su entorno. Al establecer un vinculo con
el caballo el individuo tiene la oportunidad de mejorar y avanzar en aque-
llos planos de su vida que necesitan un cambio. Permite desarrollar
capacidades o habilidades que mejoren su funcionamiento en la vida
cotidiana.

Mejora la autoestima y la autoconfianza. Fomenta
e incrementa el autocontrol y la autonomia. Mejora
funciones ejecutivas: atencién, concentracion y
memoria. Y facilita el control y la canalizacion emo-
cional.

En la relacidén con el caballo no existe ninguna
forma posible de manipulacion, pues reacciona a
las emociones de manera inmediata, solo entiende
cuando hay claridad y buena intencion.

La equinoterapia consta de diversas actuaciones en
funcién de las necesidades y caracteristicas especi-
ficas de cada paciente, haciendo uso del movimiento
corporal como recurso para mejorar la salud, permi-
tiendo una rehabilitacion integral, la cual involucra
aspectos neuromotores, sensoriales, cognitivos y
sociales (Falke, 2009; Rigual, 2006). Ademas, dicha
terapia no tan sélo consiste en la monta del caballo,
sino que inicialmente es recomendable hacer

diversos ejercicios de estiramiento, y establecer una
buena relacién entre jinete y caballo, lo cual podria
darse a través del cepillado del animal o caricias,
para asi proporcionar un nivel de confianza entre
ambos.

Seguidamente, ya se podria proceder a las activi-
dades realizadas encima del caballo, las cuales
seran muy variadas en funcién del nifio, siendo inte-
resante terminar la sesibn con muestras afectivas
acompafadas de cuidado hacia el animal (Woodcok,
et al, 2008; Arias, Arias y Morentin, 2008).

En Cuba, son pioneros en unificar la equinoterapia
con las artes, hay que destacar los trabajos pioneros
de la Profesora Idida Rigual, de la Universidad de
Ciencias Médicas de la Habana, Cuba y Presidenta
de la Sociedad Cubana de Musicoterapia, y espe-
cialista en Psicoballet, que ha introducido el psico-
ballet, la musica y diferentes actividades artisticas
en las actividades terapéuticas con la equinoterapia,
actividad en la que es una destacada investigadora
internacional, creando una metodologia , muy reco-
nocida en sus trabajos de relieve con problemas de
diversidad funcional,
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en especial con problemas de autismo. Esta metodolo-
gia la hemos adaptado en el Instituto Universitario de
Danza Alicia Alonso de la Universidad Rey Juan Carlos,
con un considerable éxito consolidado con investigacio-
nes presentadas en algunos de los congresos mas
importantes a nivel mundial en areas de psicologia clini-
ca y educacion, siendo muy comentados positivamente
los resultados por la comunidad cientifica internacional,
siendo muy relevantes nuestras experiencias , con
poblacion de enfermos mentales graves, en esquizofre-
nia, y en la rehabilitacion de personas con problemas de
dependencia a las drogas y al alcoholismo y en el area
de los trastornos alimentarios y de la imagen corporal, en
las que el trabajo con caballos, ha resultado de enorme
utilidad por las caracteristicas empaticas de este animal.

En esta area de trabajo terapéutico, las intervenciones
asistidas por animales son actividades estructuradas
que utilizan a animales en entornos sanitarios con el
objetivo de incrementar beneficios terapéuticos en dife-
rentes procesos y problematicas. Los animales se estan
utilizando, cada vez mas y en mayor numero, en entor-
nos hospitalarios debido a los resultados obtenidos en
numerosas experiencias y al incremento de la validacion
experimental.

La bibliografia mas reciente sugiere que la incorpora-
cion de animales entrenados en terapia puede promover
el compromiso del paciente, fomentar su motivacion y
adherencia al tratamiento, reducir la angustia emocional
y aliviar aspectos fisiologicos asociados. También han
sido muy destacadas las experiencias realizadas de
musicoterapia, Psicoballet y equinoterapia con enfermos
de cancer, con exposicion directa de musica de violin,
con la participacién de la reconocida solista internacional
Mirka Scepanovic, que participd generosamente en la
actividad musicoterapéutica, tocando en directo piezas
de Mahler (Adagios y la 9 Sinfonia) para pacientes y
caballos, obteniéndose un entorno de calidad terapéuti-
ca, que demuestra lo importante que es utilizar musica
en directo en estas experiencias, que sin duda llega mas
directa a los seres humanos, y a los propios animales
terapéuticos que la musica grabada reproducida por
aparatos musicales que no aportan con total eficacia los
efectos del sonido natural en el procesamiento cerebral.

Todas estas experiencias han permitido establecer y
validar nuevas aproximaciones terapéuticas de calidad
en el tratamiento de las areas comentadas. En las artes
aportan una distinguida aportacién coadyuvante de los
tratamientos tradicionales sanitarios mejorando la evolu-
cion de los pacientes y su adherencia a los tratamientos,
elemento fundamental para garantizar los resultados.,
siendo cada vez mas evidente la importante utilidad de
las artes en el area sanitaria donde disfrutar la masica y
el baile es una importante actividad, que se esta imple-
mentando progresivamente en numerosas instituciones
sanitarias internacionales,




Maya Deren y el Cine Vertical Deren se gradud con 19 afios por la univer-
Alma Llerena

sidad de Nueva York en Literatura, pero
empez6 sus estudios en Periodismo y
Ciencias Politicas. Mas tarde termin6 un
master de literatura en el Smith College de
Massachusetts donde escribi6 su tesina

943), donde ganaria el Premio a la Mejor
Pelicula experimental en el renombrado festi-
val de Cannes. Deren se convirti6 en la pri-
mera cineasta femenina en recibir dicha dis-
tincién. Con este trabajo comenz6 su bus-
queda por un cine alejado del cine narrativo
que se estaba realizando en la época por los
grandes estudios. Las vanguardias europeas
de la década de los veinte se habian deteni-
do por los eventos sociopoliticos y en los
Estados Unidos de América solo se encontra-
ban las tendencias del documental realista.

Es evidente que desde el principio su inten-
cion fue la de relacionar la danza con la
camara, asi como profundizar en el significa-
do de la pelicula mediante las imagenes sin
tener que recurrir a las historias dramatiza-

) das. Refiriéndose a su pelicula A Study in
Estudio de coreografia para camara.. 1945 Choreography for Camera (1945): [...] el filme
debe ser “una danza tan relacionada con la
camara y el montaje que no puede ser reali-
zada como una unidad en ninguna parte
excepto en esta pelicula en
particular».(Deren, 1967, p. 11).

Segun Monroy Rocha y Ruiz Carballido
(2015), este es un concepto revolucionario en
el campo cinematografico, en el cual se apo-
yara mas tarde la videodanza, dado que fuer-
za a pensar de una manera diferente en las
creaciones filmicas ya que emplea la camara
como una parte mas del cuerpo, pudiendo asi
coreografiar su movimiento; entonces se
hibridan los lenguajes de la danza y audiovi-
sual en la creacion de otro tipo de piezas
artisticas.

Estudio de coreografia para camara.. 1945
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Su interés por la poesia también influy6 en
su manera de pensar sobre las peliculas.
En 1953, particip6 en el simposio de Poesia
y el Filme organizado por el curador Amos
Vogel, donde explicé su concepcién de un
cine vertical basado en una estructura poé-
tica. Deren realizé una comparacién entre
las peliculas que se basan en una estructu-
ra rigida por su necesidad de contar una
historia, a las que denominoé filmes horizon-
tales y otro tipo de piezas, como sus corto-
metrajes, a los que bautizé como filmes ver-
ticales.

En el simposio Deren explico que los fil-
mes verticales solo se podian mantener por
una corta duracién temporal, y que por lo
tanto Unicamente podian aparecer como
cortometrajes o en las secuencias iniciales
de las peliculas tradicionales. Esta teoria
estaba influenciada por las investigaciones
del cineasta Sergei M. Einsestein, que
como Deren, experiment6 en sus peliculas
con los movimientos corporales y las rela-
ciones sociales de los protagonistas. Para
Deren la verticalidad y horizontalidad de las
peliculas:

[...] significaban interdependencia de (1)
presencia momentanea como un congelado
0 un primer plano que se expande hacia
afuera en un sentido intelectual (vertical) y,
(2) movimientos orientados a objetivos de
accion en un espacio — tiempo experimental
que permite explorar el mundo cinemato-
gréfico (horizontal). (Tikka y Kaipainnen,
2016, p. 304)

Un claro ejemplo de la verticalidad a la
que se refiere Deren, se puede encontrar en
la escena del Ultimo salto que ejecuta el bai-
larin Talley Beaty en la pelicula A Study in
Choreography for Camera (1945). El salto
no solamente dura casi treinta segundos,
algo que es practicamente imposible, sino
que ademas se observa desde diferentes
perspectivas: “esas secuencias crean una
poesia del movimiento humano que es dan-
zado y, como la danza, operan fuera de la
funcionabilidad y las leyes del movimiento
cotidiano”. (Brannigan, 2011, p. 108).

El filme A Study in Choreography for
Camera (1945) es poco considerado como
una pieza influyente en el ambito de la
videodanza, que muchos consideran el pio-
nero de este género artistico. Para
Rosenberg (2012), esta pieza ademas
rompe con conceptos hasta el momento
considerados tables, como presentar a un
hombre Afroamericano como un bailarin
talentoso y no como un sirviente o esclavo
asi como que ‘“crea una obra de arte en la
que la danza, sin una responsabilidad
narrativa, no es contingente en lo que le
procede o le sigue en el fotograma (p. 49).
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Anemic Cinema 1. 1926

Anemic Cinema 2 1926

Brannigan (2011) ademas explica que al explorar con las imagenes los movi-
mientos y los momentos, este tipo de peliculas también se podrian llamar fil-
mes poéticos; en estas piezas artisticas, los intérpretes se transforman en
“figuras a través de las cuales el movimiento se transfiere como un como un

Entreacto 1. 1924




Meshes of the Afternoon 2. 1943

Meshes of the Afternoon 3. 1943
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Astrodanza
Patricia Passo

“Lo que nace y es creado en este momento temporal,
posee las calidades de este momento temporal”

Carl Jung.

La astrologia es la madre de la ciencia y la danza el lenguaje mas antiguo
del mundo. ;Qué es lo que tienen en comin?

Ambas son estructuradas en el omphalos (ombligo) de la existencia y son
pilares para vivir la vida en direccion a la totalidad.

Vamos a entenderlo.

La astrologia ha sido en sus primordios la forma encontrada para descifrar
el continuo movimiento que es vivir, ella es un puente entre la prehistoria
y la civilizacion.

El hombre del paleolitico superior, como nos explica Jesus Moratin en
su libro “La cultura humana”, esta anclado en el presente al vivir de la
recoleccion de plantas y hierbas y de la casa. Este no se afincaba en una
tierra especifica y el nomadismo le definia. Fue en el periodo neolitico
cuando el hombre experiment6 una verdadera revolucién en sus costum-
bres y dio un gigante paso hacia lo que mas tarde llamariamos civilizacion.

Neolitico: piedra nueva.

El descubrimiento de como utilizar la piedra, la ceramica, el tejido, fueron
algunos de los avances vividos en dicha época. Pero, sin duda, la domes-
ticacion de los animales y la invencion de la agricultura fueron los pasos
transformadores hacia una nueva forma de ver la existencia.

Cuando el hombre entendié que podia cultivar la tierra y criar a los ani-
males, pudo asentarse, crear raices y observar en su posicion estatica, en
la vivencia del sedentarismo, el baile de las estrellas.

Al percibir el intenso movimiento césmico y los cambios estacionales, asi
como los cambios entre lo nocturno y diurno, el hombre percibi6 que él era
un fruto del tiempo. Entendié que su historia deberia ser contada en el
paso de los ciclos naturales y de las mudanzas astrales y aprendio con las
estrellas a medir el tiempo.

Foto>Leo Martin

>19<

Foto>Leo Martin

Foto>Leo Martin



Esta revolucién neolitica, como nos explica Moratin, fue una revolucion de las
mujeres.

Ellas fueron las creadoras de la agricultura y de la domesticacion de anima-
les. Asumiendo esto, desde el punto de vista de reminiscencias arqueologicas,
podemos definir esta época como un periodo de culto y devocion hacia la
diosa, dado que su relevancia era evidente. El material arqueol6gico encontra-
do revela la adoracion al principio femenino y al mismo tiempo una estructura
social pacifica y posiblemente, como nos describe Reine Eisler, de camarade-
ria ya que no se encontraron utensilios de guerra ni figuras que expresasen
luchas por el poder. Este factor debe ser analizado con cautela, porque mas
alla de enfocarlo como una propuesta de supremacia entre los sexos, nos refe-
rimos a un estado de consciencia arcaico que es el origen de todos los hom-
bres que contemplaban otro modelo estructural, muy probablemente vinculado
a la no necesidad del uso de la fuerza. Esta herencia es universal, trayéndonos
seguramente una esperanza de que en esta jornada humana no tenemos que
aprender a ser pacificos, sino volver a recordar que nuestro estado original
contemplaba, muy posiblemente, el concepto de union, dado que esta fue la
forma més segura de evolucionar.

Los registros arqueoldgicos a los que nos referimos arriba fueron hallados en

Oriente Préximo, asi como en Africa y en la vieja Europa, unificando un pensa-
miento evolutivo de la humanidad. Este concepto es claramente mencionado
en la obra del antropblogo Levis Strauss que lo definira como antropologia
estructural, y que defendera que el hombre y su cultura no pueden ser obser-
vados y analizados fuera de la naturaleza.
La naturaleza es la base que configura el campo semantico donde se estruc-
tura el pensamiento y la cultura y, segun el proprio Levis Strauss, las estructu-
ras mentales que forman una cultura no son patrimonio de una civilizacién sino
del hombre.

Este contenido ancestral que esta relacionado a la naturaleza y que forma
nuestra historia original compone los moldes arquetipicos que mas tarde el cre-
ador de la psicologia analitica, Carl Gustav Jung, llamara inconsciente colecti-
vo. Ese lugar donde subyace este contenido primario, refiriéndose a una huella
Unica y universal que no es predestinada, ni fijada dado que en el universo sim-
bélico y de signos tendremos un amplio espectro creativo que revelara la expe-
riencia humana Unica y singular. Pero esa experiencia Unica debe ser contem-
plada desde las bases de un registro universal.

Para Jung un hombre que no contempla su historia es un hombre vacio, frag-
mentado y sin posibilidad de realizarse. Esta sugerencia no pretende estable-
cer predestinaciones ni limitaciones, dado que la fijacién del simbolo, segundo
el mismo Jung, produce una enorme sombra. El material que subyace y forma
el inconsciente colectivo es de naturaleza pulsatil y esta en constante movi-
miento.

Cuando observamos como se crea la vida de todos los seres vivos, podemos
concluir que hay siempre una base estructural. Para Jung es evidente que si
existe una base estructural visualmente corporal, biolégica, definida por la
composicion de las partes de un cuerpo, hay que pensar que en el caso del ser
humano también exista una base estructural de su psique. La astrologia, como
ciencia madre, estara profundamente conectada con este material onirico.

Volviendo al hombre prehistorico, sabemos que él entendia su existencia de

forma integrada con la naturaleza. Entendi6 que él era fruto, flor y alimento de
la tierra. El era una parte de la naturaleza y para mantener su pulso de vida era
necesario un vinculo armonioso con todo lo que existia alrededor. Clasificé los
periodos, asi como a si mismo.
Esta estructuracion funcional, la méas arcaica, la que nos desarrollaria como
seres civilizados, ensefiaba un amplio universo relacional entre el hombre y el
animal. Podemos observar claramente en el arte prehistérico como el hombre
buscd entenderse a partir de las huella e instintos de sus compafieros de habi-
tat.

Hasta hoy, en tribus autéctonas, en tribus de aborigenes, sabemos que no
se dejan fotografiar porque creen que cuando alguien se queda con su imagen
puede robar su alma. Encontramos en las cavernas rupestres y en cuevas que
datan del neolitico figurillas de animales y también figurillas hibridas, mitad

hombre y mitad animal, entendiendo que en la bas-
queda de una caracteristica singular de un animal
especifico, el hombre lo representaba creyendo que
de esta manera se compenetraria por completo en
éste, pudiendo finalmente establecer un vinculo de
alma.

Esta practica ancestral - que mas tarde sentara los

principios de religiones animistas y politeistas-
sigue siendo la base de practicas milenarias orien-
tales como el chi kung y los propios asanas del
yoga. Practicas tan popularizadas actualmente en
Occidente y tan poco estudiadas desde este punto
de vista. EIl animal es univoco, posee cualidades
positivas o negativas constantes, creando referen-
cias trascendentales que no se explican en pala-
bras. La observacion del comportamiento de los ani-
males fue fundamental en el desarrollo de lo que
hoy llamamos la psique humana.
Esta psique estara siempre relacionada con un
extracto que procede de este intimo contacto con lo
natural y que ocurre en el cuerpo y en la mente de
forma unisona.

Cabe en este momento recordar que, como nos
comenta Carl Jung, la separacion de la psicologia
de la biologia es puramente superficial porque el
hombre es un fenémeno del propio cuerpo.

Entendemos de esta manera que la construccion de
la psique no se da fuera del cuerpo, sino que es un
acto sinérgico e integral.

Hemos ido lejos, a los origenes, para entender
como dos lenguajes tan antiguos, la astrologia y la
danza, se pueden unir en la actualidad.

La astrologia es la danza de los astros, el pulso que
marcé nuestro tiempo histérico, ubicando milenios,
centenarios, décadas, generaciones, afos, sema-
na, dias, minutos y respiraciones.

La danza que marca el compas de vida humana, es
la musica que corporizamos, los latidos del corazén
gque componemos con gestos y expresiones.

La pregunta que nos hacemos ahora no deberia ser
como las unimos, sino como las hemos separado.
¢No te parece?

Hay registros que datan del neolitico, que nos reve-
lan una rueda de animales girando sobre un punto
central mostrandonos la relacién intima de nuestros
ancestros con el tiempo ciclico y los animales.
Cabras, buhos, carneros, toros, pajaros... distribui-
dos juntos en un circulo cerrado, revelando etapas
y ciclos que se mueven hacia arriba y hacia abajo,
como el movimiento de una noria.

Estas seran las bases de las fuerzas estructurales
arquetipicas que evolucionaran de acuerdo con la
fantasia humana y se ramificara en dioses, mitos y
en las constelaciones astrologicas y planetas. Este
coédigo ancestral es pulséatil y esta absolutamente
vivo en el inconsciente colectivo. Estas revelaciones
y su presencia desde el lenguaje de la diosa, es
decir desde el neolitico, en las sociedades matriar-
cales nos indican que la astrologia nasce en el
mismo momento que le hombre crea sus primeras
raices.
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El hombre se transforma, de la misma manera en que se
transforma el objeto. Esa transformacion viene a ser la
transmutacion. La misma materia en estados diferentes.

En nuestro paso por aqui, actualmente es dificil entender
una vivencia tan relacional. Somos estimulados a creer en
una existencia independente, individual, libre de todas las
relaciones. Pero, ¢ es esto posible?

Cuando observamos el hombre moderno, la historia que
estamos escribiendo en la actualidad, sabemos que una de
las mayores dificultades a las que tenemos que enfrentar-
nos es la enorme crisis humanitaria que estamos viviendo,
ademas de la total falta de consciencia ambiental.

¢, No seran fruto de la ruptura del hombre con su historia
matriz y consecuentemente con el entorno natural en el que
se estructurd la base de su pisque?

Los niveles de sufrimiento humano van aumentando expo-
nencialmente y son manifestados por las nuevas enferme-
dades psiquicas que revelan una profunda depresion.

Para el mitologico Joseph Campbell una sociedad que no
contempla sus mitos y sus rituales es una sociedad enfer-
ma. Campbell dedico toda su vida a la investigacion de las
mitologias universales y dentro de este espectro tan amplio
afirmo6 que existe un extracto coman entre todas ellas, una
fuente Unica que esta anclada en los origenes de la existen-
cia humana. Tomar conciencia de estas bases es funda-
mental para seguir evolucionando. Representan el mapa del
tesoro.

Pero a dia de hoy resulta que en la historia que nos han
contado estos personajes miticos no tienen relevancia, son
caricaturas aburridas y desconectas. Nos hemos separado
de ellos porque no les damos sentido. Y entonces seguimos
con nuestra vida individual, buscando desesperadamente
un rumbo y enfermandonos por la falta de sentido de existir.
Qué loco, ¢no?

Aunque parezca desesperanzador y pesimista, sabemos

que cuando creamos damos vida y esta es la mayor de las
herramientas humanas. Su potencial creativo.
Los procesos creativos son absolutamente curativos, por-
que nos vuelven a anclar en nuestros origenes. Cuando
creamos nos conectamos al extracto universal del cual nos-
otros mismo fuimos creado.

La danza, el lenguaje del cuerpo, nace antes que el len-
guaje de la palabra y busca en su forma de expresion genui-
na, unir el cielo y la tierra.

En la danza cosmica de Shiva Nataraja (personaje de la
mitologia hinduista) este aparece bailando sobre un perso-
naje demoniaco. Su cuerpo de bailarin se yergue sobre esta
fuerza opositora que es la que le da vida.

Esta imagen nos revela la importancia de los polos, de las
fuerzas de oposicion, del esperma y del ovulo, de papa y
mama, de lo masculino y lo femenino, del cielo y la tierra.

Y si detenemos nuestra mirada vemos en su figura sim-
bolos que representan los principios fundamentales de la
danza.

El tambor que carga en una de sus manos representa la
necesidad de pulso, de ritmo.
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Cada uno, bajo la influencia de este paradigma, hara su
danza de forma singular ya que nuestra potencia creativa es
infinita. Es singular, autentica, genuina. Cada uno de nos-
otros pasara por esto a su manera, pero todos estamos sin-
tiendo esta opresion.

Astrodanza es una forma de expresion creativa que busca
usar el lenguaje corporal como herramienta expresiva de la
energia del momento. El cuerpo, en cada uno de sus rinco-
nes, tiene funcionalidades que se relacionan con las activi-
dades cosmicas. La necesita de saltar, contraer, expedir,
abrazar, caer, torcer, estan relacionadas a partes de nuestro
cuerpo y a la vez a las sensaciones del momento vibracio-
nal en el que estamos inseridos.

La propuesta es conocer y usar la energia disponible para
potencializar nuestra creacion, ademas de dar un sentido
orgéanico a lo que estamos haciendo.

Este mismo transito planetario actual nos habla de la
importancia de lo colectivo, esta es la Unica salida posible.
Con so6lo mirar a nuestro pasado sabemos que siempre que
la unién no estuvo presente la humanidad ha sufrido.
Empecemos a unir entonces nuestras propias contradiccio-
nes internas individuales. Cuando estamos sufriendo, depri-
midos y fragmentados no podemos entender la importancia
de lo colectivo porque no estamos vivenciando nuestra pro-
pria colectividad interna.

Para vivir la era de acuario hay que integrar todas las par-
tes de uno mismo.

¢ Estamos listos?

Foto>Raul Pérez Garcia
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Asi, Socrates entiende que el mayor de los servicios no supone en ningun
caso una manera de estar en el mundo, o de llevar sus asuntos, sino preci-
samente prestarse a si mismo mas atencion, haciéndose virtuoso, y poste-
riormente acometer las cosas propias del afuera del hombre y ella seréa la
base para formular la acusacién de corromper a la juventud. (3) ldem, Capitulo
VI

No contento con ello, con esa exhortacién a despreocuparse por los asun-
tos cotidianos, Sécrates repite insistentemente que, para prestarse atencion,
para iniciar una relacion consigo mismo, para ocuparse de si mismo, es
requisito necesario e imprescindible tener tiempo libre (4) Idem, Capitulo XllI, el
namero de veces en que se utiliza esta expresion, (seis) es incluso sorpren-
dente:

¢ Qué puede convenir a un pobre bienhechor que necesita tiempo libre para
exhortaros? (5) ldem, Capitulo VIII

Aln maés explicito es Sécrates cuando afirma sin ambages que los mejor
situados para realizar las tareas mas dignas (es decir, las de ocuparse de si
mismos) son sin duda, los hijos de las familias ricas (no por ser mas ricas

Muy contrariamente a lo que deberia suponer su defensa ante una acusa-
cion de distraer de sus obligaciones a la juventud, Socrates en clara actitud
parresiastica (7)Técnica de Si, practicada especificamente por Socrates y analizada
por diversos autores como actitud parresiastica), no sélo se despreocupa de la
condicion de jueces de sus acusadores, sino que induce a una especie de
juego con el interlocutor en el que se exhorta a comportarse de otro modo.

Es importante resaltar esta actitud parresiastica por cuanto supone una téc-
nica especifica de cuidado de Si, de ocupacion, de ejercicio consigo mismo
que Sécrates esta ejercitando en una representacion paroxistica de su propio
pensamiento, el parresiastes es siempre menos poderoso que el que habla.
(8) Michel Foucault, Discurso y verdad en la antigua Grecia, Barcelona, Piados, 2004,
p 38.

Pues bien, las tareas de ocuparse de Si mismo no sélo son las més dignas,
e implican descuidar las que se dedican la inmensa mayoria de los habitan-
tes de la Polis, siendo requisito inexcusable tener tiempo libre, sino que ade-
mas se trata de un cometido al que Socrates se dedica guiado por una voz
interior, voz interior que es ademas un dios:

No voy ahora, por temor a la muerte o a cualquier otro peligro, desertar del
puesto donde me he imaginado y convencido que el dios me llamaba, orde-
nandome vivir filoséficamente y examinandome a mi mismo y a los demas.
(9) Platén, Apologia de Sécrates, Madrid, Gredos, 1973.




Imposible descontextualizar esta afirmacién de Sécrates de la situacion
misma de Proceso Judicial que esta viviendo, sencillamente porque junto a la
acusacion de apartar a la juventud de sus deberes se encuentra la de apartar-
los de los dioses. (10) Idem, Capitulo XVI. Cuestion esta muy alejada de su intencién,
en tanto que Socrates.

Socrates se dedica a tratar de apartar a los jovenes de toda ocupacion que
no sea la de ocuparse de si mismos, y lo hace ademas por obediencia preci-
samente a la voz de la Divinidad que esta, en primer lugar, en el interior del
hombre ¢cual es la transcendencia de que el dios al qué Socrates sigue sea
una voz interior en vez de los preceptos de las religiones de la Polis?, y sobre
todo, ¢Qué es lo que esta voz que viene desde dentro de si mismo impele a
hacer?

Pues bien, en una estrategia defensiva absolutamente desaconsejable,
Socrates no duda en describir como esa voz que escucha desde su interior.

Es una voz, que cuando se hace oir, me desvia de lo que me propongo
hacer. (11) Idem, Capitulo XXI.

A mayor abundamiento, Sécrates es aun mas explicito cuando concreta de
qué tareas es desviado por esa voz interior, y a qué tipo de tareas es impelido,
asi:

Eso sucede ya desde la infancia, es una especie de voz, que cuando se hace
oir, me desvia siempre de lo que me propongo hacer, pero no me empuja
nunca. Ella es la que se opone siempre a que me ocupe de la politica. (12)
Idem, Capitulo XXIII.

Bien pareciera que el Filosofo, no tiene mejor tarea que hacer, mejor empre-
sa a dedicar su tiempo que la de ocuparse de Si mismo y empenarse en per-
feccionarse en la virtud. En efecto, a la manera de sorprendente coro baude-
lariano el perfil que Sécrates dibuja de aquel que se ocupa de Si mismo es el
de que escucha “su voz interior”, la cual le impele a “desviarse” de las tareas
comunes y corrientes, descuidando sus asuntos para ocuparse de su persona,
con tiempo libre para dedicarse en exclusiva a si mismo, para trabajar sobre
si mismo, o, a exhortar a los semejantes a abandonar toda tarea que no sea
la de ocuparse de uno mismo:

Acércate, Meleto, y responde, ¢acaso concedes a algo mas importancia que
a los meétodos de hacer s los jovenes tan virtuosos como sea posible? (13)
Idem, Capitulo VIII.

Pues bien, impele preguntarse cuél sera esa tarea tal que llama a olvidarse de todas
las demas, aquella que exige “tiempo libre “o mejor, todo el tiempo libre. ;A qué se dedi-
ca aquel que se ocupa de uno mismo? 4 En qué emplea ese tiempo al que tanto valor
le da Socrates? Como emplea ese ansiado tiempo libre el fildsofo que ha renunciado
a sus asuntos para trabajar sobre Si?

Sobre este particular, Sécrates describe una figura solitaria y errante, se auto describe
sin ningln matiz como alguien extrafo:

La Muerte de Sécrates. Jacques-Louis David. 1787

Puedo parecer extrafio vagando por las calles,
dando consejos personalmente y mezclandome en
asuntos de los demas y que en publico no ose apa-
recer en vuestras asambleas y dar consejos a la
Republica. (14) Platon, Apologia de Socrates, Madrid,
Gredos, 1973. Capitulo VIII.

Queda pues, clara que la tarea de ocuparse de uno
mismo es una tarea concreta, practica, tan practica
que necesita dedicacion exclusiva, y desviarse de
las tareas en que se afanan la “mayoria de los hom-
bres”, pero ¢cual es esa tarea a la que Sécrates
exhorta y por la que se considera “bienhechor de la
juventud”, siendo, en cambio condenado a muerte y
malhechor por el tribunal? Es mas, ¢quién o qué es
exactamente ese “uno mismo”, del que hay que ocu-
parse?

Es frecuente que esas continuas imprecaciones
socratico/ platénicas acerca de ocuparse de uno
mismo sean leidas en clave del Yo, incluso hay
quién quiere ver ese ocuparse de uno mismo como
un exceso de individualismo, (15) Giovanni Reale,
Preglntale a Platon, Madrid, Tecnos, 2002, de lo que
habria que interpretar que Sécrates estaria refirién-
dose al individuo 0 mas concretamente al yo del indi-
viduo. Asi opinan especialmente aquellos que abo-
gan por la eternidad del sujeto. (16) Juan Gavilan, La
eternidad del sujeto, Madrid, Alianza, 2001.

Sin embargo, continuando sin apenas dejar la
mano de Platén, interesaria sobre esta cuestion, (el
de a qué figura de Si Mismo se refiere), adentrarnos
en un dialogo Platonico clave en este punto, se trata
del “Alcibiades”. En él, Sécrates declara sin amba-
ges su amor por Alcibiades, hermoso muchacho de
Atenas por el que suspiran hombres y mujeres de la
Polis.

Es el expositivo n°® 130d, Socrates afrontara direc-
tamente qué es lo que entiende por Si Mismo, por
uno mismo, cual sera el objeto de ese cuidado por el
que merece la pena renunciar a todo lo demas. La
figura del uno mismo para Sécrates (Platon) es El
Alma:

A lo que declaramos hace poco: que seria preciso
buscar primero lo que sea ese “si mismo”, pues
ahora, en lugar del si mismo absoluto hemos tratado
de encontrar lo que es cada uno en particular, cosa
que quiza nos seria suficiente, ya que deciamos que
el Alma era lo mas importante que hay en nosotros .
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(17) Platon, Alcibiades, Madrid, Gredos, 1973, 130 d.

Aun mas explicito sera cuando llegue a identificar al hombre mismo con su
Alma:

¢Hay algo mas evidente pues que el hombre mismo sea su Alma?
(18) Idem.

Quisiera parar someramente sobre expresiones que utiliza Sdcrates y que
me parece harto importantes para lo que nos ocupa: La diferenciacién que
establece entre lo que sea el Si mismo Absoluto, y lo que es cada uno en par-
ticular. De manera que la figura del Si Mismo es su Alma, y es, segun
Sécrates, Un Alma particularizada.

Esta Alma particular que seria cada hombre, es nada mas y nada menos
que La Verdad del hombre. Sécrates profundiza rotundamente en la identifi-
cacion del Si Mismo como Alma en gran cantidad de exhortaciones que insis-
ten sobre la misma idea: Es mi alma quien habla contigo, es a tu Alma a quién
me dirijo cuando expreso mi Amor, quién ama por ti mismo y no por lo que
tienes o dices es quien ama tu alma. El Alma como verdad definitiva y eterna
del hombre:

Por ello, si alguno estuviera enamorado del cuerpo de Alcibiades, no era
a él quiéen amaba, sino a alguna cosa de Alcibiades. (19) Idem.

Y también:
Te ama, pues, quien ama tu Alma. (20) lbid, 122a.

Queda claro que, para Sdcrates, la verdad de Uno mismo es el Alma parti-
cularizada, aquello que debe ser objeto de cuidado, la figuracion del Si
Mismo que debe ser conocido por cada hombre y acceder a si a su verdad,
y, en definitiva, a la necesidad de lo corporal para proceder a la contempla-
cion beatifica del Mundo de las Ideas. Las ideas, como realidad verdadera,
tiene en el Alma del hombre su dominio, de manera que ocuparse de Uno
mismo es, indefectiblemente ocuparse del Alma, que seria a su vez, el ver-
dadero hombre:

Por tanto es justo pensar asi: que al conversar tu y yo, intercambiando pen-
samientos, son las Almas las que conversan. (21) Idid, 136a.

Esta pintura representa a una Demeéter de luto, devastada
por la pérdida de su hija, Perséfone. Mitos griegos. Oleo de
Evelyn De Morgan (1855—-1919).
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Antiguo sarcéfago romano ( Segundo siglo después de
Cristo): muestra las puertas del Hades. Museo
Arequeologico de Antalya, Turquia

Siguiendo con nuestra argumentacion, quedaria
por definir, una vez claro a qué se esta refiriendo
Sécrates cuando habla del Si mismo, en qué con-
siste, por fin, esa tarea que debe eclipsar a todas
las demas, esa ocupacion Sublime digna sélo de
un filésofo, esa ocupacion es la que establece el
frontispicio de oraculo de Delfos: Condcete a fi
mismo.

No se nos puede escapar que esta expresion el
Conoécete a ti mismo, ha sido dotada de un gran
valor e intensidad, privilegiandola de tal manera
que incluso, en el decir de Michel Foucault

Fue la manera en que la filosofia occidental rehi-
Z0 su propia historia. (22) Michel Foucault, Discurso y
verdad de la antigua Grecia, Barcelona, Paidos, 2004.

Este pensador hace referencia a un fenébmeno
gue denominaria giro cartesiano en el quehacer
epistemologico, y que permitiria, a la postre, pre-
sentar el condcete a ti mismo como una expresion
de autoconocimiento tedrico, como fundamento de
una determinada moral, y como fundamento a su
vez de una determinada relacion con los dioses.

Segun Michel Foucault, el momento cartesiano
recalificd el punto de partida de la expresion, y a su
vez descalifico la nocion de Ocuparse de Si en el
sentido que le estamos dando, refiriendo el autoco-
nocimiento como forma de conciencia, como evi-
dencia que se da al intelecto, relegando a la
penumbra la nocion de ocupacion de Si, de practi-
cas de Si.

Nos alejamos transitoriamente (y también apa-
rentemente) de esta interesante cuestion abordan-
do de nuevo los textos de Platon, en esta incursion,
esta vez llegando al dltimo tramo del camino, el de
concretar de qué habla realmente




Platén cuando refiere el conocerse a Si mismo, como Ocupacién de Si, y ello tras
definir este Si Mismo, como Alma.

Pues bien, si hemos de atenernos a aquello que refiere los dialogos de Platén,
bajo el concepto de conocerse a Si mismo, Platon abarca todo un conjunto extre-
madamente rico y denso de nociones, practicas, manera de ser, y, expresamente,
de técnicas, que permitirian el acceso a la verdad de uno mismo, el cuidado de la
propia Alma. Especialmente interesante son en este punto, los didlogos Fedon y El
Banquete. Hemos de recordar al lector el gusto de Platdn por resolver los temas de
uno a otro dialogo, de manera que esta cuestion transversal ha de solucionarse ras-
treando al propio Platon, siguiéndole, o persiguiéndole casi, a través de sus textos.

“Platon

I z ]
. Fedon |

En el Fedoén, Platon va a realizar una exposicion cuidada, casi sistematica de una
serie de técnicas, concretas, destinadas a la concentracién, el fortalecimiento del
Alma en torno a su eje, el recogimiento, pero, sobre todo, destacan, por la impor-
tancia que le da Platén, las técnicas de prueba, resistencia y purificacion:

Un filésofo debe tomar en las manos su alma. (23) Platon, Fedon, Madrid, Gredos,
1986, 100a.

La idea que desarrolla Platon es que, siendo Uno mismo lo Real en el Hombre, El
Alma, la manera que tiene éste de acceder a la misma es mediante una serie de
técnicas para separar el Aima del cuerpo:

Por lo tanto, persuadida de que no tiene que oponerse a esta liberacion, el alma
del filosofo debe ejercitarse en mantenerse alejada de los placeres, de las pasiones,
de los temores... (24) Idem, 106c¢.

En ese ejercitarse, esta la clave para Platon, de que el Alma pueda, cuando el
cuerpo se corrompe, partir al verdadero Mundo de donde viene, de manera que
toda la vida del filosofo debe ser un continuo ejercitar en técnicas de separacion del
cuerpo y del alma;

¢ Te parece pues, en general, dijo Socrates, que la actividad de semejante hombre
(el filosofo) no se aplica al cuerpo, que por lo contrario se separa lo que mas pueda
de él y se dirige al Alima? (25) Idem, 114d.

Y también,

Ahora bien, ¢purificar el Alma no es precisamente, como deciamos antes, sepa-
rarla lo mas posible del cuerpo y habituarla a recogerse lo mas posible en si misma
y al margen de todas las partes del cuerpo? (26) Ibid.

Pues bien, el filésofo debe vivir de tal manera que se entregue a toda una serie
de técnicas que le permitan separa lo mas posible el Aima del Cuerpo, Técnicas
concretas, practicas, tales como “«técnicas de prueba»:

“Por otra parte, en relacion con los rigores
del invierno, hizo siempre cosas dignas de
admiracion, pero especialmente en una
ocasion en que hubo una terrible helada y
mientras todos, o no salian del interior de
sus tiendas, o si salia alguno, iba vestido
con las prendas mas raras, él en cambio,
en estas circunstancias, salié con el mismo
manto que solia llevar siempre y marchaba
descalzo sobre el hielo con mas soltura que
los demas calzados” . (27) Ibid, 110a.

Al igual que las técnicas de prueba,
Socrates también se ejercitaba en técnicas
de purificacion, como cuando permanecio
todo un dia y una noche de pie, entre otras
muchas descritas en El Banquete.

Asi mismo, junto a las practicas de prue-
ba y purificacion hay que mencionar las
practicas de resistencia, en las que el fil6-
sofo se ponia a conciencia en situaciones
tentadoras para el cuerpo, y se ejercitaba
en resolverlas sin su satisfaccion, en este
punto es especialmente evocador el pasaje
de El Banquete.

Asi pues, el filosofo se ocupa de si mismo
ocupandose de su Alma, y se ocupa de ella
mediante toda una serie de técnicas aplica-
das a separarla del cuerpo, ademas procu-
raba exhortar a sus semejantes a hacer lo
mismo, exclusion, pues, del hombre tebdri-
co, o, al menos, del hombre tedrico en
exclusiva, para afirmar al hombre practico,
que practica sobre Si, y que se empena por
extender esta ocupacion sobre Si al resto.

Hoy dia el artista escénico es, creemos,
el Unico superviviente de este “cuidado de
si” que centraba la practica de la Filosofia.

Y el artista de hoy se cuida a si mismo, se
trabaja a si mismo desde una perspectiva
mas secularizada, mas pragmatica quiza
que va mucho mas alla, sabe que tienen
que cuidar sus impulsos, sus emociones,
mantenerse cerca de aquellas cosas y esti-
mulos que le favorecen y potencian y ale-
jarse de forma vehemente de aquello que
le perjudica, que le resta. Ahondaremos
sobre esta vinculacién en futuros trabajos.
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La accion dramatica, no consistia en dialogos entre per-
sonajes, sino en canticos de alabanza divina; canticos
mediante los cuales los integrantes del coro dionisiaco,
los sétiros, se transformaban méagicamente en la divini-
dad adorada. Més tarde, surgira la figura del coreuta
que se transformara en actor que, portando una masca-
ra, actuaré en representacion de Dioniso. Luego, surgi-
ra el didlogo entre otros miembros del coro y el actor.
Asi comienza la separacion entre escena y publico.

Dioniso (sentado en un trono) con Helios, Afrodita
y otros dioses. Fresco antiguo de Pompeya.




En occidente, el ritual dentro del teatro se elimina
pronto; comienza entonces, un lento proceso de trans-
formacion hasta el surgimiento de un teatro psicolégi-
co, centrado en el hombre y cuya puesta en escena es
decoracion. El espacio escénico sostiene al hombre
con sus actos y dialogos, ya que la palabra dramatica
es lo mas importante.

En las vanguardias del siglo XX, aparece un gran
interés por lo primitivo e irracional, que tiene dos face-
tas basicas: la exploracion de los estados oniricos o
los niveles instintivos y subconsciente de la psiquis, y
un enfoque casi religioso en el mito y la magia, la
experimentacion con rituales y ritualizaciéon de la
actuacion.

Hermman Nistch. Teatro de Orgias y Misterios

¢Un suefo de Artaud hecho realidad?

En el teatro, esta revolucién se concret6é en un inten-

to por recuperar su condicion sagrada, porque se per-




Poesia de los Sentidos. Teatro de la Crueldad

Artaud defendia la postura, que sélo en el teatro
podiamos liberarnos de las reconocibles formas en
que vivimos. Eso hacia del mismo, un lugar sagrado,
donde se podia encontrar una realidad diferente.
Segun él, esto implicaba el compromiso con una
forma de vida, donde la actividad del actor y la del
espectador, fueran llevadas por la misma necesidad.
Este retorno a lo sagrado posibilitaria la transforma-
cion del ser humano, e intentaria unificar al hombre y
a la cultura. Para Artaud, el verdadero teatro debia
surgir en confrontacion con el teatro burgués, que pre-
senta la vida tal y como la vemos, y que no provoca
en nosotros ninguna alteracibn mas, que el puro
entretenimiento.




“La crueldad es sobre todo necesidad y rigor. La
decision implacable e irreversible de transformar al
hombre en un ser licido. De esta Ilucidez nace el
nuevo teatro. Todo nacimiento implica también una
muerte. Para dar origen a mi “crueldad” sera necesa-
rio cometer un asesinato. Hay que asesinar al padre
de la ineficacia en el teatro: el poder de la palabra y
del texto. El texto es el dios todopoderoso que no le
permite al verdadero teatro nacer. Al atentar contra la
palabra, atentamos contra nosotros mismos. Hasta
ahora, es el lenguaje verbal aquello que nos permite
comprender al mundo. Y lo comprendemos mal. Al
asesinar al lenguaje verbal, estamos asesinando al
padre de todas nuestras confusiones. Por fin seremos
libres. Esto vale no sdlo para el teatro. Seremos hom-
bres libres en todo aspecto de nuestra vida”.
(ARTAUD, A. 1978. pp. 115-116)

ed O de uhna 4d O eld de Uuge O PNO d,
donde la mente es afectada por una presion directa
sobre los sentidos. Para Artaud el teatro debia des-
arrollar un lenguaje ritual, redescubriendo los signos
fisicos universales o jeroglificos, para que la expre-
sién verbal se convirtiera en un encantamiento.

Es evidente, que Artaud propone un teatro comple-
tamente inusual para su tiempo, y sobre todo, llama la
atencion, la analogia que hace entre el teatro que
existe y la peste.

Comienza, con una descripcion de la epidemia de
peste ocurrida en 1720 en Marsella, y sus consecuen-
cias mortales.
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«En la obra El Cabal'lero, la Enfermera, el Sacerdote, I.
Puta, Hombre joven y la Muchacha joven, se cre6 un vio
lento numero de fantasia onirica; se trataba el importan
e y surrealista tema de la memoria. De igual manera, en
Los Misterios del Amor, de Roger Vitrac, dirigida po
Artaud, la obra era perfectamente consecuente con |

scritura automatica del Surrealismo y con el mundo d
los suenos; en el climax de la obra, se muestra que el
sueno tiene suficiente poder emocional para afecta
decisivamente la realidad.

Es en realidad con ellas, y con las técnicas de montaje
representacion que crea Artaud, y que refleja en el
Primer Manifiesto, El Teatro de la Crueldad en 1932, qu

| teatro surrealista tiene una definicion como tal.»
(ARTAUD, A. 1978. pp. 101-114) y SANCHEZ, J. A. (ed.)
1999. pp. 199-208)
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“Pues hace mucho tiempo que el Eros platénico, el
sentido genésico, la libertad de la vida, desaparece
bajo el barniz sombrio de la libido, que hoy se identifi-
ca con todo lo sucio, abyecto, infamante del hecho de
vivir y de precipitarse hacia la vida con un vigor natural
e impuro, y una fuerza siempre renovada”. (ARTAUD,
A. 1978. p. 35)

Mas adelante, hace una generalizacion de los gran-
des mitos, calificandolos de oscuros; se los imagina
en una atmosfera de matanza, de tortura de sangre
derramada. Segun Artaud, esos mitos cuentan, la divi-
sion sexual y la matanza de las naturalezas inheren-
tes a la creacion: ahora nos habla de Tanatos en su
relacion con Eros y, aunque aplicado a la vida que el
teatro debe reflejar, sienta las bases para un estudio
posterior de estos mitos, como bien hizo Georges
Bataille afios mas tarde, y cuyo estudio se refleja en
los libros, El Erotismo (1997) y Las Lagrimas de Eros
(2010). Artaud reafirma esta idea cuando nos dice:

“El teatro, como la peste, ha sido creado a imagen
de la matanza, de esa separacion esencial. Desata
conflictos, libera fuerzas, desencadena posibilidades,
y si esas posibilidades y esas fuerzas son oscuras no
son la peste o el teatro los culpables, sino la vida’.
(ARTAUD, A. 1978. p. 35)
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“El problema tanto para el teatro como para la cultura, sigue
siendo el de nombrar y dirigir sombras; y el teatro, que no se
afirma en el lenguaje ni en las formas, destruye asi las som-
bras falsas, pero prepara el camino a otro nacimiento de som-
bras, y a su alrededor se congrega el verdadero espectaculo
de la vida. Destruir el lenguaje para alcanzar la vida es crear o
recrear el teatro. Lo importante no es suponer que este acto
deba ser siempre sagrado, es decir, reservado; lo importante
es creer que no cualquiera puede hacerlo, y que una prepara-
cién es necesaria”. (ARTAUD, A. 1978. p. 15)

El teatro para Artaud es el gran instrumento para hacer des-
aparecer las sombras, y crear otras nuevas, que vayan mas
alla de lo establecido, y sean capaces de romper con lo que se
nos presenta como verdadero y cotidiano. Este teatro es meta-
fisico, porque Artaud entiende la escena como un lugar fisico
y concreto que exige ser ocupado, y que se le permite hablar
su propio lenguaje diferenciado, un lenguaje que llega al espi-
ritu y lo sobrecoge, un lenguaje donde se representa el gesto,
y la pantomima esta al servicio de lo méas sagrado, como ocu-
rre en el teatro oriental; un ritual de transformacién de cons-
ciencia con un lenguaje concreto:

“Afirmo que ese lenguaje concreto, destinado a los
sentidos, e independiente de la palabra, debe satisfa-
cer todos los sentidos; que hay una poesia de los sen-
tidos como hay una poesia del lenguaje, y que ese
lenguaje fisico y concreto no es verdaderamente tea-
tral sino en cuanto expresa pensamientos que esca-
pan al dominio del lenguaje hablado”. (ARTAUD, A.
1978. p. 42)
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En la Pasion de Juana de Arco. (1928) de Carl Theodor Dreyer.

«Nadie mejor que Antonin Artaud supo plantea
las implicaciones de la crueldad en el arte, parti
cularmente, en el teatro y el cine. Influenciado po
Nietzsche y en estrecha relacion con Georges
Bataille, André Breton y Carl Dreyer, Artaud trazé
caminos inusitados para el arte al transgredir la
ormas convencionales de la literatura, el teatro,
el cine y la filosofia. Considerado el padre del tea
ro moderno, Artaud impregna al arte de una sub
version donde vida y muerte, lo invisible y lo visi
ble, el silencio y el lenguaje coexisten deshacien
do las relaciones ordinarias de la existencia».
(ROMERO J.)




Obras de Antonin Artaud

L'ombilic des limbes

Le pése-nerfs

La coquille et le clergyman

L'art et la mort

Le moine, de Lewis, raconté par Antonin Artaud
Héliogabale ou I'anarchiste couronné
Les nouvelles révélations de I'étre

Le théatre et son double

D'un voyage au pays des Tarahumaras
Van Gogh le suicidé de la société
Artaud le Mébmo

Ci-Git précédé de La culture indienne
Pour en finir avec le jugement de Dieu

De manera, que una obra de teatro, al igual que una
obra de arte, no debe de ser realizada para intentar
resolvernos conflictos internos de orden psicologico,
para hacernos sentir bien, al vernos reflejados en sus
sombras. Para Artaud el objetivo del teatro.

[...] “no es resolver conflictos sociales o psicologi-
cos, ni servir de campo de batalla a las pasiones
morales, sino expresar objetivamente ciertas verda-
des secretas, sacar a la luz por medio de gestos acti-
vos ciertos aspectos de la verdad que se han ocultado
en formas en sus encuentros con el Devenir”.
(ARTAUD, A. 1978. p. 81)




“La puesta en escena es el teatro, lo es mucho
que la pieza escrita y hablada. Busca, pues, una
poesia del espacio, no sélo una poesia de la pala
bra. Investiga los gestos independientemente de
lenguaje oral, los gestos-signos del teatro orien
tal. Trata de representar teatralmente una ascesis
purificadora, los ritos reinventados y los miste
rios. El escenario debe ser un lugar de peligro,
donde cada vez ocurra algo unico, tanto para los
actores como para el publico”.




Creacion

Dejarse Llevar

Luisa Maria Arias
Ramiro
Fotos > Club Matador
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¢ Como conseguir salir de tu desastre ?!

Si nadas a través de tus sentidos ellos
e abriran el paso a un deseo mayor, esa voz
interna que te asegura y reconforta el paso.

La sabiduria del movimiento de esa danza
ancestral que todos llevamos escondida o
desnuda, timida o atrevida.

Esa danza que nos hace conectarnos a nos-
otros mismos que nos acerca a la naturaleza
propia del ser a esa pureza sin juicios pensa-
mientos bloqueos, que nos podria acercar a
ese sentimiento a esos sentidos liberadores,
deseosos de tener, de implantar, de proyectar
en nuestro interior.

La danza nos conecta nos descubre lo que
somos nos libera de las palabras encastra-
das, nos hace ver lo que somos en realidad
sin mascaras, sin juicios mentales.

Dejarse llevar...

Me reconozco a través de lo percibido por
los sentidos, el faro sensorial me pertenece.
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Creacion
Play

Victor M. Barbera

Direccion y Camara — Victor M. Barbera, Coreografia e Interpretacion — Inés Vieites y
Stephanie Van Laethem, Montaje — Alma Llerena, Castanuelas — Inés Hellin, Edicion de
Sonido — Isaac Herrera, Ayudante de Camara — Victor Molina.
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Este concepto también apoyaba la idea de que

queria mantener el montaje al minimo, y al contra-
rio que suele ocurrir en la mayoria de los productos
audiovisuales, la edicion se produce al cambiar los
tipos de planos, cuando las bailarinas desplazan la
camara con sus movimientos.

Fue importante para mi que la manera de graba-
cion fuera también como un juego, para que fuera
congruente con el planteamiento. De esta manera,
no llevamos un plan estricto de rodaje con diferen-
tes planos, sino que simplemente sabiamos el
orden de grabacion segun las diferentes ubicacio-
nes en la localizacion.

Al comenzar a grabar en cada espacio, las core-
ografas tenian un tiempo para adaptar la coreogra-
fia que habian trabajado para ese lugar, y una vez
que estaban contentas con el resultado, empeza-
bamos a ensayar con la camara. Como se puede
ver en la pieza final, las bailarinas mueven la cama-
ra empujando con sus cuerpos los laterales del
encuadre y en algunas ocasiones, parece que lo
agarran para lanzarlo en una direccién determina-
da. No obstante, al no contar con un amplio presu-
puesto y por lo tanto no tener un estabilizador para
la camara, nos vimos obligados a trabajar con la
camara en mano.

La parte mas dificil fue la sincronizaciéon del movi-
miento de la camara para que cuadrara con los
movimientos de las bailarinas, de tal manera que
pareciera que ellas eran las que movian el encua-
dre. Ademas, trabajamos en todo momento sin
musica, algo que no suele ocurrir en la danza,

guiandonos Unicamente por el tempo de sus respi-
raciones.

La escena de los titulos de entrada y de salida,
fue la misma. Decidimos que para que esto empe-
zara, una de las bailarinas debia de comenzar el
supuesto juego, y para ello, desde un plano com-
pletamente fijo, vemos como se acerca a la camara
y la impulsa en un giro a modo de barrido hacia la
izquierda. Para mi, el movimiento hacia la izquier-
da es una manera de viajar hacia el subconsciente,
un tipo de pensamiento donde es posible este
juego entre la camara y el intérprete.

En la primera escena que observamos cuando
llegamos a este mundo donde el juego es posible,
quisimos emplear encuadres que potenciaran la
profundidad de la imagen, y ubicamos a las intér-
pretes en dos puntos de fuga diferentes. En la
escena, ellas se pasan la camara de una a otra,
permitiendo que veamos tan solo a una de ellas
cada vez que se desplaza la camara. Los movi-
mientos de la camara son panoramicas laterales
todo el tiempo.

Quisimos destacar un fuerte contraste entre la
segunda escena y la anterior, y decidimos mante-
ner la camara en el interior, mientras ellas dos jun-
tas juegan solas en el exterior. Hecho que solo
podemos ver gracias a la abertura de una pared,
que nos muestra a nuestras protagonistas. En esta
escena, decidimos no mover la camara, permitien-
do observarlas a ellas tranquilamente mientras bai-
lan.
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