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La expresion corporal como vivencia ética.
Una propuesta

Celina Hurtado
I ntroduccién

No voy a discutir aqui las relaciones entre ética y arte, o responder a
preguntas tales como si € arte puede ser inmoral, o si € artista debe o no
inspirarse o guiar su trabajo por consideraciones éicas (arte comprometido?).
Acepto que son cuestiones muy relevantes, pero no son mi objetivo en este
trabajo. Aqui asumo quea menosun &rea artistica, ladelas artesinterpretativas,
en cuanto exige, de alguna manera, € gercicio de “ponerse en lugar de’, se
conecta con la éica en la medida en que muchos de los conflictos éicos 'y de
las dificultades para solucionarlos radican en laexigencia-nadafécil- de ponerse
en € lugar del otro, tanto vivencial como conceptual mente.

Voy atratar aqui las posibilidades de la expresion corporal, entendida enun
sentido amplio (incluyendo lenguaje corporal y verbal) como un recurso para
vivenciar conflictos éicos. Considero que la situacion dramética de dlos no
radica en e enfrentamiento entre agentes morales (buenos) e inmorales (mal os)
de tal manera que los “malos’ los sean explicita y voluntariamente, buscando
romper o violar los codigos morales que admiten como buenos. Esta posicion
demoniaca no es la mas grave ni la mas dificil de resolver. Los verdaderos
conflictos éicos se dan cuando ambos agentes estan convencidos de que su
opcion es correcta y son, sinceramente, agentes morales buenos, dentro de su
cadigo. El conflicto deriva, entonces de que las valoraciones de ambos agentes
acercadelo quees aceptable, permitido, justificable o perdonable, no coinciden.

La solucidn de estos conflictos puede intentarse de tres maneras: la primera
y mas pragmatica, es quetriunfa € agente (o grupo) que tiene mayor fuerza o
poder, imponiendo su punto de vista a otro; la segunda es que ambos acepten
la solucion de un arbitro (una especie de tercero imparcial), que dirima €
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conflicto dando “la razén” a una de las partes. Estos dos modos, que son los
usuales, implican violentar laconcienciadd agenteque* pierde’ labatallamoral.
Por lo tanto, no resuelven € conflicto éico, sino que, a contrario, en cierto
maodo o agudizan.

Unaterceraforma eslograr un consenso —necesariamente parcial y referido
a cada situacion- a través de un compromiso en que la solucion implique una
transaccién acerca de aquellos aspectos en que cada agente moral puede
ablandar sus convicciones sin traicionarlas, en beneficio de las convicciones
de otro. Este procedimiento, que la ética tedrica ha estudiado profusamente,
tiene, ami modo de ver, la dificultad real de que en la préctica es muy dificil
guelos sujetos se comporten conlaracionalidad y € distanciamiento necesarios
para hallar una solucion que sea la meor posible para ambas partes en las
circunstancias dadas. También creo que esto se debe a que |os seres humanos
No Somos solamente razén sino también vivencia, sentimiento, pasion. Y mientras
gue la razén puede ser un elemento mas objetivo e impersonal en el
comportamiento, nuestras identificaciones se colocan més bien dd lado de los
sentimientos, de las vivencias, que implican una carga afectiva muy vinculada
ala corporalidad.

Entonces, este “ponerse en d lugar dd otro”, es decir, del “pr6jimo” no es
una tarea que pueda ensayarse con grandes garantias de éxito sdlo a nivel
racional, y menos cuando pensamos en la gran mayoria de las personas o en
grupos sin sdlida formacién, o en edades (como la adolescencia o la juventud)
enquelo pasional olo afectivo es predominante. Creo quela é&icacomunicativa,
s bien tiene muchas virtudes tedricas, tiene @ inconveniente de que muchas
personas no estan en condiciones de asociar un razonamiento con unavivencia,
y entonces, aunque a nivel racional comprendan € punto de vista de otro o
tengan que reconocerlo como probable, aceptable, etc., a la hora de sus
decisiones personales, sdlo pueden optar por aquello que elos mismos han
experimentado. La posibilidad de vivenciar otras opciones, a través de arte,
me parece un recurso muy rico para lograr mayor entendimiento.
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Si usamos € gercicio artistico interpretativo al servicio de estapraxis ética
de“ponerseen € lugar del otro”, creo que obtendremos un recurso pedagdgico
de considerablevalor. La dificultad de ver en @ “otro” un prgjimo, es decir un
préximo, esta en que, en la medida de su diferencia conmigo, se hace dificil
gue yo pueda sentir, pensar o actuar como €, es decir, identificarme en alguna
medida con su mundo personal. En cambio, si una gercitacion controlada me
ayuda a hacer esa experienciay encontrar la coherencia, laldgicay lariqueza
afectiva de la posicién dd otro, entonces la vivencia del prgjimo ayudara a
pensar en soluciones no unilaterales para nuestros conflictos.

La idea que propongo es una aplicacion de una practica iniciada y
consolidada en grupos de trabajo espafioles hace méas de 20 afios, cuando Ana
Maria Gonzalez, profesora de literatura y practicante de expresion corporal,
admiradora de Bgart y “Mudra Africa’, concibié un recurso artistico
multidisciplinar para presentar demodointuitivoy permitir lainteriorizacion de
cuestiones éticas, religiosas y cosmovisionales’. Su propuesta se basa en la
asuncion de la conexion intima entre la experiencia corporal y la intuicion
intelectual®. A su creacion le llamé “gestorama”, con lo que quiere indicar
“gestototal”, queincluyelo intdectual verbalizado (aunque no “racionalizado”
0 argumentado) y todos los recursos corporales de todas las artes, es decir, la
dimensién global delasensibilidadt. Ellamismaescribid variostextos que pueden
desarrollarse en talleres, clases e incluso como obras teatrales, acercandose
entonces a concepto de “teatro total”.

Yo he trabajado con ela en varias ocasiones y también he continuado esta
linea de investigacion. En diferentes ocasiones experimenté este recurso para
inducir vivencias éticas, que considero méas determinantes de las opciones y
los comportamientos que la prédica, o la argumentacion. La idea es que a
través de la expresion corporal incluida en @ gestorama, cada uno hace €
gercicio de ponerse en d lugar del otro, que es un requisito basico para
comprender, tolerar y megor todavia convivir con personas que sienten o piensan
diferente, justamente porque sus experiencias son también distintas.
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Una doble presentacion de conflictos éticos

\Voy a proponer este gercicio préactico con dos temas, para los cuales hay
también unalecturareligiosa dentro del cristianismo. Y teniendo en cuenta que
las parabolasy € entorno cultural de Jestis de Nazareth son de origen judio,
pienso que podemos perfectamente concluir que esta vision, que compartirian
los monoteismos occidentales, es vélida en general para los occidentales,
educados en esta tradicion.

Los dos casos que presento estan narrados en los evangelios, de donde
tomo los dementos principales, que pueden considerarse incluso antiguos o
arcaicos, pero cuya expresion corporal mostrard en conexion con opciones y
situaciones muy actuales

El buen samaritano. Un hombre que viajaba por un camino cay6 en mano
de unos bandidos que lo atacaron e hirieron, 1o despojaron detodo y sefueron,
dg/andolo medio muerto. Paso por alli un sacerdote, pero no lo ayudoé para no
mancharse y quedar impuro, conforme a su ritual; paso también un levitay
sucedié o mismo. Finalmente pas6 un samaritano [es decir, un extranjero], que
seacercdy viendo quetodaviavivia, lo cargé en sumulay lo llevé ala posada
més cercana, donde solia hospedarse y ali lo curd. Al dia siguiente dijo al
posadero dandole un dinero “Cuida a este hombre y atiénddo para que se
reponga; todo lo que gastes de més, yo te lo abonaré a mi vudta’ (Evangdio
de Lucas 10,29-35).

Lamujer adultera. Jests se encontrd con un grupo de hombres que habian
sacado a una mujer sorprendida en adulterio y se disponian a lapidarla. Ella
lloraba y pedia clemencia. Se habia formado € circulo de los que tenian las
piedrasy lamujer estabaen & medio. L os gecutores querian saber qué opinaba
JesUis delalapidacion, queeraunaley enlsragl y procuraban ponerlo entension
ética entre legalidad y piedad. Entonces JesUs entré en d circulo y en silencio,
seagachOy comenzo a escribir en latierra con un dedo. El tiempo pasabay los
giecutores insistian en conocer su opinidn. Entonces Jesls se levant6 y
mirandolos fijamente a cada uno les dijo: “El de ustedes que esté sin pecado,
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que arroje la primera piedra’. Se hizo un silencio, todos se miraron entre si, y
fueron retirandose, comenzando por 1os mas vigos. Finalmente quedaron solo
Jestis y la mujer. El le dijo “¢Donde estan los que te acusaban? ¢Ninguno te
condend?’ - “Ninguno, seflor” contestd ella. — “Entonces yo tampoco te
condeno, vete en paz y no peques més’ (Evangdio de Juan, 8, 1-11).

Comentario previo a la préactica. En ambos casos € conflicto se plantea
por la dificultad de visualizar bien a prgjimo, de aceptarlo como es. En €
primer caso, |la parabola seinscribe especificamente en una discusién de Jesis
con algunos judios acerca del mandamiento de “amar a prgjimo”. Uno de los
presentes pregunta“ ¢Quién esmi préjimo?’ y Jesis responde con esta parabola.
Obsérvese que la pregunta es pertinente porque no todas las éticas son
universalistas en cuanto alavaloracion del otro, es decir, no todas son explicitas
acercadesi d otro, en determinadas circunstancias, debe o no ser considerado
un “igual a mi”. Estoy convencida que las interpretaciones de esta parabola
gue acusan al sacerdotey al levitade ser ritualistas hipdcritas o inhumanos son
erradas. El drama ético radica en que dlos, considerando como primordial su
deber —exigido por su religién- de conservarse puros, no debian tocar un cadaver,
ni un hombre enfermo o ensangrentado. En este caso, ellos resolvieron su
conflicto &ico priorizando € valor delalimpiezaritual sobredeber deasistencia
(que también, por supuesto, aceptaban en general). En € segundo caso, los
acusador es seguramente eran sinceros creyentesy practicantes delos principios
religiosos de comportamiento, y € hecho deque seretiren avergonzadosimplica
gue eran conscientes de que ellos también alguna vez habian pecado. Este
relato, a diferencia dd otro, muestra que los acusadores llegaron a ponerse —
aungue fuese con reticencias- en la situacion de la mujer a punto de morir, se
reconocieron también violadores delaley moral y entonces pudieron perdonarla,
como antes se habian perdonado a si mismos.

Veamos ahora como podemos lograr una vivencia de “ser d prgjimo” a
través de algunos recursos de expresion corporal.
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La expresion de los elementos béasicos del conflicto

Para vivenciar al otro como un yo, debemos dar varios pasos. La propuesta
usa gercicios preparatorios para afianzar un minimo de capacidad de uso del
recurso, en general, antes de aplicarlo al caso. Ver en d otro aun yo exige en
primer lugar una concienciacion del yo, luego una concienciacion dd ta, delas
relaciones personales y finalmente & proceso que podriamos denominar de
transferencia (por supuesto, no en sentido psicoanalitico).

1. Nuestro yo
Desde € punto de vista del cuerpo implica:
- integracion del esquema corporal con los demés esquemas de la personalidad;
- expresion de la personalidad a través ddl cuerpo: autenticidad e impostura
(mascara);
- expresiones especializadas (sentimientos, acciones e ideas).
Desde d punto de vista de la conciencia implica
- identificacion con los propios actos (deseos, pensamientos, etc.)
- identificacion con € nombre

2. Relaciones yo-tU — nosotr os
Corresponden a los siguientes aspectos
- Formas expresivas de interaccion (valor del gesto no verbalizado)
- duales (didlogo no verbal)
- grupales (formacion delos simbol os col ectivos, sentido de pertenenciaatravés
de gestos simbdlicos, identificacion, identidad personal e identidad grupal,
relaciones y tensiones)
- Formas expresivo- locutivas de interaccion.

3. La transferencia
VVeamos ahora |os € ementos béasicos de la transferencia, con sus respectivos
gercicios preparatorios.

3.1. La identificacion y el nombre. Es una experiencia que cuanto mas
incognito sea € otro, més dificil es percibir en @ “alguien como yo”. Verlo de
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cerca, tocarlo, nombrarlo, son acercamientos que facilitan la transferencia. El
primero y mas basico, es precisamente, darle un nombre, que deje de ser
anonimo. Por eso, € primer gercicio en estos gemplos, seran dar un nombrea
los protagonistas. Ahora bien, aunque todos sabemos que nos agrada que nos
nombren y que respondemos més répida y positivamente a un llamado
personalizado, es conveniente profundizar esta experiencia.

a) El propio nombre. Se comienza con una improvisacion libre de
movimientos acompafiada con una misica, 0 una percusion quetenga al menos
dos ritmos, un adagio y un vivo. Motivacion: buscar los movimientos que
parezcan mas adecuado a cada uno, aquellos con los cuales se sienta
identificado. Luego cada uno dice e nombre propio. Si se tienen varios, cada
uno dige aque con @ que més personalmente (por lo general, € que usan los
demés habitualmente para Ilamarlo, pero puede no ser asi). Ademas de los
movimientos ya logrados, € guia debe hacer notar que & nombre tiene de por
si sugerencias ritmicas, melddicas y evocativas. Por gemplo “Susana’ es
ritmicamente distinto de“ Claudia’; “ Susana”, “ Celina”, “ Roberta”, “ Renata”,
quetienend mismo ritmo, son mel 6dicamente distintos; “ Azucenad” y “ Soledad”
tienen evocaciones diversas. Ademés de esto € nombre tiene evocaciones
personales para cada cual, segin cdmo lo usan los deméas para nombrarnos.
Dealli laimportanciadel nombrar, quees mas quellamar la atencion oindicar
un objeto. El movimiento debe sugerir las multiples posibilidades del nombrar,
por ahorareferidas solo a propio sujeto.

b. El nombre del otro. Ahora haremos o mismo pero nombrando a los
comparieros, y luego intercambiamos los nombres. Yo dgaré de ser Celinay
pasaré a ser Susana o Pedro. El trabajo es € mismo que en € paso anterior.

c. Dar un nombre. Los nombres que tenemos en su mayoria no los
elegimos, sino que los digieron nuestros padres u otras personas por Nosotros.
Es dificil que uno se identifique con otro nombre, salvo aquél que escogimos
voluntariamente como seudénimo o apodo, porque nos gusta. Ahoratrataremos
de imaginar qué nombre le daremos a los persongjes de nuestras historias.
Seguiremos € mismo procedimiento del primer gercicio. Lo mas probable es
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gue los nombres no coincidan, pero no importa que no selogre unanimidad. La
idea es que cada uno piense o diga qué nombre la daria a los personales y
luego, 1o use cuando d relato se exprese en d gestorama.

3.2. Nombrar. Las palabras “clave’. Cuando se ha concienciado la
importancia del hombr ar se, pasamos al trabgjo de nombrar. Nombramos a
nosotros mismos como modo de adquirir conciencia eidentidad. Nombramos a
las cosas paraidentificarlas. L a palabrareemplazala descripcion mimica, pero
ésta debe seguir siendo posible para nosotros; hablamos aqui de la mimica
natural y espontanea, no de arte de mimo.

Hay palabras que tienen un contenido clave a nivel de las opciones éticas.
Por gemplo “bueno”, “malo”, “prohibido”, “castigo”, “premio”. Noimportasi
coincidamos o no con d sentido de una accién o con sus motivaciones, pero si
comenzamos por llamarla“mala’ yanos estamos colocando frente a una opcion
decisiva. Por eso trataremos de dgjar para d final las palabra que impliquen
valoraciones personales, y comenzaremos por las palabras que sean mas
objetivas y descriptivas. Podemos hacer rapidamente una seleccion de ambos
grupos de palabras para los dos relatos. Esta seleccion se hace por consenso
en e grupo, no sefija de antemano; por eso grupos distintos pueden proponer
elencos diversos.

En un segundo momento intentaremos expresar corporalmente lo que nos
evoca, como expresiontotal, € “decir” cada palabra. Nolo haremos en funcion
de reato, sino en funcién de la palabra misma. Por gemplo “adlltera’, o
“herido”. Lamimesis expresiva de estas pal abras puede hacerse de dos maneras:
una consiste en imitar la forma o estructura de lo nombrado (si son cosas o0
situaciones inmaviles), otraes expresar la actividad que sugiere (sobretodo los
seres vivos) por g emplo los movimientos de un caminante o de alguien que se
defiende. Ambas formas también pueden combinarse. Cada uno comenzara
como quieray sélo cuando € guia vea que por si mismo no llegaaelaborar las
dos formas ni/o la sintesis, lo motivara.
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Luego que cada uno haya logrado su mimesis de todas o algunas (las que
quiera) de las palabras clave, elegird aquellas que pueden decirse a otro
descriptiva y valorativamente (en este orden) y las dir& a sus compafieros. Por
egjemplo “no te ayudo”, “adultera!” etc. acompafiado de la expresion
correspondiente. Este gercicio puede hacerse grupalmente o por pargas o
tercetos. Pero lo importante es que todos cambien al menos una vez € ral, es
decir, queluego deendilgar aotro @ adulterio, seaendilgado delo mismo por €
primero. De este modo, cada agente: € “limpio”, € “pecador” etc. sera
sucesivamente un yo y un td.

Una vez que se ha logrado concienciar las relaciones yo-tu y pasar al
nosotros, debemos ocuparnos mas especificamente de las expresiones
concretas. Esto también esalgo natural y sin embargo suelerequerir unapréctica
reflexiva, ya que estamos acostumbrados a expresiones estereotipadas que
dgan poco margen a una auténtica expresion personal. Aunque hay muchos
modos de encarar la expresion corporal, agui nos vamos a limitar a las
expresiones méas adecuadas a nuestros gestoramas. Por elo, dgando de lado
la expresion pléstica de movimientos cotidianos (mimo) o las més danzadas,
vamos a considerar la expresion de estados de conciencia y la expresiéon de
relaciones personales. Aunguelos rel atos tienen un sentido mas bien dramético,
es admisible enfocar la expresion en todas las gamas, desde lo trégico a lo
comico, siempre que no se pierda @ sentido modélico dd texto.

3.3. Expresién de estados de conciencia. Nos referimos a situaciones en
gue € individuo tiene una respuesta consciente, no necesaria o exclusivamente
racional o reflexiva, aunque también puede integrarse con ese demento. Es
caso de los dos relatos propuestos.

Desde d punto de vista analitico, y para esbozar mejor nuestros gercicios
de expresion, hablaremos de estados de conciencia positivos y negativos.
Entendemos por estados positivos aquellos en que la conciencia se encuentra
tranquila, fdiz, expansiva; corresponde, desde d punto devistadela motivacion,
a la presencia 0 expectativa de un bien, o a su recuerdo o evocacion. Los
estados negativos, a lainversa, son momentos de apagamiento, recesivos, auto
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0 heterodestructivos y corresponden a la presencia o expectativa de un mal, a
su recuerdo o evocacion. De estemodo, y considerando la situacion de presencia
0 ausencia del bien y d mal, y a su mayor o menor intensidad y cercania,
tenemos cuatro estados basicos, con sus matices:

1. Alegria: e bien presente. Toda situacion de gozo o alegria implica una
expansion psiquica que naturalmente se traduce en una expansion fisica. Por
€S0 Una expresion expansiva siempre indica al espectador una situacion de
tranquilidad, placer, bienestar, eincluso otras més especiales pero queimplican
aqudlas, comolagloria,  éxtasisy también, por supuesto, |os estados anormales
de conciencia que generan esos sentimientos, como la embriaguez. Sobre esta
base se apreciara la diferencia natural expresiva entre los distintos supuestos,
segun la mayor o menor intensidad del bien que tenemos y nos comunican, y
segun la distancia espacial y temporal con los hechos gozosos. También la
alegria puede estar mezclada con pesar o meancolia, pues, como decia San
Agustin, “estando tristerecuerdo mi alegria pasada, y estando alegre, mi pasada
tristeza’.

2. Esperanza: el bien ausente. La esperanza es una forma de alegria,
pero mas intimay reconcentrada, no sugiere exultacion pues € bien anhelado
aln no esta con nosotros, |0 que nos alegra es € pregusto de su presencia. Por
tanto, debemos expresar esa diferencia, como la hay entre;

- estoy herido y me han ayudado
- estoy herido, veo que alguien viene, espero que me ayude.

Por otraparte, laesperanzade bien tiene matices, segin € grado decerteza,
seguridad y confianza en € advenimiento real del bien esperado. Asi, no eslo
mismo esperar un bien azaroso (que pase alguien) que uno casi cierto (se
acercaalguien) o uno cierto (me esta llevando hacia la posada, aunque todavia
no estoy curado).

Por lo tanto, la esperanza de un bien azaroso va mezclada con ansiedad o
angustia, la de un bien casi cierto con expectativay la de un bien cierto es casi
como la alegria presente. Estos matices, en las victimas de cada relato, tienen
gue quedar bien diferenciados.
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Asi como la alegria se expresa corporalmente con movimientos amplios y
dilatados, |a esperanza se expresa con iguales movimientos, pero mas medidos,
més internos. Si incluye expectacion o angustia, habra contraccion y cierta
retraccion.

3. Presencia del mal: ira'y dolor. El mal, como € bien, son conceptos
abstractos y dificiles de definir en general, pero todos podemos experimentar
situaciones que incluyen la presencia del bien y de mal. Por tanto, aqui no
tratamos de hacer una teorizacion sobre el bien y su contrario (0 negacion)
sino vivenciar la presencia del mal, entendida como un elemento negativo para
NOsotros, que nos produce un malestar animico, que nosmueve alahuidaoala
lucha en su contra. Tenemos asi, una actitud basica frentea lo malo, quees €
rechazo. La primera expresion sera pues, la de rechazar internamente aquello
gue nos desagrada.

Por ser 1o mas sencillo, comenzaremos con la expresion facial.
Expresivamente e rostro humano tiene muchas formas de expresar desagrado.
Los siguientes matices pueden corresponden al sacerdote, a levita 'y a los
acusadores (en este caso, salvo d Ultimo), cada uno egira @ que le parezca
més adecuado a como vivencia € relato: 1. disgusto; 2. rabia; 3. asco; 4.
horror; 5. indiferencia.

Después trataremos de expresar |os mismaos matices incorporando las manos
y brazos (se puede comenzar poniendo € rostro adecuado, luego borrar esa
expresion y trabajar la misma con brazos y manos).

Finalmente expresaremos los estados de animo frente al mal que
corresponden al herido; 1. sufrimiento; 2. horror.

Ademés de la basica actitud de rechazo y sus matices, € mal, estando

presente, puede movernos en tres direcciones. a) a la lucha, para vencerlo; b)
alahuida, si éstaesposible c) alalamentacion, si no hay remedio.
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En nuestrosrelatos, lastres actitudes, en esa secuencia, pueden corresponder
al vigiero atacado, y ala adlltera sdlo las dos Ultimas (el relato indica que no
tiene fuerza para defenderse).

El dolor. Es una experiencia tan universal que casi no necesita reflexion.
Cada uno tiene, sin embargo, una manera propia de expresar su dolor; hay
quienes lloran silenciosamente, otros a los gritos y con grandes crispaciones,
otros se desmayan o quedan casi sin sentido, otros sufren en silencio, apretando
los labios o los purios, otros bajan la cabeza y se aflojan, como cansados, €tc.
Setrata agui de vivenciar cual es nuestro modo propio de expresar € dolor, lo
cual podemos saber con bastante exactitud si reparamos en nuestras actitudes
cuando hemos sufrido un dolor real enlavida. Sin embargo, no debemos tratar
de imitar en los gestoramas sdlo esa forma vivida, sino explorar otras
manifestaciones de dolor que quiza también nos sean propias (y por tanto, nos
alivien) pero quetal vez coartamos por ciertos convencionalismos. Por giemplo
un dicho muy difundido afirma que “llorar no es de hombres’ y sin embargo
muchos hombres expresarian naturalmente su dolor llorando.

4. Expectativa del mal. Asi como la esperanza es @ anhelo de un bien
todavia ausente, hay una expectativa dd mal que genera diversos estados de
conciencia. El bien, de suyo agradable, es esperado sélo con aegria (no seria
concebible que se esperase con indiferencia o temor). En cambio € mal provoca
diversas reacciones, asi como cuando es presente.

Un sentimiento general del mal ausentees e temor, contrapartidadel rechazo
(mal presente). Comenzaremos pues, con gjercicios expresivos que indiquen
esta particularidad. Analicense las siguientes expresiones tipicas de temor,
tratando de detectar cual es la que responde mejor a la personalidad de cada
uno, o bien busguense otras, con € mismo fin: 1. temblor; 2. castafieteo de
dientes; 3. crispacion de musculos del cuelo, piernas, abdomen; 4. crispacion
demanosy pies; 5. rictusenlaboca; 6. fruncimiento dd entrecejo; 7. respiracion
agitada y entrecortada; 8. aflojamiento de piernas.
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Es importante recalcar que todavia no estamos trabajando expresiones con
contenidos morales (aceptables o reprobables) sino solamente reacciones
naturales y espontaneas a ciertas situaciones. En una segunda etapa, sedara a
estas actitudes un valor éico. Asi, € dolor, por gemplo puede ser éicamente
positivo si se sufre por un mal objetivo y no sélo subjetivo (algo inconveniente
para mi) pero puede ser moralmente negativo si se trata de un malvado que se
duele del bien merecido y justo que recibe su préjimo.

Realizacion del gestorama

Una vez que se han hecho estos gjercicios preparatorios, se pasa a la
representacion completa del gestorama, cuidando demantener |os tresmomentos
detodo rdato: 1. lasituacioninicial; 2. d desarrallo; 3. el desenlace.

NoO es necesario que se repitan exactamente las palabras de cada agente,
pero si esimportante que serespeten las intuiciones éticas basicas que marcaron
e conflicto.

Por lo menos, como se indico, se hara dos veces, de modo que los actores
centrales, los que marcan € conflicto, se intercambien. Cada uno, cada vez,
debe procurar ponerse sinceramente en e lugar que le toca. Asi, cuando sea €
sacerdote, que sienta realmente horror de contaminarse y cuando es € herido,
gue sienta la desesperacion, larabia o € dolor de no ser asistido.

Generalizacion

Finalmente, en forma verbal o incluso expresada, la peculiaridad de cada
relato puede llevarse a una dimensién més amplia, preferentemente actual.
Entonces, d hombre que cay en manos de | os ladrones puede ser transformado
en un asaltado, en un secuestrado, en un herido de guerra o cualquier otra
situacion que implique € abandono en una circunstancia grave y desesperada.
El sacerdotey d levita pueden ser palicias, soldados, agentes de defensa civil,
parientes, vecinos, etc. El samaritano o extranjero puede ser visto tanto como
un agente diferente de los anteriores (por gemplo, en una guerra, un simple
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ciudadano que encuentra un enemigo herido) o también como un agente que
pertenece al grupo delos anteriores, pero que tiene otra percepcion del préjimo
(un soldado del propio campo o de campo enemigo, un agentedela Cruz Roja,
etc.). Naturalmente la fuerza dd mensgje es mayor cuando quien ayuda a la
victima es alguien que no esta especialmente obligado por ser de su propio
grupo familiar, social, religioso, etc. es decir, donde no existe un deber delealtad
en sentido estricto o formal.

La adlltera puede transformarse en cualquier persona, hombre o mujer,
que ha cometido un acto o ha elegido un tipo de vida que la mayoria de la
sociedad reprocha, y lo ha hecho publicamente o al menos es descubierta.
Puede ser un homosexual, un travesti, una mujer que aborté, un funcionario
gue descuidb su cargo y por eso sucedio un desastre, y un largo etc. Los
acusadores pueden ser cualesguiera de los miembros de la comunidad del
acusado que reprochan esos comportamientos y que tal vez ocultamente los
han cometido 0 al menos|os han ocultado o tolerado en otros casos (por gjemplo
un padre formal que condena a una prostituta publica su promiscuidad pero
slenciay disimulaante otrosla promiscuidad oculta de su hija delaalta sociedad).

Consideracion final

En estos g ercicios no se busca una solucion al conflicto éico ni siquieraun
consenso del grupo sobre € mismo®. La esfera de la resolucion de conflictos
éticos es personal y pertenece a una dimension diferente del arte o de las
técnicas interpretativas. El valor de la experiencia est4 en que cada uno
experimentey vivencie qué significa ser abandonado, ser culpado (incluso con
razon), ser agredido, ser agresor, ser castigador. Es decir, s un momento previo
y diferente al de la opcion éica sobre qué actitud o qué juicio personal ético
voy a tomar yo ante determinada situacion. Confundir ambos momentos
obstaculiza € beneficio de esta préctica y distorsiona la comprension de la
responsabilidad moral dela eeccion, que no es silo d resultado delavivencia,
sino también de la reflexion y del acto electivo. Pero la vivencia habra
enriquecido y fortalecido las opciones que asuman |la necesidad de mirar por €
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otro, de aprender, de a poco, y con todas las dificultades que eso implica, a ser
préjimos.

Notas

1 Con esto no niego la importancia del compromiso del artistay admito que incluso
puede significar unamayor y mas perfectaval oracién de su obra. Asi, por gemplo, las
Operasde Verdi adquieren unadimension masvaliosas en vez deleer susargumentos
y sus propuestas como “ficciones”, las|eemos como metaforas de su mensajesocial y
politico(cf. Eduardo Briancesco, “Arte, politicay religion enlacbrade Verdi”, Criterio
n, 1795, 1978: 496-503).

2 Por supuesto, no es algo absol utamente nuevo. Los religiosos evangelizadores de
Américaindigena usaban habitual mente recursos artisticos parahacer comprender a
los natural es algunos conceptos religiosos muy gjenos a su universo mental (cf. por
gemplo GeorgeProksch, “El canto, €l dramay ladanzaal serviciodelaevangdlizacion
enlalndia’, Cristoal Mundo, 21, n. 1, 1976: 55-61). Ladiferenciaesqueaqui no se
busca unainculturacién de un contenido exégeno, sino la autocomprensi 6n subjetiva
de una diversidad de opciones.

*3En un sentido bastante aproximado, aunquereferido solo aladanza, MargaritaBaz
ha estudiado lo que elladenomind “metéforas del cuerpo”, paraindicar esa conexion
implicita pero real, entre e movimiento corporal y sus significados psiquicos (cf.
Metéforasdel cuerpo: un estudio sobrelamujer yladanza, México, UNAM- UAM,
1996).

4 Esta propuestacomo tal (y queyo sigo) noincluyela meditacion, y en ese sentido se
diferencia de otras experiencias que usan recursos expresivos Yy corporal es (como por
gemplo, laeutoniade GerdaAlexandre) al servicio delainteriorizacion de un contenido
ético (laico o religioso), como |a propuestade Santiago Guerra: “ Dos prolegémenosa
lameditacion cristiana: laeutoniay lameditacioniniciética’, Revista de espiritualidad,
38, n. 152, 1979: 459-474.

5 En un sentidosimple, unaversion tragicadelosrelatoshariallorar y unacémicaharia

reir. En este sentido podrian parecer incompatibles. Pero reir y llorar son actos
especificamente humanos que expresan una cierta desorganizacion en la persona,
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permitiendo que e cuerpo actle automati camentela expresion del estadode animo (un
estudio de estetemaen Antonio Camarero, “ Sobrelamodalidad y funcién delo cdmico
enlaliteratura’, Cuadernosdel Sur, 14, 1981:157-172). Por esolos conflictostragicos
y los cdmicos son comparablesy ambas formas son aceptables paralos gestoramas.

& Es decir, no se trata de establ ecer una relacion univoca entre éticay cultura o entre
convicciones religiosasy cultura, en formatedrica, trabajo que hasido realizado por
varios investigadores;, menciono una vision de conjunto para la cultura occidental:
Gonzalo Soto Posada, “Historia de las relaciones fe-cultura”, Cuestiones teol 6gicas
(Meddlin) 12, n. 32, 1985; 5-25.
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M Usica, comunicacion esencial

Francisco Viesca

Comunicacioén en laJornada de Homenaje
alaProf. Dra. MariaNod Lapoujade,

28 deagosto 2012, UNAM, México

L os esquemas culturales delimitan en las comunidades las formas de ser y
de conocer, asi como sus estructuras objetivas y subjetivas, y crean para €
caso matricesy patrones de percepcion, de pensamiento y deaccion que generan
habitosy brindan posibilidades que definen tanto € curso como las expectativas
en la vida de todos sus miembros.

Ciertamente con los momentos de integracion y de cambios sociales
profundos que a un nivel mundial se estan viviendo, se abren frente a nosotros
oportunidades Unicas que podrian llevarnos a lograr la superacién de taras 'y
prejuicios culturales, pero también esta @ riesgo que podamos sumirnos en las
mil otras posibilidades de estancamiento o involucién social quefacilmente nos
sumergirian en oscurantismos intelectuales y llevarian a sometimiento de
grandes capas poblacionales. Esta realidad representa retos enormes para toda
la humanidad, los cuales debemos superar positivamente y llegar a concretar
niveles mayores de equidad y de compromiso social que conlleven laposibilidad
de realizacion para todo ser humano.

En € horizonte alin no se llega a ver claramente como se resolverala lucha
del poder entre hombres y mujeres, ni las bases sobre las que se sustentara la
comunidad mundial y las culturas quela conforman, perola sensatez nos mueve
a muchos a luchar por la construccién de un hombre cdsmico, diferenciado,
integradoy pleno, quelogrelaplenarealizacion de su potencialidad en € marco
de | o absolutamente humano.
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Nos remontamos a los tiempos en los que los humanos no tenian aun €
lenguaje como medio de expresion y vivian inmersos en un medio hostil. La
comunicacion entrelos individuos de esas col ectividades debi6 haber sido directa,
profunday eficaz, ya que de lo dependia en buena medida su supervivencia.
El instinto de supervivencia mismo generdé una fuerte dependencia referencial
de la captacion e interpretacion de los fendbmenos acusticos, y los estudios
antropol 6gicos han apuntado a que la mimica, los movimientos corporales, la
gestualidad y de manera sobresaliente |as expresi ones sonoras onomatopéyicas
—ya fueran imitativas de ruidos de la naturaleza o del mismo cuerpo humano-
cumplian una funcion de primer orden.

Los ruidos que fueron siendo ordenados y organizados con la intencion de
expresar emociones, estados de animo, en fin, necesidades comunicables en
los primeros tiempos de nuestra humanidad, se transformaron de manera
paulatina en los rudimentos de la misica y se desarrollaron hasta llegar a ser
los sistemas y propuestas musicales, los géneros y estilos de nuestros dias.

Es interesante sefiadlar que uno de los principales cimientos de lenguaje
esté precisamente en la misica, ya que € sentido musical y la misica misma
histéricamente aparecieron primerot. Muchos de los recursos expresivos y
significativos del discurso linguistico son herencia directa de mundo musical?.

Hablaré por ahora brevemente de la esencia humana de la masica 'y de la
manera como se interna en nuestro cuerpo y en nuestra mente; cdmo resuena
y la reverberamos en nuestro interior hasta llegar en mayor 0 menor grado a
asimilarla. También de los efectos que llega a producir en nuestras mentes -
como las emaciones, los sentimientos y pensamientos- y en nuestro cuerpo —
como sudoracién, llanto, salivacion, taquicardia, etc.-.

El sonido como musica ingresa en nuestro ser al percibir los sonidos que
han sido generados por otro ser humano, los cuales han sido emitidos por medio
de una fuente sonora a manera de un discurso, que es captado principalmente
por € oido de un escucha (aunquetambién por medio delapiel al ser impactada
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por la fuerza delas vibraciones) y transmitido al cerebro para ser procesado e
interpretado.

Lainformacion sonorade medio lellegasinfiltro alguno, deformadirecta,
inmediata y sin intermediacion de la voluntad hasta los centros neurdlgicos
primarios -los més primitivos, los generadores delas emocionesy delosreflgos
fisicos y emocionales autométicos-. Esto le provoca infinitas reacciones
involuntarias de tipo muscular, afectivo, intelectual, etc., con diversas
consecuencias y modificaciones, las cuales llegan facilmente a afectar nuestro
funcionamiento y equilibrio enddcrino, psiquico y fisico. La musica puede
generarnos alteraciones enla produccién o inhibicion deendorfinas, de adrenaina
y de otras sustancias estimulantes y aterar la estabilidad emocional, pudiendo
manifestarseen cambios del ritmo cardiaco, delarespiraciony latranspiracion,
resequedad bucal, etc., y provocarnos estados de animo diversos quefacilmente
setraducen en llanto o sollozo, en estados de vigilia o de adormecimiento entre
otras cosas.

Pero su influencia también puede colocarnos en diversos niveles de
concienciay transportarnos a unamultiplicidad de estados mentales que podrian
ir dela ensofiacion a la desesperacion o dela depresion ala euforia, o por qué
no, alaclarividenciay al éxtasis, por citar sélo algunas posibilidades.

Deeste modo, lamusica es en si misma un producto tangible de la actividad
humana depositaria de enormes fuerzas vitales, (que son capaces de remover
-através de la energia y la fuerza sonora- sensaciones, emociones, afectos e
impulsos emanados desde |o mas profundo del ser) quelealteran su vidafisica,
emocional y afectiva. De forma concomitante, la muasica nos provoca €
surgimiento de recuerdos, sensaciones e imagenes a modo de resonancia de
nuestras vivencias y experiencias no conscientes, cuyos alcances pueden llegar
hasta las primeras épocas de la vida, hasta € vientre materno. Por esto, la
musica a través de su discurso, tiene la facultad de provocar la resonancia de
latotalidad de nuestro mundo interior; puede obligarnos adescifrar mediantela
sensacion, sin necesidad de razonamiento, conocimientos claros, directos e
inmediatos de realidades que han penetrado en nuestra esencia, los cuales al
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ser sentidos por medio de las emociones, facilmente son transformables y
pueden ser interpretadas sin mas, en arrolladoras verdades por si mismas.

Veamos esto con més de detalle. Se tienen dos direcciones hacia las cuales
la musica dirige nuestra mente con su discurso: una signica, y otra ssmbdlica.
Por una parte, su gran capacidad referencial respecto a mundo de lo concreto
la dota de una enorme fuerza que nos conecta con la realidad fisica y tangible
delos mundos interior y exterior. También nos une alade universo préacticoy
directo de lavida natural y social; esto puede llegar a ser una constante en la
vivencia musical. De esta suerte, a través de su sonido somos capaces de
reconocer @ canto de los pgjaros, un toque militar, un canto de cumpleafios o
de despedida, € instrumento que lo emite, € timbre vocal de una persona
conocida, € giro meédico particular eidentitario dela palomilladel barrio, etc.
Este discurso se dirige hacia la conciencia, a la inteligencia, a larazon, a los
acuerdos sociales y a las leyes fisicas 0 humanas.

Por otra parte, € discurso se dirige a universo ‘de lo no consciente, € de
las referencias evocativas de la mente y de sus recovecos afectivos, sensoriales
y connotativos, d cual se movilizaampliay agilmente en € mundo de las redes
simbdlicas. Este discurso esta dirigido alas reacciones emocionales de nuestra
mentey de nuestro cuerpo, alo connotativo, a nuestra capacidad figurativa, a
nuestro mundo afectivo, evocativo, alaaplicacion anal 6gica delo sentido, delo
experimentado, de o vivido.

Asi, lamusica nos brinda de manera personal eindividualizada, unreflegjoa
la propia medida de nuestra vida pasada y presente, en € cual cada quien
encuentra en @ aqui y ahora, lo que metafisicamente necesita; esta vivencia es
conocida como “experiencia musical”, fendbmeno que se desarrolla mientras se
va “escuchando” d discurso musical y se van conociendo y reconociendo los
efectos que éste nos provoca. Simultaneamente “dla’ nos va instalando en €
méas misterioso de nuestros espacios, en un lugar —o en diversos lugares- de
nuestro interior en € cual no llegamos a saber bien a bien dénde finaliza lo
irreal, lo increible, lo fantastico, y comienza la metaconciencia y la sabiduria.
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Es interesante también observar que con € conocimiento de las férmulas
linglistico-musicales y de los patrones estructurales, se llega a desarrollar la
“intuicion musical”, mediante la cual, simultdneamente al ir escuchando €
discurso, se va previendo a mane- ra de propuesta intuitiva, su devenir,
respondiendo asi a la necesidad primario/afectiva de busqueda de sentido y de
equilibrio, con lo cual también se puede desarrollar la vision prospectiva,
anticipando de algunamanera d futuro. Esto es motivo de un amplio disfrutey
un profundo placer estético.

Ciertamente € discurso musical es seductor: d placer y € embeeso que
nos proporciona y nos envuelve es capaz de conmocionarnos y hasta
obnubilarnos, pero ademas de€lo, si es bien mangado y controlado, lamisica
misma es capaz de generar y desarrollar la conciencia a través de su poder de
generacion y de retraccion de imagenes y vivencias de nuestras profundidades
més reconditas e intimas. Esto puede llegar a ser una importante herramienta
para lograr transformar a los individuos en seres trascendentes.

Notas

! Paramayor profundidad sobre el tema, ver especia mentel os trabajos antropol 6gicos
de Steven Mithen, Los nenderthales cantaban rap, los origenes de la misicay €l
lenguaje, (2005), Barcelona, Ed. Drakontos, critica, 2007; y e de Roger Bartra,
Antropologia del cerebro. La conciencia y |os sistemas simbdlicos, México, Fondo
de Cultura Econdémica, 2007, especialmented capitulo 11.

2 Pensemos solamente en la entonacion de lasfrases, en lacolocacion delosregistros
vocales, en lavelocidad de expresion del discurso, en laexpresividad queimprimela
articulacion delassilabas, palabrasy oraciones, en las expresiones onomatopéyicas,
€tc.
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Concurso de presentaciones navidefias

El Nacimiento de Jeslis -en particular larepresentacién del pesebre- ha sido mativo
de multiples representaciones artisticas en los més diversos estilos. Hoy en diala
informatica abre una nueva perspectiva a través del arte digital y con distintos
enfoques.

Fundarte 2000, con extensa trayectoria en la organizacion de Exposiciones y
Concursos sobreexpresion pesebristica, iniciauna nueva etapa con la organizacion
de este Concurso.

BasesConcur so Navidad 2012
1. La€eleccion de estilos'y técnicos parala presentacion eslibre
2. Lapresentacion debera respetar las siguientes pautas: a) € disefio deberdincluir
alostresmiembrosdela SagradaFamilia; b) desded puntodevistareligioso,
tematica y disefio se deben encuadrar en las pautas del artecristianoen las
diversas fases de su desarrollo.

3. Edad minimadelos participantes: 15 afios

4. ostrabajosdeberan ser originalesy de propiaautoria, y se remitiran solamentevia
correoe ectrénico a fundarte2000@fepai.org.ar y fundate2000@yahoo.com.ar.

5.Lapresentacion deberatener un titulo acorde al tema propuesto

6. Lapresentacion tendrd un minimo de 20 diapositivasy un maximo de 35 diapositivas.
Podran incluirse frases, imagenes o fotos representativasdel tema, fondos deplantilla
o0 personalizados, musi ca de fondo, efectos visuales y animaciones flash.

7. Lapresentacion tendrduna duracién minimade 3 minutosy méxima 7 minutos.

8. Lasfuentes (tipo deletra) que seaceptaran serén lassiguientes: Arial; Arial Black;
Book Antiqua; Bookman Old Style; Calibri; Calisto M T; Century Gothic; Copperplate
Gothic Bold; Comic Sans MS; Georgia; Garamond; Impact; Lucida Handwriting;
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Monotype Corsiva; Palatino Lynotype; Times New Roman; Trebuchet MS; Segoe
Print; y Tahoma

9. La presentacién no podré exceder 1os 5mb de peso, y su extension debera ser .pps
para su facil autogjecucion. Se recomienda no remitir presentaciones con extension
.ppsx (office 2007 y 2010), puesla mayoria de nuestros visitantes web, no las podrén
ver. Si usted trabaja en este sistema se sugiere guardarlacon versionesinferiores.

10. La presentacion no deberd traer contrasefia; |as cerrard fundarte2000 con una
contrasefia para proteger laautoriay e concurso, al momento de su publicacién. En
ellaseindicarae nombre completo del autor y € titulo delapresentaci on.

11. Lapresentacién debellevar todoinsertado: imagenes, masica, etc. No sepermitira
que lleve enlaces a archivos externos, como por g emplo, videos de youtube, ya que
falsearian larealidad del peso permitido: 5mb.

12. Lapresentacion seremitirdidentificada con € apdllidode participante. ASmismo,
deberaestar acompafiadadelafichaoficial de participacion en otroarchivoy € titulo
de la presentacion adjunta.

13. Los trabajos podran ser enviados hastalas 24 hs del 23 de noviembrede 2012 a
través de la siguiente direccion de correo electréonico: fundarte2000@fepai.org.ar y
fundate2000@yahoo.com.ar.

14. Todos los concursantes recibiran un correo personal y manual, como acuse de
recibo y aceptacion del trabajo. El correo de respuesta indicard que se ha entrado
satisfactoriamente al concurso, o los motivos por los cuales no ha sido aceptada la
presentacion en relacion a estas bases. El asunto debe ser “concurso navidad
fundarte2000”. Lasdirecciones de correo electrénico atravésdelas que serecibala
pps no serdn utilizadas para ningun tipo de publicidad ni ninguna ctrautilidad.

15. Los premios seran para las tres mgores presentaciones; € fallo del jurado se
publicaraviaweb el dia5 de diciembre; seentregara certificado y | as presentaciones
ganadoras estaran en lapagina de Fundarte 2000 desde e 8 dediciembre de 2012 hasta
e 7 deenerode2013.
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16. El jurado tendra en cuenta los siguientes e ementos de valoracion: a) aspectos
técnicos hasta 30 puntos: imagenes, sonidosy musica en cuanto a su presentacion
digital, b) aspectos estéticos, hasta 30 puntos; textos, imagenes, ¢) sentido religioso
(hasta 30 puntos), mensgje, originalidad d) valoracién de conjunto hasta 10 puntos.
Total 100 puntos.

17. El enviodelapresentacion y lainscripcién en € concurso suponela aceptacion de
estas bases, asi como €l fallodd jurado, que serdinapelable.

18. Laparticipacion esgratuita

Jurado

Lic. Fabio Esquenazi
Rdo. Jerénimo Granados
Pbro. Sebastian Risso

Resultados

Seotorg6 el Primer Premio alaPresentaci on de Carolina Espejo, que puedeverse
en nuestrapagina web:

A continuaci6n transcribimos dos dictamenes, aloscualesadhirié d tercer jurado.
Jer6nimo Granados

La presentacion de los pesebres en pps muestra un repaso mundial de esta
representacion. Mas alla de la arquetipica presencia de los personajes que se
distribuyen en laformatradicional con mayor o menor compafiia de pastores, reyes,
angeles, pastoresy animal es, lafamiliasagrada eslaprotagonista. Un aspecto recurrente
en los pesebres es la encarnacion de los personajes en ropajes, rasgos étnicos y
ambientaciones escenograficas autoctonas. Justamente este aspecto enriquece las
representacionesy hermenéuticamente es muy importante parareconocer por un lado
ladiversidad representacional y alavez la universalidad delallegadadeun mensgje
[lano, sencillo y profundo. Sin embargo y siguiendo este sentido de representacion
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contextualizada es notable la cantidad de pesebres con persongjes que representan a
sendos puebl os originarios con vestimentas, formasy colores tipicos de cada cultura
originaria, s seextrafa alguna presentacién actual. Esdecir, no hay representaciones
de una familia contemporanea con realidades de marginalidad o desamparo en una
ciudad o cultura determinada. Si bien estd presentelasituacién pobrezay sencillez en
ropajesy ambientacion, lasmismas se quedan en un tiempo ideal delaculturaen que
e representa.

Otro aspecto importante y recurrente es € realismo de las figuras, tipico de la
dindmicaen laconfeccién deartesanias, sin embargo hay algunas excepcionesdonde
se pueden distinguir deformaciones corpéreas o estilizaciones sin ninguna
representaci 6n abstracta de los pesebres. En este sentido, es importante mencionar
gue para esta representacion la recepcion del publico que lo consume exige una
presencia mas o menos real de los personajes. Todo lo expresado marca que
teol 6gicamente la empatia con la sagrada familia debe ser directay no dejar lugar a
dudasde quiénes son ellosy como losquerever lafeligresia. Si estorallacon lovulgar
y poco creativo quedatotalmente en segudo lugar. Asi como la Biblia Pauperum dibujaba
lo queel texto biblico expresaba, asi debe hacerlo d pesebre, € nacimientosencilloy
traspasado ddl texto biblico.

Fabio Esquenaz

Como afirmaba George Steiner, “pobre de aquellos que no tienen sus lugares
permanentes’. El trabajo puede leerse como un homenaje de artistas de todas las
latitudes al gran acontecimiento de la llegada del Hijo de Dios a la Historia, un
acontecimiento que reclamo -y reclama- un lugar permanente en nuestras vidas
cotidianas. En ese sentido, la colaboracion presenta, en tiempos sombrios como los
actuales, unamirada ampliay delicada de este suceso que ha marcado profundamente
la existencia de hombresy mujeres comprometi dos con la bsqueda incl audi cable de
paz y convivencia amorosa.
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RESENAS

ANA JARAMILLO, Tango. Tratado de las pasiones, Remedios de Escalada,
Ed. UNLa, 2010, 224 pp.

Laautora, Rectora de la Universidad Nacional de Lanus, es una entusiasta de la
cultura tradicional y popular, y de los autores que la reivindican. Admiradora de
personajes tan disimiles como Macedonio Fernandez y Jorge Luis Borges, puede
aunarlos -y asi 10 hace en esta obra- en un punto comin de interés. las pasiones
expresadas en lasletras detango. Pero ademés, las pasioneshan sido objeto deinterés
delos grandesfil ésofos, desde los griegos alaactualidad. Laautoradedicalaprimera
parte de su libro a estudiar lo que los filésofos més conspicuos han dicho de las
pasiones, en tres capitul os que incluyen un repaso alos autoresy susgrandes teorias
y un “diccionario filosofico de las pasiones’ que comienza con Crisipoy los Estoi cos
(s. 11l aC) y termina con Hume(s. XV 111), pasando por Didgenes Laercio, Descartes,
Spinozay Locke.

A continuacion aparece un notable “diccionario de pasiones agregadas por €
tango” queincluye algunas muy significativas por su recurrentepresenciaen lapoesia
tanguera: berretin, bronca, corrupcién, descaro, estafa, infamia, malhumor, orfandad,
perfidia, reproche.

La segunda parte contiene unaamplia sel eccion de | etras de tango, desde |os més
antiguos hasta algunos“clasicos’ delosafios setenta (Eladia Blazquez, Horacio Ferrer)
A cadauno sele asignauna“pasién” predominante. En algunos casosla pasion esta
indicada, con la misma palabra, en € texto (por gemplo compasion para “Solo
compasion” de LuisCastifieira, 1941, felicidad, tango homénimo de José Rétul o, s/f).
En otros, € nombredela pasi6n traduce una expresién mas popul ar, pero manteniendo
el sentido principal (por giemplo engarfio en “Chorra’ de Enrique Santos Discépolo,
1928, o estafaen “Cachadora’ de Francisco Lomuto, 1928). Peroen lamayoriadelos
casos € nombre de la pasi6n resulta colocado por la autoraen funcion delaemocion
poética predominante que detecta en laletra (por ejempl o desolacion en “Niebla del
Riachuelo” de Enrique Cadicamo, 1957, oimpiedad en “Volvié unanoche” deAlfredo
LePera, 1955).
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El resultado es una peculiar antologia tanguera que contiene 255 letras,
cuidadosamente elencadas al final de la obra. De modo que, podria decirse, lo més
granado del tango argentino esta distribuido en este dossier, en relacion con los
sentimientos predominantes que evoca. Essin duda un acierto laseeccion queincluye
tanto nombres muy conocidos, como otros menos famaosos, pero en todo caso,
cualquierade ell os representa adecuadamente esta vocacion poética.

Rodolfo Mederos, en la solapa, da una opinion sobre este trabajo que no cuesta
compartir; “ Curioso es que en estas décadas vertiginosas dondeimperalo superficial,
la autora se detenga un momento —como lo harian los fil6sofos antiguos- para
ayudarnos a pensar y a contemplar”.

Laobraestalujosamente editada, y se acompafiacon il ustracionesde tapaeinterior
de Jorge Errandonea (1938-1993), indicandose en la seccion de créditos que esta
incorporaci6n constituye un homenaje a artista.

* Kk *

PERLA ZAYAS DE LIMA, El universo mitico de los argentinos en escena,
BuenosAires, Inteatro, 2010, volumen |, 283 pp. y volumen 11, 309 pp.

Perla Zayas, una estudiosa de la historia teatral argentina de larga e importante
trayectoria, ofrece ahora una nueva obra que recoge materiales cuidadosamente
atesorados por casi treinta afios, conforme se colige de | as entrevistas personales a
losdramaturgos, algunasdelas cuales seremontan hastaladécadadel 70. Su propuesta
es historiar d tema de los mitos en € teatro argentino en la época democréatica
inaugurada a fines de 1983. Sin duda es una perspectiva que permite repasar de qué
modos € teatro haleido & pasado argentino mas o menos reciente, alaluz de mitos
ancestrales y/o actuales, a partir del hecho -comprobado por latarea analiticade la
autora- de la fuerte presencia del componente mitico en las piezas escritas en este
periodo.

El marco tedrico esta dado por € primer capitulo (“Otravez los mitos”), dondela
autora pasa revista a las concepciones antropolégicas, histéricas, sociol Ogicas
psi coldgicas y filosoficas méas importantes, sefialando la polisemia del vocabloy la
dificultad de unificar la nocidn de modo omniabarcante. Luego de su presentaci on,
queinduyereferenciasalasrelaciones delosmitoscon lardigion, lautopia, laliteratura,
la historia, € folklore, €l suefio, la mUsica, y los medios de comunicacion, dga la
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palabra a los dramaturgos, incluyendo una entrevistaa Arid Barchilén que, con
Roberto Cosssa, son considerados por ellacomo |losdramaturgos que mas han reescrito
los mitos en obrasteatrales en la época que estudia.

Si bien en estemarco tedrico laimpostacion del temaparecierarestrictiva, en cuanto
al sentido propioy delimitado del concepto, dehecho en el tratamiento posterior dela
dramaturgiaargentinade los Ultimos afios, debeampliarloafin deintegrar referencias
apersonas, historiasy circunstancias que no encuadran estrictamente en e concepto
de “mito” tal como es presentado por la mayoria de los tedricos mencionados, pero
gue-en ladramaturgia- se comportan como talesen virtud de laestructuracion misma
delapropuestateatral.

El primero de los capitul os analiticos se dedica a los mitos clasicos en escena,
entendiendo por tales alos griegos, que han dado lugar a numerosas obras de las
cuales € lector, aun no especialista, puederecordar y reconocer varias. € Minotauro,
Narciso, Edipo, Antigona (tal vez la mas célebre, con € clésico argentino Antigona
Vélez), Electra, Medeay Prometeo.

El capitulo siguiente serefiere a personajes histéricos mitificadosy mitospaliticos:
EvaPer6n (naturalmente, € caso demasy mésvariadas|ecturasteatralesmitificadoras),
Peron, y d CheGuevara.

Se dedica un capitul o alas recreaciones argentinas de dos | eyendas ampliamente
reelaboradas por laliteraturay € teatro universales: Don Juan y Fausto; otro a los
héroespopulares. el gaucho Juan Moreiray Juan BautistaBairoletto. El siguiente pasa
revistaalasfigurasdd imaginario colectivo que pueden adquirir consistenciamitica
seglin lalecturateatral ; 1os diosesy semidiosesindigenas, como Pachamamay Chiqui,
los seresextraordinarios como €l Kakuy, € Lobison, € Pomberoy figurashistéricasde
trazos novel escosy fantésticos, como el Gauchito Gil, laDifuntaCorreay laTelesita.

Como eradeesperar, € tango nopodiaestar ausenteen un recuento miticoargentino.
La autora considera que los mitos del tango son dos: la ciudad y Gardel, a cuya
presenciateatral dedicalargas paginas. Esinteresante sefialar, en este punto, quela
dramaturgiarespectoa Zorzal Criollo esambivalente, puesen algunoscasos!levaen
la obra misma los e ementos de de-construccion y autocritica que se esperarian mas
bien en escritos tedricos. Zayas pone como g emplo de esto |a obra Cuesta abajo de
GabridaFiore, lo quetambién lepermitereflexionar sobreladistincion explicitada por
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GracidlaSchaines (alaqueadhiere) entreidolo (falsotalentodeadoracién pasajera) y
mito (personaje cuyaimagen seagranday estiliza).

Dos capitul os siguientes se dedican a sendos casos muy especiales que merecen
un tratamiento mas pormenorizado: la obra de Roberto Cossa y la recepcion de La
Nona de 1977 a 2002 en diversos medios argentinos y extranjeros. Obra que -como
seguramente muchos recuerdan- dio lugar a una larga controversia tanto acerca del
género (teatro del absurdo, humor negro, comedia social, etc.) como a la realidad
metaforizada por “la nona’ (el gobierno, la iglesia, la dictadura, los monopolios
economicos). El pendltimo capitulo, en realidad un breve excursusde cinco paginas,
serefiereal interesantetemade como d teatro alimenta sus propi os mitos, analizando
la obra Familia de artistas de Kado Kostzer.

El capitulo dedicado a Conclusiones, mas bien breve, muestra una mirada -que
calificariade“amable’ - sobreel panorama casi exhaustivamente elencado. Explicala
notabl e emergenciade |o mitico comotema, por larealidad argentina que describeas:
“A partir delacaidadel régimen militar en nuestro pais a gunos creadores vislumbran
un pais situado en un momento histérico marcado por laausenciadeun orden simbdlico
fijo derepresentacionesy por € predominio dereferenciasmultiplesy contradictorias,
la dimension social en crisis, la presencia ante una encrucijada que impone la
incertidumbre y dificulta la eleccién de como ser sujetos en una sociedad
permanentemente en cambio. El reflotamiento de un universo mitico parece ser una
respuesta adecuada a |l a necesidad de nuevos modelos deinterpretacion y andlisis” (
1, 275).

Pero esto no significa que la autora, desde una perspectiva critica, convalide
homogéneamentetodas | as propuestas; val ora sdlo aquellas que -como afirmaen |1,
281- “mostraron que no setrata devivir pasivamente un contenido mitico, sino quese
debeintentar dar de él unainterpretacién criticalo masampliay abarcadora que sea
posible”, seguin proponia Grinsburg. Esomismolehacetrazar un signo deinterrogacion
sobre ciertas obras (que no han integrado € dossier) adelantando la razén de su
omisién: “En e caso delasnumerosisimasversioneslibres estrenadas, en las que las
modificaciones dd texto fuente son, en realidad, escasasy superficialesy que agui no
mencionamos, la preguntaseriaotra: ¢el relato mitico no cumpliralafuncion de una
mul eta que ayuda a qui enes no pueden generar un argumento propio?’ (I, 139).
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Ladocumentacion aportada esreal menteenorme, el andlisisde cada obra, ademéasde
lalecturadel libreto, en lagran mayoria de | os casos se basatambién en laasistencia
aunarepresentacion de la misma, se mencionan lasindicaciones hermenéuticas que
proveen los programas de mano, alasque suma lalecturadelas criticas periodisti cas
y menciones en otras obras tedricas, y en muchos casos se completa con entrevistas
alosautores, directoresointérpretes. Incluye, al final de cadacapitulo, lafichatécnica
de las obras correspondientes y la bibliografia pertinente. Al final se ofrece una
bibliografia selectivacomentada. Es, en definitiva, unacbradegran aiento, quesera
de consulta obligada para este tema, aunque laautora, con ggemplar modestia, afirma
gue la obra puede y debe completarse con otros estudios acerca del uso teatral de
otros “mitos” como, por ejemplo, los héroes de historietas. Y comprende la
provisionalidad de todainterpretaci én en un tema que continlia desarrollandose: en
2008, a poner puntofinal al escrito, hay obras cuyalecturay andlisis puede dar mas
respuestasalas proporcionadas por €lla. Estambién un desafio a continuar pensando
lacomplgareacion entreteatroy sociedad.

Celina Hurtado
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