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Petronio Caceres Arteaga

Prologo

Luis Cdceres Carrasco

Esta publicacién es producto de la investigacién doctoral
denominada Estudio de la relacion entre la produccion tedrica
sobre lenguajes no verbales y expresion corporal y la prdctica
creativa escénica del artista-investigador Petronio Cdceres
durante su vida profesional y analizada desde las bases del
mimo moderno.

Desde la academia ecuatoriana, si bien en las décadas previas
al siglo XXI no existié una carga tedrica de relevancia y la
investigacidn teatral no era parte de la trayectoria de estudios,
la experiencia adquirida desde la prdctica fue intensa; el
pensamiento producido desde la praxis por estudiantes y docentes
siempre ha estado latente pero su publicacién y difusién han sido
muy escasas.

Por lo general, no se han asumido, en el medio profesional y
académico ecuatoriano, los procesos prdcticos como mecanismos
para producir conocimiento y el interés que ha existido, por parte
de algunos artistas por incursionar en este campo, se ha visto
opacado, restringido y abandonado por el contexto politico, histérico
e institucional que ha impedido difundir la reflexién generada
desde nuestras prédcticas escénicas y nuestra realidad cultural,
como aporte a una teatrologia ecuatoriana y latinoamericana.
Esto nos deja la necesidad y el trabajo, en la actualidad, de que
rescatar ese pensamiento como una prioridad y ha motivado a un
replanteamiento significativo sobre los ejes de formacién.

En el contexto ecuatoriano, es poco habitual encontrar artistas
que mantengan una relacidn estrecha con la investigacién y que
hayan logrado documentar sus procesos. Petonio Cdceres es uno de



Expresion corporal

ellos y su aporte responde preguntas ontoldgicas, epistemoldgicas
y metodoldgicas sobre la actuacidn, la direccién, el andlisis de
texto, la pedagogia teatral, pero principalmente sobre expresién
corporal y lenguajes no verbales, y que, evidentemente, aportan a
otros saberes de las artes escénicas, atraviesan diversas dreas del
conocimiento y transita por formas de produccién de pensamiento
desde lo inductivo, lo deductivo y lo vivencial. Este ultimo —
denominado también introspectivo-vivencial (Padrén, 1998)— se
relaciona estrechamente con la produccion de pensamiento a
partir de la praxis, de la capacidad de reflexién en accién.

Se han atendido mucho los procesos inductivos y deductivos
que ubican al sujeto como observador del fenémeno artistico
pero, jcémo generar teoria a partir de la razén de la praxis?,
icudles son sus dindmicas?, jcomo relacionar esta experiencia
con otros procesos?, ;como opera el artista-investigador al
momento de generar pensamiento? Estas son preguntas bdsicas
que surgen y que el estudio del corpus tedrico producido por
Petronio Cdceres puede ayudarnos a responder o al menos
permitir conocer procesos referenciales de una produccién de
pensamiento particular dentro de una territorialidad.

Este libro estd dividido en cinco capitulos, cada uno de ellos
recoge escritos de Petronio Cdceres por temas especificos sobre
expresion corporal. Estos textos son posteriores a la investigacion
El comportamiento gestual en cuatro roles tipo de la actividad
humana dirigida por Cdceres en 1993; el resultado de esta le
permitié abrir varias lineas de trabajo sobre el cuerpo que fue
desarrollando a lo largo de su prédctica docente y profesional.

El primer capitulo, el ejercicio investigativo del teatro, nos
aproxima a la investigacidon teatral desde la praxis, define cuatro
campos que el investigador teatral debe atender: el cuerpo, el
espacio-tiempo, el otro y el lenguaje teatral. Ademds, identifica
dos metodologias para abordar la investigacién teatral y hace
visible la necesidad de que los artistas escénicos y gestores
teatrales se motiven para realzar el salto a la investigacidn
y que este acto, como a continuacién sefiala Petronio Cdceres:
“requiere ser organizado, ejecutado, comprobado y puesto a
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consideracién de la comunidad para su debate y para obtener
el producto descrito, clasificado, sistematizado y organizado
objetivamente” (2022, p. 30).

En la compilacién de los siguientes cuatro capitulos, se
intenta llevar al lector por una cronologia investigativa. Inicia
con el cuerpo desde la neutralidad, luego por varias posturas
primordiales presentes en la expresividad de todo el cuerpo,
donde los canales expresivos son fundamentales para comprender
el didlogo no verbal. A partir del tercer capitulo, el trabajo se
centra en la capacidad expresiva del cuerpo con otros cuerpos;
se puntualiza la importancia de la accién desde el movimiento
hasta llegar al intencionema, término acufiado por Cdceres y que
involucra los modos de la accién fisica (el cdmo) y su objetivo
(el para qué).

El capitulo final aborda una propuesta que se puede considerar
el cierre de todas sus investigaciones: las fuerzas primordiales.
Este estudio fundamenta sus teorias desde la necesidad de
encontrar una forma de actuacién basada en los impulsos y en la
comprension del ciclo vital del ser. El actor, en su entrenamiento,
sensibiliza el cuerpo y comprende, desde la exploracién prédctica,
un mundo de percepciones que han constituido su mundo interno
y en su momento fueron las bases de su aprendizaje como seres
vivos. Las acciones primordiales tienen una base filoséfica sobre
el ser en relacién con el universo (cosmos) y sobre la sociedad que
determina en el ser humano formas de comportamiento.

Este trabajo también parte de la mirada atenta del entorno,
de la naturaleza, de lo simple y frdgil de la vida, y ¢cémo un
cuerpo desde su nacimiento aprehende, da y recibe, se maravilla
con los descubrimientos y, poco a poco, mientras va creciendo y
madurando, se encuentra con nuevos retos y experiencias.

Dar y recibir, a partir de la comprension de abrir y cerrar, es
la base fundamental de este trabajo. Alrededor de la simplicidad
de este principio, Petronio Cdceres elabora una complejidad de
teorias que se relacionan, tejiendo un entramado muy tupido y
que, ademds, nos permite aproximarnos a respuestas esenciales
que todo intérprete busca respecto al cuerpo en escena.

II
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Es importante mencionar que todo este material compilado
en esta publicacién también permite aproximarnos a una forma
de ver el mundo y el teatro. El mundo como una proyeccién
de uno mismo y viceversa; el teatro como una forma de vida,
una experiencia capaz de sensibilizar, incrementar el asombro
y de reconocer en cada uno de nosotros la capacidad creadora.
Muchas de las referencias pertenecen a pensadores, filésofos,
espiritualistas, psicélogos, terapistas. Lo que podemos comprender
como madgico tiene un asidero en la experiencia sensible de la
prdctica escénica.

Esta publicacion estd dedicada a todos los estudiantes y
colegas que, de una u otra manera, han compartido experiencias
con Petronio Cdceres. Ademds, tengo la certeza de que es un libro
indispensable en la biblioteca de todo artista escénico. Espero que
este trabajo abra puertas que nos lleven a dialogar y contribuir
desde nuestras propias experiencias.

12
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El ser humano desde el inicio de su existencia debié pretender
explicarse acerca de las realidades a las que se enfrentaba y que
se le presentaban como enigmas. Las actividades, que ahora se
clasifican como arte, serian algunas de las muchas formas que
realizé para llegar al conocimiento y, especificamente, las activi-
dades comprometidas con el contacto corporal fueron posiblemen-
te los medios mds propicios para llegar a esas ‘comprehensiones’

Para el brujo (shamdn, guia, hechicero) el hecho de des-
cifrar los enigmas le exige, necesariamente, la habilidad de
comprender la naturaleza por si mismo y luego extender sus
comprensiones a los seres comunes. Para lograrlo dispone de
sus sentidos y de la accidn del sujeto que investiga, integrado
como parte del fendmeno que observa (lo que determina que a
la vez es sujeto observador y objeto observado). Es el sujeto-ob-
jeto que actia, ante la necesidad de explicarse y explicar. Es
el personaje protagdnico ante un escenario real o imaginario,
madgico o religioso. Es un histridn, fisica y actitudinalmente,
como lo hace ahora el actor, restando la funcidén religiosa pro-
pia de la condicién de aquella etapa histdrica.

Los textos de historia del teatro siempre han afirmado que
la raiz de este arte se ubica en actividades sagradas y ritualis-
ticas. En Grecia, en las celebraciones en honor a Dionisio; en la
religion hinduista también se ubica el origen del arte entre los
dioses, al referirse a Shiva Nataraja, se dice: “Dios es el bailarin

1. Se toma la palabra comprehensién como la fusién de del entendimiento intelec-
tual mds la actitud de asuncién o aprehensién de lo entendido.

15
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césmico. Nataraja representa lo divino, porque en la danza el
ser creado es inseparable de su creador. De manera similar, el
universo y el alma no pueden ser separados de Dios” (https://
issuu.com/chanirk/docs/revista_3).

Bajo estas consideraciones se dice que, en las épocas mds re-
motas del Paleolitico, aquellas actividades que ahora las deno-
minamos como artisticas cumplian una funcién madgico-religiosa.

La palabra arte es una construccién forjada culturalmente,
como todos los conceptos?, por lo que su significado varia de
acuerdo a los procesos por los cuales atraviesan las socieda-
des. Las mds lejanas raices de la palabra arte, se presume
por los estudios de paleontologia lingiiistica, se encuentra en
las lenguas indoeuropeas, por lo que se afirma que la palabra
arte viene de la raiz ar que significa ajustar, hacer, colocar.
(http://etimologias.dechile.net/?arte). Al hablar del ar (arte), en
aquellas culturas, se estaria remitiendo al hecho de ajustar a
su experiencia la actividad indagatoria que tenian (el hacer)
de acuerdo con el desarrollo de sus técnicas y los modos de
explicarse los fendmenos observados, en concordancia con las
necesidades de sus formas de vida. Por lo tanto, la definicién de
arte ha sufrido modificaciones en su significado que determinan
comprensiones diferentes para una y para otra cultura.

El objeto del arte teatral

Sabiendo que todos los conceptos son definidos en referencia a
la cultura, la época, las ideologias, a veces hasta en funcién del
interés, se puede asegurar que el concepto arte seria el resultado
de un largo proceso de definiciones semdnticas.

Explicar el objeto del arte teatral implica determinar la actividad
del ejecutante. En cuanto a este aspecto se evidencia que el actor,

2. Se distinguen dos formas para concebir la realidad: por la via sensible y por la
via de la razén. Entendiéndose por ‘concebir’ la capacidad de construir ‘conceptos’
elaborados por la actividad vital y racional de los seres humanos. La palabra “con-
cepto” viene del latin conceptum y este del verbo concipere, que significa concebir.
Concipere deriva de capere, o sea agarrar o capturar algo. Concebir es unir dos (o
mds) entidades para formar una tercera distinta de las anteriores... De concipere
también deriva “concepcion” (http://etimologias.dechile.net/?concepto).
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con su cuerpo como instrumento, se expone ante el espacio-tiempo y
desde ahi tiene que expresar algo. ;Pero qué es ese algo?
Peter Brook hace una reflexién en referencia a esto:

La palabra ‘teatro’ tiene muchos significados imprecisos. En la
mayor parte del mundo, el teatro carece de un lugar exacto en la
sociedad, de un propdsito claro, y solo existe en fragmentos: un
teatro persigue dinero, otro busca la gloria, este va en busca de
la emocidén, aquel de la politica, otro busca la diversién. El actor
queda atado de pies y manos, confundido y devorado por condicio-
nes que escapan a su control. A veces los actores pueden parecer
celosos o frivolos, pero nunca he conocido a un actor que no quiera
trabajar. En eso radica su fuerza... (2001, p. 31)

El arte teatral, al que el presente ensayo se dirige, es aquel
que enfoca su quehacer en actividades sistemdticamente reali-
zadas, que tratan de descubrir y lograr una comprehensién tras-
cendental acerca de la existencia, que le provoca al ejecutante
una forma diferente de sentir, ser y vivir; es decir, le lleva a
asumir una actitud nueva que motiva el desarrollo de una ca-
dena de acciones conducentes a lograr o captar lo trascendental.

Sin embargo, el cometido expresado tiene una direccién: los
‘demads’ que le observan, que le aprehenden y se transforma con
respuestas concretas. De no haber los demds no habria teatro,
como confirma la etimologia de la palabra teatro que significa
visién (de theatron), cuya raiz thea se relaciona con varias otras
que insindan aspectos precisos que nutren el concepto®.

De esto se desprende que son cuatro los campos que debe aten-
der e investigar el actor: su cuerpo, el espacio-tiempo, el ‘otro’
y el discurso que tiene que construir: el gesto. A partir de esta
determinacién, corresponderd encontrar el cémo hacerlo.

3. Prometeo que viene de promitheas, cuyas raices son: pro (antes) y mites
(sabiduria). También coincide con la palabra griega theos que significa dios, aun-
que los lingiiistas dudan de la vinculacién. Yendo mds lejos ain, se pueden
encontrar otras coincidencias con palabras como mimi, en la lengua china, cuyo
significado es iluminacién y légicamente, la visién es posible con la luz. Si fuera
asi la relacion, se afirmaria atin mds la opinién de que el teatro tenia un origen
sagrado como parte de los ritos del ‘Respondedor’.

17
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El cuerpo

El cuerpo, en el actor (aunque todos los aspectos se activan
simultdneamente), es el instrumento de su experimentacidn, a la
vez que es el objeto a ser investigado. Se trata de comprehender
al cuerpo. Saber quién soy, qué hago aqui, para qué estoy; es el
camino que recorre Edipo, por ejemplo, que para responderse con-
suma todas las peripecias conocidas en el mito.

El actor en el viaje hacia el mundo interior de su cuerpo tie-
ne dos estados a los cuales atender: el cuerpo en la quietud y el
cuerpo en movimiento. En ellos se encuentra con los recuerdos
iniciales de su existencia, aquellos de cuando pretendié explicarse
acerca de las realidades a las que se enfrentaba o se encuentra
con los deseos ain no alcanzados; en su recorrido experimenta
reacciones internas o impulsos cargados de experiencia emocio-
nal, que reflejan el asombro ante el descubrimiento de algunos
aspectos que habia olvidado o que no se esperaba.

De estos impulsos, actividad o vida interna, surge el movi-
miento. Las expresiones de la experiencia son fundamentalmente
gestuales y orales, no idiomadticas. Las gestuales, mediante dife-
rentes calidades de movimientos de reaccién corporal a las im-
presiones ante el contacto con el medio. La voz se expresa como
sonido, con expresiones interjectivas: un grito de dolor, un sonido
de llamado, un gruiiido de enojo, un llanto de sufrimiento o una
sonrisa de ternura, segin cual fuera la situacion vivida.

El actor siempre estuvo en la historia asumiendo un papel
de riesgo. Hurgando en su cuerpo, en el espacio, entre los otros
seres, entre los misterios de la naturaleza y del espiritu que
busca conocer.

El movimiento es el primer sustrato para elaborar el signo
expresivo (el gesto). Moshé Feldenkrais considera al movimiento
corporal la base fundamental para la construccién de la autoi-
magen y esta como plataforma para el desarrollo de la concien-
cia: al respecto dice:

El movimiento constituye la principal ocupacion del sistema ner-
vioso porque no podemos ejercitar los sentidos, el sentimiento ni
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el pensamiento en ausencia de una serie de acciones polifacéticas
y sutiles que el cerebro ejecuta para sostener el cuerpo contra la
fuerza de la gravedad; necesitamos saber al mismo tiempo dénde
estamos y en qué posicién. Para conocer nuestra posicion, dentro
del campo de la gravedad, en relacién con otros cuerpos, o para
modificarla, debemos recurrir a nuestros sentidos y nuestras fa-
cultades del sentimiento y el pensamiento. (2009, p. 43)

Y Feldenkrais continuda:

La mayor parte de lo que sucede dentro de nosotros permanece
apagado y oculto hasta que llega a los musculos. Sabemos lo
que sucede en nuestro interior no bien los muisculos de nuestro
rostro, corazén o aparato respiratorio se organizan de acuerdo
con ciertos patrones, que nosotros conocemos como miedo, an-
siedad, risa o algin otro sentimiento. Si bien solo se necesita
muy corto tiempo para organizar la expresiéon muscular de la
respuesta interna, o sentimiento, todos sabemos que es posible
controlar la propia risa antes de que otros la adviertan. En
cambio, no podemos impedirnos expresar visiblemente el miedo
y otros sentimientos. (p. 46)

A partir del aliento respiratorio, el movimiento impulsa al
cuerpo a expresarse mediante diferentes calidades de reaccién
corporal al que, ademds, la voz puede acompariar.

El espacio-tiempo

En la soledad del encuentro en el espacio teatral, el actor
provoca el proceso de la creatividad propio de los ensayos; este
momento es equivalente al lanzamiento de un hombre al es-
pacio vacio, entendiéndose, sin embargo, que este vacio es la
fuente de origen del espiritu creador?. Donde el encuentro es
con lo inesperado o con lo esperado-desconocido, el actor tiene
irremediablemente que atravesar la puerta que separa entre
su personalidad social: la mdscara, y lo que constituyen sus

4. Graham Wallas (1926) llamé a esta etapa del proceso de creatividad la incu-
bacidn y seguin su opinién el estado creativo es provocado en el hemisferio derecho
sin que se manifieste atin abiertamente a lo exterior.
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deseos, pensamientos, impulsos, algunos de estos reprimidos,
negados o proyectados hacia otros.

El esfuerzo de aprender a erguirse, para el ser humano, es
un proceso que marcard una experiencia decisiva para el com-
portamiento durante la vida. Experiencia que queda guardada,
aunque es olvidada ante la confrontacidn con nuevas experien-
cias que ofrecen otros aprendizajes diferentes.

Levantar el cuerpo de la tierra, de la estabilidad, del anonima-
to que le ofrece esta cuando se apoya con toda su extensién en la
linea horizontal o en cuatro extremidades de la condicién a gatas,
para poner en equilibrio toda la masa corporal con su peso, en el
eje vertical que le permite la extensién de la columna vertebral,
implica una gran experiencia que, una vez conseguida, desde ahi
puede observar el universo de una manera diferente y con mayor
amplitud. Desde la base de sustentacién erguida el cuerpo hu-
mano comprehende con mayor conciencia sus limites. Encuentra
una parte de su identidad y se expone al entorno que le rodea en
sus tres dimensiones. Entonces, desde aqui se ubica en el tiempo
presente y el espacio que le corresponde para exponerse (el aqui y
el ahora de los gestaltistas). Abre su pecho a la segunda y la ter-
cera dimensién que le rodean y al hacerlo se asume como centro
de accién y encuentra en su pecho su presencia, su mostrarse al
mundo. Con esto amplia su comprehensién del sentimiento de ‘yo’.

El cuerpo en si mismo es un enigma; hurgar en él y en su
entorno lleva al actor a descubrir que su estructura es una
larga cadena de dualidades en las tres dimensiones de su masa
corpdrea y en el espacio, que esa estructura le dispone a elegir
una de las posiciones en disyuntiva: voy hacia adelante o vuel-
vo hacia atrds. Ir o volver, adelante o atrds, un lado u otro lado,
arriba o abajo. Y en esta estructura él se ubica en el centro,
desde donde debe definir quién es.

El espacio externo a si mismo es también volumétrico. La-
ban (1994) plantea las tres dimensiones de la kinesfera. Lecoq
(2003), en sus investigaciones sobre la pantomima® presenta

5. Nota del editor: Petronio Cdceres no hace una diferenciacién entre mimo y
pantomima.
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la linealidad de los movimientos en las tres dimensiones del
espacio, y mds aun, ubican la linealidad de la tragedia (1), la
comedia (2) y el drama (3).

Grdfico 1
Tres dimensiones del espacio

1

Realizado por Petronio Cdceres.

El espacio ofrece el camino de la accién y la relacién dind-
mica del cuerpo con otros cuerpos. La relacién dindmica sefiala
direcciones hacia donde se orientan los impulsos, en tres ejes de
concrecion: espacial, temporal y presencial. En lo referente a lo
espacial: arriba/abajo; adelante/atrds; un lado u otro. Son puntos
que van adquiriendo sentido y estructurando una relacién sintdc-
tica y significativa. En el primer caso, ir en direccién adelante es
penetrar en otra kinesfera o entrar a la esfera de la interrelacién.
Hall (2005) ofrece un profundo estudio respecto de la proxemia y
una visidn clara de las diferentes distinciones del espacio.

En la dimensién horizontal el cuerpo se abre o se cierra
en direccién hacia adelante del pecho; ahi estdn las posibili-
dades de realizar materialmente las pretensiones que tiene el
yo. Adelante también permite construir la nocién del tiempo
futuro, es lo que se acercard o a lo que el yo se acercard, in-
mediatamente o en un momento determinado. Por lo tanto, la
orientacidn contraria se ubica detrds: la retirada, el retorno, la
vuelta a la morada, si se trata de lo espacial; el pasado, si se
refiere al tiempo.
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En la dimensidén horizontal, con direccién de las lateralida-
des, estdn las opciones a elegir. La libertad estd dada por la
voluntad de optar. Si en el cuerpo en presencia se encuentra
la singularidad de si mismo, ante él se extiende el espacio en
diferentes y multiples posibilidades de eleccién de caminos, lo
que entrafia la nocién de pluralidad.

En la dimension vertical el cuerpo, en un juego entre las
leyes de la gravedad y antigravedad, dirige su atencién hacia
arriba, va al encuentro de las holoarquias (Wilber, 1987), lo sa-
grado se ubica en la cima de la linea imaginaria que atraviesa
el cuerpo en equilibrio y une la tierra con el cielo; contindan
en orden holodrquico los valores mds elevados: el respeto su-
premo, la ética, la dignidad humana, la valentia, la decisién y
la seguridad. Hacia abajo se dirigen los impulsos que revelan
sentimientos de desproteccién, hasta la impotencia.

Las fuerzas del espacio externo (no solo las leyes de gra-
vedad/antigravedad) tienen una incidencia importante en la
construccién de las nociones mds bdsicas para establecer las
relaciones con el mundo y los demds. Este es el caso de las
fuerzas de atraccién y repulsion que ejercen los demds cuer-
pos sobre uno y el de uno sobre los demds. En la experiencia
actoral, se descubre que estas definen la asuncién de roles y
estatus entre los diferentes individuos.

En la confrontacién con el espacio externo, el actor, al descu-
brir que él en si mismo es el centro desde donde tienen que partir
los impulsos y las acciones, asume el cardcter propositivo.

El primer escaldn de recuerdos corresponde al reconocimiento
del lugar que le espera para que lo ocupe. Vladimir Propp (2009)
denomina a una de las funciones narrativas de los cuentos la
funcion de alejamiento. En el actor esa funcidén estd dada en
el momento de su toma de decisién para recorrer el camino de
la entrega a la experiencia vital interna, donde el actor tiene
la sensacién de vivir en su cuerpo plenamente. Es el estado de
presencia en el contexto. En este momento del proceso se yergue
en ese “aqui y ahora” frente al vacio y desde él contempla la
amplitud del mundo, donde debe optar por integrarse o huir (ac-
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ciones primarias que posibilitan una amplia variedad de formas
de realizarlas). Es el yo que se afirma a si{ mismo, por lo que da
frontalidad a ese destino, con su pecho abierto.

El otro

El individuo con su cuerpo —o en su cuerpo— no estd solo. El
cuerpo es un medio de relacién y para saber quién es aun debe
observarse en la condicién de ser parte de un entorno y de un ser
social. Y en general, captarse como parte de la “Gran cadena del
ser” como denomina Ken Wilber (1999, p. 157) a todo el conjunto
de interacciones.

Sefiala Peter Brook:

interpretan, inventan obras, realizan ejercicios fisicos y espiri-
tuales, comparten y discuten todo lo que se pone en su camino.
Por encima de todo, son una comunidad, y lo son porque tienen
una funcion especifica que da significado a su existencia comunal.
Esta funcidn es interpretar; si dejase de interpretar, el grupo se
agostaria; interpretan porque el acto y el hecho de interpretar
corresponde a una necesidad ampliamente compartida. Buscan
dar significado a su vida y, en cierto sentido, aunque no tuvieran
publico, seguirian interpretando, ya que el acontecimiento teatral
es la culminacion y el nicleo de su bisqueda. (2001, p. 80)

En el arte del teatro el otro es vivido desde dos contextos: a) el
de los actores y personajes de una obra, b) el de la relacién de ac-
tores con el publico y la relacidn actores-personajes con el publico.

En la primera relacidn, el actor penetra en regiones de su ser
integral, explorando zonas de su conciencia e inconciencia y de
la conciencia colectiva. El actor es un buscador de los rastros in-
ternos del ser como persona y como ente social. Al hablar de per-
sona Wilber coincide con la definicién etimoldgica de la palabra:

La palabra persona viene del latin persona, o sea mdscara usada
por un personaje teatral. El latin lo tomd del etrusco, phersuy
y este del griego (pros - delante) y (opos - cara), o sea “delante
de la cara”. De esta misma palabra viene “prosopopeya”, figura
estilistica consistente en relatar un personaje describiendo sus
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facciones y por extension el resto de la persona. (etimologias.
dechile.net/?persona)

A partir de la relacién con el otro, se afirma la nocién del
pronombre en primera persona. Hurgar el yo exige de una
actitud investigativa minuciosa y sistemdtica que sobresale de
los limites del si mismo, materializado en la piel. Ken Wilber
(1998) explica ampliamente una cartografia del yo, en la que,
al referirse a este, define los términos de sus partes componen-
tes. El actor tiene ahi una clara descripcién, muy util para su
esfuerzo en la bisqueda del personaje, con la que puede lograr
el reconocimiento de la persona —madscara—, el ego, la som-
bra, la conciencia orgdnica y a veces hasta experimentar la
conciencia de la totalidad, mas alld de los limites o “fronteras”
de la corporalidad demarcada con la piel.

este andlisis de los limites entre lo que uno es y lo que uno no
es, estriba en que el individuo no solamente tiene acceso a uno,
sino a muchos niveles de identidad. Tales niveles de identidad no
son postulados tedricos, sino realidades observables, que cada uno
puede verificar por si mismo. (1998, p. 20)

La percepcion de quién soy estd directamente vinculada con
la identificacion que permite la relacion con los demads y con el
entorno, a través de comparaciones, similitudes y diferencia-
ciones que se establecen. Entre ellas las diferenciaciones de la
actividad humana, que Vladimir Propp (2009) ha denominado
las esferas de accién. De este modo, el encuentro con el cuerpo,
en el espacio externo y en relacion con los demds, delimita el
quién soy y se define por el movimiento, por el hacer, el rol y
estatus que desempeiia la persona.

La situacién de estar en un contexto, donde se encuentran
otros seres similares, obliga al yo a realizar movimientos carga-
dos de intencién por encontrar un sitio dentro del tejido que es
el grupo. Nadie puede constituirse en un ser aislado y solitario.
En el intercambio auténtico no existe un Robinson Crusoe. En el
yo siempre estd presente la tendencia a ubicarse en el contexto
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donde se encuentra, dentro del marco de los roles que estdn im-
plicitamente establecidos en el grupo. El grupo acciona fuerzas
para que sus miembros ocupen esos lugares (roles) y, por lo tanto,
necesariamente realizardn las actividades correspondientes a las
esferas de accidn. Actuar en sentido contrario al rol es revolucio-
nar o acelerar los ritmos de los procesos grupales.

La dimensién horizontal abre también las posibilidades de re-
lacién con los demds. La actividad habitual del actor es explorar
el mundo interior de los seres en interrelacién con el mundo
externo. Pone en relacién sus mundos internos con los mundos
internos de los demds. De este modo encuentra la ruptura entre
la conciencia del espacio orgdnico (si mismo) y el espacio interno
de los otros, incluidos todos en el espacio de interrelacién (externo
a ellos) donde habitan. Comprende que en la vida real del espacio
externo no estd solo. Habitan como €l y con él un enorme conjun-
to de seres similares y diferentes que experimentan, defienden,
sienten, que compiten los mismos espacios y objetos, y que para
lograrlo establecen acuerdos, méds alld de cémo los cumplan o no.
Construyen una mentalidad colectiva estructurada sobre bases
de la dualidad: adentro/afuera, propio/ajeno, bueno/malo, fuerte/
débil, sefior/siervo, etc. Esta mentalidad le ha sido otorgada en
su concepcidn, su nacimiento y durante todo el proceso de sociali-
zacién y construccién de su identidad. Forma la estructura en la
que se asienta el proceso de socializacidn: conocimiento, adapta-
cién, identidad y sentido de pertenencia.

El teatro propone la relacién bdsica protagonista/antagonista
y cada uno de ellos recibird el apoyo o la oposicién de los segui-
dores de uno u otro lado, ademds, recibird las designaciones que
otorgan los que representan a la fuerza de la mentalidad social
que sostiene la superexistencia del grupo. Esto se concreta en la
realizacion de las gestas, las luchas, los acontecimientos y accio-
nes de los personajes protagdnicos y antagdnicos (cuyas acciones
determinan su calidad de sujetos u objetos del deseo); en el pla-
no de participacién se definen como ayudantes y/u oponentes; en
el de comunicacidn: destinadores y destinatarios, en acuerdo con
la teoria de Algirdas Greimas (1987).
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En el espacio se evidencian las relaciones de los personajes:
frente a frente estd el interlocutor que puede ser un oponente,
un objeto de conquista o seduccidn; a los lados se encuentran los
ayudantes y el traidor; detrds, estdn los seguidores y cuidadores
de la espalda; arriba los dominantes o las jerarquias; abajo los
sometidos o quienes dependen de su cuidado.

La interaccion permite el intercambio, la comunicacién y re-
conocimiento entre la primera persona gramatical (yo) y la se-
gunda (td). El desarrollo de la comunicacién lleva a la nocién en
referencia a acerca de algo o respecto de una tercera persona gra-
matical (él-ello). Si el individuo comunica sus nociones-compro-
baciones respecto de otros seres referidos, el lenguaje deja de ser
realista para constituirse en signos de representacién, aunque
los medios que utilice son los mismos: de su cuerpo —incluida su
voz—, y tratdndose del uso de instrumentos materiales, surge la
accidon como medio informativo y la imitacidn o descripcién de la
realidad, como medio de ilustracidn. (Lo que debe haber ocurrido
con los dibujos conservados en el llamado arte prehistdrico, arte
arcaico o arte primitivo). Peter Brook describe elocuentemente
este aspecto de la prdctica investigativa:

Colocdbamos a un actor frente a nosotros, le pediamos que
imaginara una situacién dramdtica que no requiriese ningun
movimiento fisico, e intentdbamos comprender en qué estado de
dnimo se encontraba. Naturalmente era imposible, y este era el
objeto del ejercicio [...] Por lo tanto trabajdbamos imponiendo
drdsticas condiciones.

Un actor debe comunicar una idea —al principio siempre ha de
ser un pensamiento o un deseo lo que debe proyectar—, pero solo
tiene a su disposicidn, por ejemplo un dedo, un tono de voz, un
grito o un silbido. (2001, p. 68)

La experiencia de haber enfrentado lo nuevo deja una huella
imborrable, es cuando se descubre que la libertad y la felicidad
van juntas, cuando se logra una nocidn, por cortos momentos, del
sentido de vivir y descubrir que en el interior existen fortalezas o
estados de sanacién que liberan al sf mismo y que pueden ser un
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‘camino de vida’. El impacto de esta comprobacién es tan intenso
que muchos grupos ‘han sofiado’ en conformar una comunidad de
vida compartida —como ocurrid en la critica década de los sesen-
ta, en las capitales culturales del mundo—.

Para no caer en la decadencia y el teatro mortal, es en esta
etapa cuando el actor debe responder a la interrogante: ;qué
ofrecer? El primer material que tiene es de su experiencia dentro
de si mismo, alcanzada con la accién intercambio en el grupo
social. Como afirma Brook la actitud es de disconformidad con lo
establecido:

Negdbamos la psicologia, intentdbamos destrozar las divisiones
aparentemente estancas entre el hombre publico y el particular,
entre el hombre externo, cuya conducta estd ligada a las reglas
fotograficas de la vida cotidiana, que ha de sentarse por sentarse
y permanecer de pie por permanecer de pie, y el hombre interno,
cuya anarquia y poesia suelen expresarse solo por sus palabras.
(2001, p. 66)

Para el actor, salir de la mdscara social, que le determina
fatalmente una identidad con el rol que le ha ofrecido la con-
vencidn establecida implicitamente en el grupo de pertenencia,
es el rito diario bdsico de su oficio. Quitarse la mdscara implica
una actitud de valor y una decisién de compromiso cargado de
sensibilidad, entrega a lo que hace y profunda sinceridad (clave
S.E.S.) para comprender los procesos de la accidn, los conceptos
que transpone, dejar fluir las nuevas construcciones de lenguaje
que el organismo psicoldgico internamente pretende.

La exploracién en el interior de si mismo y en el interior de
los otros seres del entorno es el escalén importante en la inves-
tigacién en las artes teatrales. Corresponde a una meditacién
activa. Es buscar los rastros ocultos de ser seres vivos que estdn
grabados en la memoria celular y de buscar los rastros del ser
social, guardados en la memoria cultural. Este dltimo criterio,
segin expresa el cientifico britdnico Richard Dawkins en su
teoria de los memes, que dice: “Nada es mds letal para ciertos
tipos de memes que una tendencia a buscar evidencias [...]. El
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meme para una fe ciega asegura su propia perpetuacion por el
simple e inconsciente recurso de desalentar una investigacion
racional” (1993, p. 258).

Confrontar el espacio implica revivir viejos ritos guardados
en la memoria colectiva de los pueblos. A través de esta relacién
se pueden abrir experiencias de acciones y actos primales de la
conformacidn de las sociedades.

Dentro del concepto del otro estd incluido el publico. Lo pu-
blico contempla dos fases: el publico del diario vivir y los espec-
tadores que asisten al acto, que son el mismo en dos funciones,
espacios y tiempos diferentes.

El publico de la vida diaria generalmente no se interesa por el
teatro pero, con sus conflictos, sus suefios, sus actos, celebraciones
y ritos, con sus hdbitos y sus costumbres, es la fuente de produc-
cién temdtica de formas de lenguajes. Es el que aporta al teatro
con los arquetipos necesarios para organizar la propuesta escénica.

Brook en este sentido expresa:

La palabra “teatro” tiene muchos significados imprecisos. En la
mayor parte del mundo, el teatro carece de un lugar exacto en
la sociedad, de un propdsito claro y solo existe en fragmentos: un
teatro persigue el dinero, otro busca la gloria, este va en busca de
la emocidn, aquel de la politica, otro busca la diversion. El actor
queda atado de pies y manos, confundido y devorado por condicio-
nes que escapan a su control. (2001, p. 31)

El publico como asistente al acto es aquel a quien el actor le
devuelve en lenguaje artistico el producto elaborado de los ma-
teriales recibidos. El actor entrega su acto al publico y este le
devuelve con aceptacién o rechazo.

El teatro, entendido como sala, corresponde al espacio publico
determinado por Hall (2005) cuyas leyes de relacién humana son
fundamentadas a) en la critica sobre la base de valoraciones radi-
cales respecto de lo bello, lo bueno, lo correcto, y b) la competencia
donde se espera lo mejor, por la tanto la presidn ejercida es mayor.

En el encuentro en el espacio teatral, el actor evoca una
vez mds el proceso creativo que ha venido ejerciendo en los
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ensayos; por esto, este momento es equivalente a volverse a
lanzar al espacio vacio, entendiéndose, sin embargo que en este
momento la experiencia de lanzarse al vacio corresponde a la
explosion de las formas ya gestadas durante los ensayos. Ahora
el actor tiene que atreverse a mostrar piblicamente la médsca-
ra, su personalidad social, ante otros individuos desconocidos
que le observan.

La larga tradicion del arte ha instituido formas rigidas de
relacién entre el actor y el publico. De acuerdo con la tradicidn,
el publico se constituye en espectador, lo que implica un actante
pasivo, quieto, receptor, incluso obediente, que aplaude cuando
debe aplaudir y calla cuando debe callar.

Las fuerzas que actian en el espacio son observadas y respeta-
das por el espectador como formas de la ficcidn, del juego escéni-
co, Unicamente practicado por los actores-personajes.

Por este motivo la investigacion del ‘otro’ como publico es una
de las lineas fundamentales en la investigacién teatral de los
paises europeos e industrializados desde mediados del siglo XX.
La relacién actor-personaje-ptblico es una linea de investigacion
que propone cambios sustanciales en los demds elementos compo-
nentes del teatro: el espacio escénico, la dramaturgia, las técnicas
de direccidn y actuacidn, los planteamientos de lenguaje teatral.

El lenguaje teatral

El cuerpo del actor es el ldpiz, y el espacio es el papel donde
escribe el discurso. Esta escritura estd en tiempo presente (en el
aqui y ahora) y muere en el momento mismo que se expresd. Lo
que significa que el cuerpo del actor responde al contacto comu-
nicativo del momento, a la necesidad de expresién frente a algo
que provoca participacién comunicativa.

De la necesidad de expresién y comunicacién del actor lanzado
al ensayo investigativo, surgen los primeros trazos esquemadticos
que hacen referencia de lo que ve, oye, manipula y siente. Para
el actor investigador todo lo que haga es material de recoleccion,
aunque inicialmente, todo lo que haga estd mezclado e indefini-
do, es metaférico y hasta confuso, sin fronteras entre lo vivido,
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lo sentido y lo pensado. El impulso expresivo es el primer agente
para la construccidn del discurso teatral.

El impulso se plasma en movimientos francos. Estos movi-
mientos pueden ser realizados en dos formas: a) de forma espon-
tdnea y como respuesta realista a algo o alguien que lo estimula,
y, b) con intencién simbdlica y constructora de lenguaje, el que
moviliza la capacidad de asombro de quienes observan.

Las imdgenes que se realizan pueden ser clasificadas en
tres tipos: a) cargadas de convencionalismos (ilustrativas, grd-
ficas, descriptivas, que tienden a informar con precisién fun-
damentalmente ideas; b) las escasamente convencionalizadas,
que conllevan fundamentalmente el impulso interno como una
reaccién espontdnea de una persona ante algo, alguien o un
hecho que se presenta; c) las poéticas, realizadas con movi-
mientos que representan lo que se quiere expresar, sin dibujar
el significado. De estas, las primeras corresponden a lo que
Brook ha llamado teatro mortal:

Al decir mortal no queremos decir muerto, sino algo deprimen-
temente activo y, por lo tanto, capaz de cambio. El primer paso
hacia dicho cambio consiste en admitir el hecho sencillo, aunque
desagradable, de lo que en el mundo se llama teatro es el disfraz
de una palabra en otro tiempo plena de sentido. [...]

Cuando buenos actores interpretan malas comedias o revistas mu-
sicales de segunda categoria, cuando el piblico aplaude mediocres
puestas escénicas de los cldsicos simplemente porque le agradan
los trajes o los cambios de decorado, o la belleza de la primera
actriz, no hay nada malo en esa actitud. Sin embargo, ;se ha to-
mado conciencia de lo que hay debajo del juguete que se arrastra
con una cuerda? (2001, pp. 48-49)

Las segundas estdn relacionadas con el teatro realista. El ac-
tor se interna en la vida del personaje y su cuerpo, su voz, sus
movimientos, dejan fluir los impulsos internos de esa vida, ex-
presando la realidad o como si lo fuera cada momento de la obra.

Las terceras, fundamentalmente, ademads, responden al es-
fuerzo de busqueda e investigacion acerca de los lenguajes del
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arte teatral y todos sus componentes. Corresponden al proceso
mediante el cual, en la soledad del encuentro en el espacio tea-
tral, el actor gesta el proceso de creatividad.

La accidn del actor de construir lenguajes teatrales es similar
a cualquier otro acto de construcciones simbdlicas: crear una
lengua o componer una melodia, pintar un cuadro, trazar un
mapa, etc. Ninguno de ellos es la realidad, pero la representan.
Equivale a una fotografia de alguien, donde la fotografia no es
la persona (la realidad), inicamente la representa pero la perso-
na es reconocida a través de la fotografia.

El discurso teatral tiene componentes como cualquier otro
lenguaje. El lenguaje idiomédtico, por ejemplo, estd conformado
por sonidos, fonemas que articulados forman morfemas, a par-
tir de estos se originan las palabras y estas causan las frases,
oraciones, parlamentos enteros y discursos. De igual modo el
discurso teatral tiene unidades: los impulsos-movimientos-frases
simples (con distintas partes del cuerpo)-frases compuestas (con
todo el cuerpo)-imdgenes unitarias-imagen central.

Pero, ademds, a estas unidades se integra la voz como so-
nido con sus cualidades y con todo el sistema lingiiistico que
implica los campos de la pragmadtica, la semdntica y la sintaxis
(Herrero, 2006).

La imagen es una construccién que representa al concepto que
estd detrds de un comportamiento, de un parlamento textual o del
subtexto. Brook explica con claridad este criterio:

Lo llamo teatro sagrado por abreviar, pero podria llamarse tea-
tro de lo invisible-hecho-visible: el concepto de que el escenario
es un lugar donde puede aparecer lo invisible ha hecho presa de
nuestros pensamientos. Todos sabemos que la mayor parte de la
vida escapa a nuestros sentidos: una explicacién mds convincen-
te de las diversas artes es que nos hablan de modelos que solo
podemos reconocer cuando se manifiestan en formas de ritmos o
figuras. (2001, p. 51)

El Teatro Experimental de la Casa de la Cultura Ecuato-
riana, en los afios setenta, optd por trabajar bajo la direccién
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de Pascal Monod, un tema histérico respecto a la conquista del
Reino de Quito.

Después de numerosos ensayos preparatorios sobre una mis-
ma escena: la entrega de la Biblia por parte del cura Valverde
al inca Atahualpa, que no comprendié “los curiosos argumentos
con que el religioso quiso establecer [...] sobre nociones acerca
de la Trinidad, si como dice Garcilaso, el intérprete Felipillo le
explicé este misterio diciéndole que los cristianos creian en tres
dioses y un Dios que hacian cuatro” (Prescott, 1955, p. 268), el
director propuso la imagen (incubada en el proceso creativo) que
contenia como concepto central la pretensién colonizadora espa-
fiola de cambiar la mentalidad (la visién del mundo) del pueblo
indigena. En esta imagen se podia ‘ver’ a Valverde acercdndose
al inca vendado los ojos, tomarle con una mano por el cabello
y con la otra introducir sus dedos violentamente en los ojos
tapados y con la misma energia arrancar una tela rojo sangre,
a la que arrojaba a la tierra, mientras decia el texto referente
a la trinidad cristiana. La imagen dice por si sola el contenido
oculto, lo que Brook llama lo invisible.

Las imdgenes unitarias en el teatro son percibidas por el pu-
blico e internalizadas y los conceptos que las sustentan agitan
las comprensiones respecto de una situacién andloga que el ob-
servador ha vivido, de la que no ha logrado ain una explicacidn
precisa y consciente de su significado. Esta captacién provoca
el descubrimiento clarificador de su experiencia (comprensién
total), que abarca todos los elementos organizados de forma si-
multdnea y se produce en un acto subito.

La imagen central reine a las unitarias y es captada en
un proceso racional (se puede decir leida) de forma paratdcti-
ca durante la presentacién de la obra. Las imdgenes unitarias
estdn vinculadas entre si dentro de la llamada imagen central,
originando una progresién de sentido, por lo que tienen un ca-
rdcter dindmico interno. Por este funcionamiento se le puede
denominar imagen dindmica. Que no corresponde con la accién
externa, lo que significa que, no porque en el arte teatral haya
movimiento, el suceso visual sea una imagen dindmica.
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Concluyendo, se puede decir que, en la prdctica teatral, los mon-
tajes que realizan los grupos se internan, con distintas profundidades
y niveles de conciencia, en el campo subjetivo: en el mundo del yo
(‘mi gesto personal’) y del nosotros (los gestos culturales). Desde este
potencial el salto a la investigacién requiere ser organizado, ejecu-
tado, comprobado y puesto a consideracién de la comunidad para su
debate y para obtener el producto descrito, clasificado, sistematizado
y organizado objetivamente.

Wilber (1999) identifica tres modos de investigacién: sensorial
(empirico-analitica), simbdlico (fenoménico-mental) y espiritual
(trascendental). De estos, en la actualidad y en forma general,
en el teatro, el segundo es puesto en ejercicio. Sin embargo, como
afirma Wilber, son las realidades de los datos los que conducen a
la garantizar la consecucién de los objetivos. Para esto, nos dice
que la investigacién sensorial “es un mondlogo (un investigador
simbolizante contempla un suceso no simbdlico)” en cambio el
modo simbdélico “es un didlogo (un investigador simbolizante con-
templa otro suceso simbdlico)”.

La investigacidon empirico-analitica puede realizarse sin dialogar
con el objeto de su investigacion. Ningun cientifico empirico,
por ejemplo, habla con los electrones, el pldstico, las moléculas,
los protozoos, los helechos o lo que sea, porque estd estudiando
entidades preverbales, pero el verdadero campo de accién de la
investigacion fenomenolégico-mental es un intercambio de comu-
nicacidén, una relacién intersubjetiva e intersimbdlica (lenguaje y
légica). [...] Asi pues, cualquier ciencia que hable con el sujeto de
investigacion no es empirica (monoldgica) sino fenomenoldgica
(dialégica). (1999, pp. 75-76)

De lo que se comprende que el ejercicio de investigacién en
el arte se puede ubicar fundamentalmente en el modo de inves-
tigacion simbdlico, como lo estdn la lingiiistica, la filosofia, la
matemadtica, la psicologia, la sociologia.

La investigacion artistica exige el rigor de quien se sumer-
ge en el espacio psicolégico mental; explora y profundiza en los
suefios, en el reino de la imaginacidn, la identidad, las mdscaras
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psicoldgicas, la intersubjetividad; aunque en él no cabe hacer
mediciones fisicas. Como afirma Wilber: “Este espacio es mds
sutil y trascendente que el espacio fisico” (1999, p. 105). El gran
recorrido del actor que investiga su propio descubrimiento es una
labor de inteligencia que en principio recae sobre si mismo. Y
como cualquier investigador, de la ciencia o del espiritu, cultiva
una disciplina y con ella, inicamente, rebasa los limites de lo
conocido y de la obediencia a lo establecido.

La investigacion en el arte teatral se basa en dos métodos
generales: la observacidn participante, que sumerge vivencial-
mente al sujeto en el mundo del gesto cultural, y el método de
la improvisacidn, que permite poner al sujeto ante situaciones
de exteriorizacién de sus impulsos en busca de respuestas, en
busqueda de la aprehensién intuitiva.
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La postura
en el lenguaje
del cuerpo humano



Petronio Caceres Arteaga

El cuerpo tiene varios canales para expresarse y con ellos
se han elaborado cédigos (verbales y no verbales). En los cé-
digos no verbales se distinguen los corporales (posturales, po-
sicionales y gestuales), los espaciales (ubicaciones: distancias
y niveles), los objetales, los de contacto, los sonoros. Todos los
canales se relacionan y conforman un tejido: el lenguaje, y
operan simultdneamente, unas veces, otras, alternativamente,
o de forma complementaria.

En el cuerpo se experimentan sensaciones, emociones, imdge-
nes, ideas, que se expresan en el espacio, volumétrico también,
lo que constituye la esfera vital de la interaccién. Por lo tanto,
el canal corporal se manifiesta en el espacio, similar al ldpiz
de un escritor con el que dibuja las grafias en un papel, 0 a un
color con el que pinta el artista sobre un lienzo.

El canal corporal tiene su asiento en la postura. Es decir, la
postura es la base donde se realizan los gestos, los movimientos
y las acciones, con los que se plasma la expresién, por donde la
energia de la vida transita. Cuando no presentan nudos, obstd-
culos o bloqueos que impidan su paso, los cuerpos libres se abren
y florecen, porque son la expresién de esa libertad. La energia
de la vida va siempre hacia la progresién, hacia la prosperidad.
Esta se manifiesta en la forma que le posibilita cada estructu-
ra corporal de los seres que pueblan el universo, por lo que su
gama alcanza una gran diversidad. En los seres humanos las es-
tructuras dsea, muscular, nerviosa, sanguinea, han evolucionado
hasta la forma que conocemos, para que alcancen los niveles
mds altos de la progresidn.
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El cuerpo humano estd dispuesto anatémicamente para lo-
grar la realizacion del principio de apertura-cerramiento, en las
tres dimensiones: altura, lateralidad y dimensién dntero-poste-
rior, para lo que las articulaciones contiguas realizan flexiones
en direcciones contrarias: cabeza adelante-cadera atrds; rodillas
adelante-talones atrds, puntas adelante, y apoyadas en las dos
lateralidades que equilibran los pesos.

De esta forma, en el cuerpo contraido, en cuclillas, quedan los
pesos repartidos de adelante-atrds de la linea perpendicular del
eje de equilibrio que atraviesa, del tope de la cabeza hasta los
dedos y los 16bulos de los pies.

Sustentaciones corporales y formas pos-
turales

Comtunmente, el peso es considerado como un indicador de
estado de salud, de edad, de estatura de la persona, de volumen,
sin embrago, es necesario destacar que ademds posibilita vivir
una importante experiencia: sentir la relacién con la tierra y la
pertenencia del ser humano a un territorio. La tierra es el so-
porte de los cuerpos que se asientan sobre ella. En cierta forma
ella los cobija y hasta los protege. Les brinda alimento y les da
residencia. La tierra es la casa, la mansiénl, alin m4ds, es la ma-
triz donde se modela la esfera vital de cada persona, por lo que
todos los pueblos le han personificado como una deidad y le han
designado un nombre: Tellus, en la cultura romana, Gea y Rea,
denominaciones griegas, en Anatolia, Cibeles, la Ki sumeria, de
Mesopotamia la Kebat hurrita o Kepa.

Carl Gustav Jung [...] sugirié que la madre arquetipica era una parte
del inconsciente colectivo de todos los humanos y varios estudiantes
jungianos, como Erich Neumann y Ernest Whitmont, han argumen-
tado que dicho arquetipo apuntala muchas mitologias y precede a la
imagen del padre en dichos sistemas religiosos. Tales especulaciones
ayudan a explicar la universalidad de esta imagineria de diosa madre.
(https://www.academia.edu/24087177/DE_LA_LUZ_Y_DE_LAS_
SOMBRAS)

1. La palabra mansio deriva del verbo manere que significa quedarse, permanecer.
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Como cualquier cuerpo cargado de energia, el cuerpo hu-
mano permanentemente ‘hace tierra’, se conecta con ella y, de
acuerdo con el modo de contacto, se afirma a si mismo. Esta
es una experiencia percibida por sensaciones de identidad.
Mediante los sentimientos de identidad y pertenencia, el ser
asume el derecho y la defensa a su existencia y a la vida. Todo
esto, antes de proyectarse cultural y socialmente, como duefio
del espacio y en direccién al poder y la explotacién, porque
la pertenencia no tiene el mismo sentido de la apropiacidn,
como propone Marcel Detienne: “la autoctonia es una forma
de ‘marcar territorio’ apropidndose del espacio” (2005, p. 13).
La apropiacién es un proceso histdrico social posterior a la
vinculacién del hombre y la naturaleza, como lo demuestra el
siguiente argumento:

Me ha tocado la fortuna de haber sido sembrado en esta bella
tierra, a la que se me ensefié a respetar, amar y preservar, mis
raices son TLAHUIKATL, mi linaje me ha sido sembrado y re-
cordado por mi familia que es TLAHUIKAYOTL, mi identidad es
ANAHUAKATL, he aprendido y comprendido que mis abuelos vi-
ven en mi, a través de mis actos, asi como yo viviré en los futuros
ANAHUAKAMEH que vivirdn y amardn la misma tierra, a la
que los abuelos nos han ensefiado a llamar TONANTZIN TLALLI
ANAHUAK.

Para nosotros, como nacién y como pueblo, no es nuevo esto de
tratar con la ambicién del hombre blanco, nuestros abuelos ya
muchas veces han tenido que pelear para detener la ambicién y
terquedad de los gobernantes que piensan que la tierra es suya.
No sefiores, se nos ha ensefiado mucho a amar a nuestra madre
tierra y también se nos ha ensefiado mucho a defenderla, nosotros,
NO nos preparamos para morir por nuestra causa, nosotros nos
preparamos para VIVIR y luchar por ella pero tampoco tenemos
miedo a morir, asi mismo como nos lo han ensefiado todos nues-
tros héroes y lideres sociales que han estado en diferente tiempo
al frente de los grupos de resistencia y libertad de nuestros pue-
blos. (https://pycp.foroes.org/t955-amo-a-mi-madre-tierra-ni-tlazo-
htli-tonantzin-tlalli).
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Le propicia también la pertenencia al grupo social, a la na-
cidn, la patria, la familia, los ancestros, por lo tanto, a la historia
y a un nombre que le corresponde a cada individuo.

En su funcién primordial, la relacién con la tierra se refiere a
la relacién que establece el hombre respecto al modo de realizar
el flujo de la vida, que recorre de la tierra a los seres vivos y de
estos al espacio infinito. Esta funcidn se expresa en cuatro modos
naturales de asentamiento: tendido totalmente, a gatas, sentado,
y erguido; que son los estadios del recorrido de aprendizaje, com-
prensién del mundo y florecimiento de la energia. A estos cuatro
modos de asentamiento o bases de sustentacién, les corresponden
diferentes puntos corporales de articulacién, modos de activacion,
experiencias sensoriales.

Durante su existencia el cuerpo humano realiza un recorrido
que le ofrece un cimulo de experiencias importantes. En este
recorrido, desde el recostado, va adquiriendo y conquistando
de manera activa y prdctica la conciencia de la linealidad, pri-
mero; luego, de la superficie y, finalmente el volumen corporal
y del espacio que lo rodea. Es decir, reconocida ya la linea de
tierra, le sigue el conocimiento del espacio en su proyeccién
transversal sobre la misma horizontal (que con el gateo, explora
activamente en direccién antero-posterior), para culminar en el
reconocimiento del espacio en sentido vertical o altura, que se
extiende al infinito.

1. Tendido total

En la primera la atraccién de la tierra ejerce toda su accién. El
hombre estd entregado absolutamente a ella. Se refiere a un hom-
bre abandonado a la ley de la gravedad, sea porque nada puede
hacer contra ella o porque quiere dejar en ‘manos’ de la tierra la
responsabilidad de sostenerse —sintiendo el placer y la confianza
sin realizar esfuerzo alguno—, por caida o simplemente por muerte.

En la sustentacién de tendido, se identifican bdsicamente tres
formas posturales: en disposicién supina, en pronacién y ladeada.
En los talleres de expresion corporal se han verificado estos mo-
dos de contacto con la tierra. He aqui el relato de lo ocurrido a
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un participante: (laboratorio corporal realizado con estudiantes de
tercer afio de Teatro en 1993).

R., un joven de veintidds afios, lleno de tensiones musculares, rea-
lizaba con sus compaifieros, el ejercicio tdctil de percibir el suelo
con su piel y las zonas céncavas de su cuerpo, antes de levantarse
para percibir el aire con las mismas. Cuando todos habian alcan-
zado el nivel del erguido, a pesar de las sugerencias de contactarse
con el aire, él se negd a hacerlo, queddndose afianzado del piso en
posicién prona y llorando inconteniblemente.

Cuando, sentados y formando un circulo, cada participante com-
partia su experiencia, R. quiso expresarse, para lo cual, dio la
espalda a sus compaifieros y hablé de sus sentimientos de culpa
por las cosas que hacia habitualmente y explicé los origenes de
sus prdcticas, realizadas clandestinamente y vividas por él como
actos inmorales, que jamds habia revelado ni siquiera a su madre,
a quien habria querido contarle en el mismo momento que sintié
su desmoronamiento personal.

;Qué significaba para él el piso? Primero un apoyo, un medio
en el que podia confiar y en el que se podia refugiar, ocultarse
de la vista de los demds. (De similar forma a como un nifio se
tapa los ojos y cree que los demds no le ven, R., tendido en el
suelo boca abajo, se ocultaba de los demds). Pero, “{Por mds
que esconda su cabeza bajo una almohada la gente termina
encontrdndole!” (Wilber, 1995, p. 235). El piso significaba la
ausencia de su madre en los momentos mds apremiantes, que
mads necesitaba de ella.

Segundo: era la manifestacion de su caida, de haber llegado al
lugar mds bajo dentro de su escala de valores. R. habia sido de
nifio abusado sexualmente por un amigo mds grande y, segin su
expresidon, esto no le daba valor para erguirse libremente.

Son dos los sentidos que nos permiten entender la relacidn de
todo el cuerpo con la tierra: el uno, la bisqueda de proteccién y
seguridad; la otra, el sentimiento de fracaso y hasta el miedo a la
muerte, como afirma Alexander Lowen.

Las tres formas posturales de sustentacién (supina, en prona-
cién, ladeada) pueden identificarse de la siguiente manera:
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En cuanto a la situacidn placentera del cuerpo recostado en po-
sicién supina, se articula en las regiones occipital, vertebral con los
grandes musculos de la espalda: romboide mayor y trapecio, la fas-
cia toraxcolumbar, el dorsal grande y las extremidades, musculos
gastrocnemios y gemelos hasta el talén. En esta forma se trata de
un cuerpo abierto a la altura infinita del espacio. Desde ahi reposa
y contempla el universo. Implica una disposicién de aceptacién a lo
alto e inmenso del kosmos? y la aceptacién de su proporcionalidad.
Tiene un sentido de integracion del cuerpo y el si mismo como
parte de la totalidad. Esta disposicién permite la satisfaccién y el
placer de la contemplacién. Es el signo de la confianza al contexto,
en el que se puede descansar, sin riesgos ni amenazas.

La forma postural en pronacién es cerrada al cosmos, la fron-
talidad del cuerpo se dirige a la tierra y cierra con ella un circui-
to de relacidon energética. La misma respiracién hace un circulo
entre el recostado y el lecho, que se articula en el contacto de la
tierra con la facialidad, la regién pectoral con sus musculos, los
abdominales y las extremidades con los musculos internos: los
aductores, sartorio y vastos internos y externos. Corresponde a la
intimidad, el recogimiento, el secreto. Muchas veces estdn de por
medio los recuerdos dolorosos.

La forma postural ladeada es intermedia, es una transicién
entre abrirse o cerrarse. En esta forma los oidos estdn semidis-
puestos a escuchar.

En la sustentacién total, se experimentan los movimientos del
cuerpo que surgen desde la pelvis. Este importante segmento cor-
poral, al estar ubicado en el centro del cuerpo, constituye el motor
de los impulsos motrices primordiales. A partir de este, la energia

2.Ken Wilber hace la diferencia entre cosmos y kosmos. En su libro Breve historia
de todas las cosas el entrevistador le anima a examinar: “tres grandes dominios
a los que usted denomina materia (cosmos), vida (o biosfera) y mente (o noosfera)
y a los que, en conjunto, se refiere con el término ‘kosmos’. A lo que Wilber le
responde: Si, fueron los pitagéricos quienes acufiaron el término ‘kosmos’, un
término que nosotros solemos traducir como cosmos. Pero su significado original
no era el que le damos hoy en dia cuando hablamos de ‘cosmos’ o del ‘universo’
como unidad exclusivamente fisica, sino a la naturaleza y el proceso pautado de
todos los dominios de la existencia, desde la materia hasta la mente y, desde esta,
hasta Dios”.
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motriz se transmite en dos direcciones: hacia las extremidades
inferiores y en direccién contraria: hacia el torso, combinados con
los movimientos ondulantes de la columna vertebral.

El primer movimiento primordial propio de esta forma de sus-
tentacidn es el movimiento de flagelo o de reptil. Otra forma ca-
racteristica de desplazamiento es el rodado lateral, que también
estd provocado por la pelvis. Los giros de los nifios, al cambiar
de posicién supina a pronacién, son un claro ejemplo del dominio
pélvico en el inicio motriz. Una tercera forma de movimiento
ocurre en el desplazamiento por traccién, se ponen en ejercicio
las articulaciones de las extremidades, que han aprendido ya a
realizar el esfuerzo que requiere la locomocidn.

El desplazamiento desde esta base de sustentacién se motiva
en la necesidad corporal de exploracién del plano horizontal. En
esta, fundamentalmente, el sentido del tacto, distribuido en toda
la piel, estd muy desarrollado.

El movimiento constituye la principal ocupacién del sistema ner-
vioso porque no podemos ejercitar los sentidos, el sentimiento ni
el pensamiento en ausencia de una serie de acciones polifacéticas
y sutiles que el cerebro ejecuta para sostener el cuerpo contra la
fuerza de la gravedad; necesitamos saber al mismo tiempo dénde
estamos y en qué posicién. Para conocer nuestra posicion, dentro
del campo de gravedad, en relacién con otros cuerpos, o para mo-
dificarla, debemos recurrir a nuestros sentidos y a nuestras facul-
tades del sentimiento y el pensamiento. (Feldenkrais, 1985, p. 43)

2. Sentado

En el contacto irrenunciable de los cuerpos con la tierra, sin em-
bargo, a la vez que se experimenta el peso del asentamiento debido a
la atraccion de la madre tierra, el ser humano percibe otra sensacion,
que se origina como reaccién aparente del cuerpo a la accidn terres-
tre, y que va en direccidn contraria: la tendencia a la elevacion. Es
aparente porque la elevacién es la continuacién del mismo flujo de
la vida que sigue en direccién al kosmos, como sefiala Wilber, y que
determina que el hombre avance en su camino de evolucidn.
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De ahi tenemos al hombre sentado sobre sus isquiones, que
es la segunda forma de asentamiento en la tierra®. Esta es la
manifestacién de la tendencia hacia la vertical y su accién por
conquistarla, aunque todavia conserva una base de sustentacidn
bastante amplia que le limita experimentar su autonomia.

El cuerpo sentado es un cuerpo sin posibilidad de desplaza-
miento, aunque estd dispuesto a la participacién, por lo tanto,
es una sustentacidén transitoria que asienta el peso sobre los
isquiones fundamentalmente.

Las formas posturales caracteristicas son:

o De tendencia al recostado, que es de funcién descanso y no partici-
pativa. La actitud que motiva es el reposo, de forma similar al recostado
en posicion supina,

o La forma equilibrada permite desarrollar las actitudes de con-
fianza y la sociabilidad. Esta confianza, teniendo en cuenta que es
una sustentacion temporal, en los adultos se transforma en la hos-
pitalidad, como un signo de relacién con el ‘otro. El cuerpo sentado
apoya el desarrollo del compartir como actividad y abre el circulo
de comunicacién con los otros. Por lo tanto, el sentido auditivo es
el que predomina. Las manos desarrollan funciones y destrezas me-
diante el dominio de la delicadeza de la motricidad (habilidad para
tomar los objetos, construir objetos con las manos, contactarse con-
sigo mismo, elaborar gestos expresivos y de comunicacion, topar y
relacionarse tactilmente).

o Latercera forma postural es la forma baja, decaida. El cuerpo tien-
de a ir hacia la tierra como busqueda de apoyo. Se vincula directa-
mente con sentimientos depresivos, por lo tanto, provoca la quietud,
el estacionamiento, la inactividad. Es una forma de cerrarse a las ex-
periencias de la realidad. Los sentidos se proyectan a lo propioceptivo
y los recuerdos dolorosos.

3. A gatas

Desde el recostado, el esfuerzo pélvico lleva a encontrar la posi-
cion prona sobre las cuatro extremidades: el gateo. Hay un esfuer-

3. Generalmente al infante se le coloca sentado a los cinco o seis meses de nacido,
antes de que €l adquiera, por si mismo, la destreza para hacerlo.
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zo muscular de estos dltimos segmentos por mantener sosteniendo
el peso del dorso y la cadera. El apoyo en cuatro puntos significa
haber encontrado la base minima de sustentacién que reparte el
peso en forma equitativa, dejando repartido entre la parte anterior
y posterior y entre cada una de las lateralidades.

La pelvis sigue siendo el segmento impulsor del movimiento.
La marcha estd determinada por este. Aunque el desplazamiento
(generalmente adelante-atrds) recibe un apoyo importante del paso
del peso corporal, de una lateralidad a otra, con alternancia de sus
extremidades. En la marcha las extremidades inferiores, que tie-
nen la fuerza ejecutora, reciben la ayuda de las extremidades supe-
riores, con mayor destreza tdctil, encargadas de dar la direccién y
el sentido de alerta (a veces el freno, cuando fuera necesario) para
realizar el desplazamiento. Es la forma postural del cuadripedo
que establece una relacién, ademds de la tierra a través de sus
extremidades, con el espacio aéreo, de manera fronto-lateral.

Cada vez el cuerpo ha ido desprendiéndose del suelo, las zonas
corporales ventrales van siempre paralelas a la tierra, lo que
hace que, a pesar de su despegue y la autonomia que conquista,
el cuerpo no pierda el contacto con ella, aunque la nocién acerca
de esta toma un giro: la tendencia a la territorialidad. El cuerpo
explora lugares desconocidos, que se ubican adelante, pero reco-
noce los espacios posteriores con los que se ha familiarizado y los
defiende. El sentido de la cueva protectora se acentia, el refugio
reemplaza a la madre tierra. Afuera estd la caceria, el riesgo, el
bosque, como lo llama Bollnow (1969).

Para esta forma de vida, el cuerpo estd capacitado a manejar
los movimientos precisos acordes a las situaciones bdsicas que
se presentan: estado de simetria, de defensa y de acecho. Para
lo cual, la columna articula las posturas que sostiene, o bien los
pesos compensados, arqueados o céncavos.

La relacion, fundamentalmente, se realiza a través de los sen-
tidos tdctil, olfativo y auditivo, que le dan el sentido de orienta-
cion y le afianzan en su pertenencia al medio.

Son tres formas posturales las que se distinguen: de pesos
balanceados, que corresponde a un cuerpo dispuesto a avanzar
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hacia delante, es un cuerpo que se desenvuelve con libertad; el
arqueado, que es un cuerpo hiperatento, inquieto, agresivo, que
responde al contexto con irritacién; el céncavo, con la curvatura
de la columna y la cabeza baja, que corresponde a una actitud
sumisa, lenta, sin iniciativas propias.

4. El erguido

La necesidad de ver mds lejos para conquistar o dominar ma-
yor espacio exige que se manejen los niveles topograficos del
territorio. Ahora si el espacio circundante familiarizado adquiere
sentido de propiedad. La lucha por el dominio es reconocible. El
dominio le da seguridad al cuerpo. Este primer ascenso en la
linea vertical, por propia impulsién, estd vinculado con la necesi-
dad de autonomia y dominio.

La sustentacién sobre los dos pies es el logro mayor del
cuerpo. Llegar a su dominio ha sido producto de un largo es-
fuerzo, que, como experiencia vital, el adulto ha ido olvidando
o guardando en su inconsciente. Es la gran aventura del riesgo
de caer o alcanzar el dominio de la vertical, sobre la base de
sustentacion minima: apenas dos pies, cuya estructura estd or-
ganizada para otorgar esta facultad. Como expreso en algunos
materiales de clase:

Todo cuerpo estd disefiado para funcionar de manera armd-
nica, mds alld de la voluntad humana. Erguirse arménicamente
significa asentarse aprovechando la pulsién de la tierra, con se-
guridad, confianza y firmeza. “Cuanto menos interviene la volun-
tad en un movimiento, tanto mds espontdneo y gracioso resulta”
(Lowen, 1993, p. 69).

Los pies juntos tienen la forma de una ventosa que permite
sostener el equilibrio mediante el juego motriz para el cambio de
pesos adelante-atrds y a un lado y otro, juego que es necesario,
ademds, para producir el impulso de la marcha. La forma de un
solo pie equivale a una media luna que se traza por la curvatura
del borde exterior, la curvatura de borde interior y la curvatura
anterior (debajo de los dedos).
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Grafico 2
Sustentacién del cuerpo erguido
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Realizado por Petronio Cdceres.

La construccion de sus superficies méviles indica que su funcio-
namiento solo es provechoso si el funcionamiento principal se
limita a una sola linea direccional, hacia delante y hacia atrds.
Un verdadero movimiento hacia delante y hacia atrds solo es
posible en una articulacién simétricamente equilibrada. Dentro
de la mayor extensidon del posible movimiento, hay una linea
de menor esfuerzo, dada por la posicién y la direccién ‘cémodas’
y ‘naturales’. Para mantenerlas no se desperdicia energia vital
ni se necesita esfuerzo alguno. Sea consciente o inconsciente.
(Rolf, 1994, p. 53)

Esta disposicién anatémica posibilita a los dos pies que rea-
licen solidariamente todo el trabajo de sustentacién del erguido,
ayudados por los musculos que sostienen el peso en direccién
contraria a la fuerza gravitatoria.

Existen grupos musculares que se oponen a la accién de la
gravedad, estos son los llamados musculos antigravitatorios o
posturales y que se encargan, en el caso del hombre, de man-
tener la posiciéon erguida. Estdn constantemente requeridos
durante la estacién bipeda, y son resistentes al agotamiento.
Estos musculos se ubican: en la cara posterior de la pierna,
evitando la flexién del tobillo; en la cara anterior del muslo
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evitando la flexién de la rodilla y en la cara posterior del tron-
co, evitando la flexién del tronco. (http:/www7.uc.cl/sw_educ/
anatnorm/alocomot/htm/34.htm)

El esfuerzo por mantenerse en equilibrio es una aventura que
el ser humano ha ido olvidando conforme el cuerpo ha llegado a
la automatizacién de la destreza. Habra sido, al inicio, un riesgo
similar a la que puede experimentar una persona nedfita, que por
primera vez pretende cruzar una barra de equilibrismo. En estas
vivencias pueden haber surgido los miedos a las caidas, recuer-
dos de algin dolor y hasta la idea de peligro de perder la vida.
Lograr la automatizacion de poder mantenerse erguido significa
la superacion de todas las posibilidades negativas sefialadas, sin
embargo, el olvido estd presente.

El cuerpo equilibrado en todos los puntos se mueve libremente.
A medida que las piernas y sus articulaciones se aproximan al
estado de equilibrio, las pautas musculares y de distribucién
de los pesos se integran. Todo movimiento corporal se origina
en una accién dual. En cualquier momento, el movimiento
resulta de la accién de pares de musculos: el que se mueve, o
agonista, y el que lo equilibra o antagonista. (Seria mds realis-
ta considerar que ambos forman una unidad cooperativa y no
una pareja de antagonistas.) El equilibrio se produce cuando
la pareja agonista-antagonista ejerce igual grado de traccidn,
cada uno en su propia direccién. Los musculos emparejados
de forma adecuada tienen una fuerza y flexibilidad similares.
(Rolf, 1994, pp. 59, 60)

Elevar la columna desde las vértebras lumbares a las dorsales
y cervicales, con una base de sustentacién segura, implica una ca-
pacidad importante. Quien estd erguido tiene un campo de visién
desde un nivel superior, que le permite un mayor alcance espacial
y dominio a la distancia.

Erguir la columna es culminar con el desenrollo de la energia
contenida en la postura fetal, caracteristica de la etapa intrau-
terina. Implica abrir la compuerta de la gran concavidad frontal
del cuerpo y exponerla a un espacio exterior, mds alld de la esfera
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personal, en el que se descubre al ‘otro’ en las mismas condiciones
‘mias’. Es el espacio donde no solo estoy ‘Yo'. La gran concavidad
frontal cerrada, guarda el calor, la fuerza magnética, que son
energia, y es lo que, en la interrelacién con el contexto y los de-
mads, al abrirse se entrega y/o se recibe.

Grafico 3
Tronco erguido
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Realizado por Petronio Cdceres.

La relacién directa ya no es solo con la tierra que ‘me’ sostie-
ne como madre protectora, por una minima porcién del cuerpo:
las plantas de los pies; pues, a partir del erguido, el ‘yo’ inicia su
camino de autonomia. Con lo que dos nuevas fuerzas intensifican
su influjo: la fuerza antigravitatoria y la fuerza de interaccién
con el contexto.

(La fuerza antigravitatoria hacia dénde nos impulsa? A la
bisqueda de lo inexplicable, de los principios de la existencia,
que en los pensamientos misticos se refiere a lo sublime y en
la ciencia al conocimiento. Con la incidencia de la fuerza de
interaccion jqué es lo que busca el cuerpo humano? Se podria
decir que es la completitud, el sentirse integrado totalmente al
contexto. Es encontrarse con el otro y formar una unidad, ya
que el otro es semejante a si mismo. Este encuentro, que gene-
ra un dar y recibir, conduce a la experiencia de la felicidad, la
libertad, la plenitud.
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El cuerpo humano estd estructurado para desenvolverse en es-
tos dos sentidos a través del movimiento. Para lo que la forma en
arcos de la columna permite el paso de la energia que determina
distintos tipos de movimientos. De similar manera que, cuando
se pulsa una cuerda templada, esta produce movimientos ondu-
lados, en estos movimientos se distinguen “puntos que no vibran
(nodos), y que permanecen inmdviles, es decir, son estacionarios,
mientras que otros (vientres o antinodos) lo hacen con una ampli-
tud de vibracién mdxima” (Rojas, 2012, Anexo XVI).

Como una saeta, el cuerpo erguido del humano estd disefiado
para salir de su eje de equilibrio, impulsado por las fuerzas de
interaccidn y antigravitacional.

Gréfico 4
Abrirse, dar y recibir

Realizado por Petronio Cdceres.

La interaccion con el contexto le abre el camino que debe
recorrer en su vida. Le permite ver el horizonte. Le otorga el
poder de organizar el mundo que le rodea: de poner nombres
a las cosas; de tomar con sus manos lo que le ofrecen y dar
algo de si; de transformar las cosas y de construir otras. De
mirar mds lejos, diferenciarse e identificarse con los demds y
el entorno y realizar suefios, ilusiones, ideas e ideales. Sin em-
bargo, cuando se han fijado obstdculos en los cuerpos humanos,
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la energia se manifiesta formando moldes de comportamiento:
corazas y mdscaras.

El cuerpo erguido posibilita sentir el eje perpendicular a la tie-
rra en el que puede girar sobre si mismo en 360 grados, con lo que
consigue la mayor amplitud del campo visual y que posibilita con-
templar las distancias mds lejanas en diferentes direcciones del
espacio volumétrico: arriba, abajo, adelante atrds, a un lado y a
otro. Posicién desde la que se facilita mantener diferentes formas
de relaciones con el contexto y con los demds. El cuerpo erguido
es la estructuracién mds solvente para el sefiorio de la naturaleza

Se concentran en él todas las formas posturales que se han
grabado como respuesta o reaccién corporal de las relaciones
con el contexto y los demds, experimentadas desde la infancia.
Esto es lo que para la vegetoterapia y los bioenergéticos, se
denomina la coraza corporal (Lowen, 1983). El ser humano,
para su desenvolvimiento, necesita aprender y automatizar los
movimientos y las posturas corporales.

Posturas® basicas

Se dijo ya que el cuerpo es volumétrico, igual que el espacio,
por lo que el cuerpo ‘escribe’ y es ‘leido’ (comprendido por el otro)
en tres planos, es decir, volumétricamente. La dimensidn vertical
establece niveles; la horizontal, conformada por el plano lateral
y por el de profundidad. Estos tres planos para la comunicacién
implican importantes y sutiles diferencias actitudinales.

En la tridimensionalidad del espacio es donde el cuerpo huma-
no configura las pautas posturales. De ahi, las posturas primor-
diales en el cubo que rodea al cuerpo, proyectan el impulso del
contacto, cada una a un plano del volumen.

4. La Dra. Orlic, profesora de educacién gestual del Centro de Reeducacién Profe-
sional Vivre y del Instituto de Psiquiatria La Rochefoucauld, propone seis movi-
mientos que denomina fundamentales y que considera que son los que sintetizan
“las proyecciones méximas del cuerpo en el espacio”. Son tomados de la obser-
vacion de las estatuarias de diferentes culturas: egipcias, budistas, cristianas,
griegas. Los seis movimientos propuestos por la Dra. Orlic, en combinacion préc-
tica con las danzas primales que la Escuela de Psicologia Transpersonal practica,
son la base de los planteamientos realizados en el presente documento.
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Para ello, el cuerpo se extiende o abre hacia la vertical, en
unos casos, en otros en el sentido horizontal, que puede ser en di-
reccién lateral, en otros mds en direccién anterior-posterior y en
muchas ocasiones en la combinacién de estas tres ejes, con lo que
obtienen once posturas primordiales, ademds de sus variables, y
que representan un sistema de escritura corpdreo-espacial. En el
eje vertical se expresan, en general, las actitudes del poder-gran-
deza/sumisién-humildad, lo abstracto/lo concreto, con una amplia
gama de subactitudes. En la horizontal, las relaciones con el en-
torno cercano y lejano.

Las posturas primordiales se experimentan a partir de la com-
binacién del grupo tronco-cabeza, con las aperturas y cerramien-
tos de las extremidades: las manos y brazos que buscan el contac-
to con algo, alguien o consigo mismo, y las piernas que tienden a
dirigirse hacia el objeto de aprehensién. Estas posturas ponen en
conexidn al individuo, consigo mismo, tanto como con el espacio y
las convenciones que implicitamente se han adquirido sobre este.

Son disposiciones corporales regidas por ‘el principio abier-
to-cerrado’ al que los cuerpos humanos acuden como respuestas
a situaciones vitales que se presentan de manera ocasional y ex-
traordinaria. Estas posturas primordiales son las matrices donde
se conservan las “semillas actitudinales” mds remotas del flujo
vital. Para experimentarlas el cuerpo debe apartarse de las pos-
turas de coraza, es decir, conscientemente deponer las tensiones
propias de los encubrimientos corporales.

La experimentacion se fundamenta en dejar fluir libremente las
energias que estdn presentes en el tono muscular. El cuerpo humano
de cualquier persona adulta contiene todas las experiencias del pro-
ceso evolutivo integro del universo desde su formacion y suyo mismo.
El cuerpo humano tiene guardado este conocimiento que, durante
su crecimiento, se ha olvidado, aunque no perdido. A la memoria de
estas se puede llegar ocasionalmente cuando se asume una de estas
posturas y en ella se deja fluir la energia correspondiente a esa expe-
riencia. Es como si al detenerse en la postura, con ella se realizaran
las conexiones neuroldgicas correspondientes con dicha experiencia.
Estas posturas, por ser las que guardan las vivencias primeras de la
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existencia, se les puede llamar “posturas primordiales”. Las posturas
primordiales conservan latentes los impulsos o fuerzas para el desa-
rrollo de las actividades fundamentales, desde la tendencia para la
lucha por la sobrevivencia (necesidad de respirar, alimentarse, man-
tener el equilibrio homeostdtico, la temperatura corporal, descansar,
eliminar los desechos, evitar el dolor y tener relaciones sexuales),
hasta, las espirituales que corresponde a la bisqueda de lo significa-
tivo y trascendente, como plantean Wilber, Sibananda y otros. Estos
impulsos, individuales, se expresan en la esfera personal, implican lo
que ‘yo’ quiero o ‘yo’ no quiero.

En general las posturas primordiales tienen dos facetas de
manifestacidn: expansivas y represivas. Las primeras conducen
a la experiencia satisfactoria y las segundas a una experiencia
tormentosa. Depende del cémo sea explorado el cuerpo y las cir-
cunstancias por las que atraviesa el experimentador.

1. La postura de equilibrio

La postura de equilibrio también encuentra los pesos corpora-
les perfectamente balanceados y asentados en la estructura dsea,
por lo tanto, el tono muscular efectia el minimo esfuerzo, ya que
se trata de que actien tnicamente los musculos necesarios para
mantenerlo erguido.

Es la postura de la serenidad, la que permite la ‘distanciacién’
del sujeto observante y el objeto observado, sin embargo de parti-
cipar activamente en el contexto situacional. Desde esta postura
la contemplacidn es libre.

Se relaciona con la actitud de seguridad, la franqueza, la li-
bertad, la valentia (no confundida con el desafio o la altaneria).

Esta postura se sintetiza en la colocacién del cuerpo erguido;
la puede describir con la columna vertebral extendida, el pecho
abierto (cuidando que los miusculos de la espalda no se tensen), la
pelvis ubicada en el centro; el peso del cuerpo repartido entre las
dos piernas y adelante atrds, que los pies se asienten el piso con
el peso repartido en toda la planta, dispuestos en lineas paralelas
y separados por una cuarta (no solo en las puntas, como general-
mente se acostumbra).
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Gréfico 5
Postura de equilibrio

Realizado por Petronio Cdceres.

En el entrenamiento del actor a esta se la llama postura
cero. Los musculos del abdomen sueltos, los esfinteres sin ten-
sion, las rdtulas flojas, sin templarse hacia atrds; los musculos
faciales relajados, la cabeza en equilibrio sin elevar el mentdn
ni dejar que caiga adelante. La postura equilibrada reparte
los pesos en el eje vertical. El cuerpo se asienta en la tierra
repartiendo el peso en toda la planta y equilibrdndolo en las
dos piernas, como signo de ser un individuo que no requiere de
apoyos para sostenerse.

Su tono muscular es el minimo necesario para sostenerse sobre
los dos pies, normalizado y regulado, del modo que recomienda
Gerda Alexander.

Este cuerpo dificilmente se puede encontrar en la vida coti-
diana entre los adultos. Es un cuerpo cuyos movimientos se ven
armdnicos, teniendo en cuenta el ciclo de la vida por el que atra-
viesa la persona. Al respecto, Gabriela Roth manifiesta:
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el ritmo fluido y circular semejante al tai chi o a avanzar a tra-
vés de la miel, lento, melifluo, elegante; los movimientos bruscos,
definidos, sincopados y semejantes al kdrate, correspondientes al
staccato; el estallido salvaje, tribal, descontrolado y carnavalesco
del caos; la danza liviana, didfana y etérea de la fase lirica; y la
dialéctica entre movilidad e inmovilidad, similar a la del mimo,
que constituye la quietud dindmica. (1990, p. 51)

La postura equilibrada permite experimentar el riesgo del mo-
mento, con valor, serenidad, franqueza, ante un contexto que no
se sabe cémo va a responder. El cuerpo en la postura cero estd
dispuesto para actuar espontdneamente, en el aqui y ahora. Per-
mite que se asuma la posicién del protagonista en la vida misma.

La postura cero

El cuerpo, en el proceso de comunicacién y expresidn, es leido
mediante diferentes canales, de los que la postura es tan solo uno.

La prdctica de la postura cero nos lleva a afinar la sensibili-
dad del cuerpo, mediante la normalizacién y regulacién del tono
muscular. Esta predispone a habitar frecuentemente en el “aqui y
ahora”, a construir el hdbito de mantenerse en un centro perma-
nente de conciencia, en un observador participante, es decir, sin
desconectado de las actividades de la vida, los acontecimientos del
entorno, y tener clara la visién de si mismos.

Es un esfuerzo voluntario de percepcién permanente. A partir
de esta disposicién corporal se pretende lograr la actitud “cero”,
que corresponde a la postura del equilibrio. La actitud cero, logra-
da a través de la prdctica de la postura cero, pone a la persona
en condiciones de no fascinacién ni identificacién con el mundo
sensual, le torna mediadora en cualquier momento de tomar de-
cisiones, no se parcializa ni identifica masivamente con aconteci-
mientos ni objetivos que le alejan de su eje central de observan-
cia. El actor, con esta prdctica asume la actitud de observador y
observado, el primero no obstruye el libre proceso de liberacién
de energias contenidas en el tono muscular.

Es el modo, que debe adquirirse, para predisponerse a la sen-
sibilizacién, mds alld de la base de sustentacién en la que se
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encuentre un individuo (asentamiento total en la tierra, fetal,
apoyo a gatas o erguido). Implica habituarse a ser un observador
participante, un contemplador que no juzga pero que estd en ca-
pacidad de elegir el mejor camino conforme se le presenta.

La actitud cero no es la actitud del critico o analista que cen-
sura lo que hace uno mismo o los otros, que rechaza o que niega
sin comprometerse en la accidn, es la actitud activa del hombre
que se esfuerza en la vida, que disfruta, que lucha, que vive el
aqui y ahora, que se va dando cuenta, de momento en momento,
a qué responden sus acciones, pensamientos y emociones, dejan-
doles que fluyan normalmente, desde la no identificacién con el
suceso. Mds que un proceso intelectual es un proceso de hacer
conciencia de lo que pasa en su interior y a la vez en el mundo.
Es una actitud en la que se tienen en cuenta tres factores: el
sujeto observante, el objetivo o para qué estd en ese lugar ese
momento y el contexto donde ocurre la accidn.

La tarea de pretender la actitud cero comienza por la pro-
piocepcién porque, si el individuo no se conoce a si mismo, des-
conoce como realiza sus relaciones con los demds y por lo tanto
los errores que él comete proyecta en los otros, o, simplemente,
no entiende por qué los demds reaccionan en formas que a €l le
afectan.

Si la postura cero es una asuncién corporal y actitudinal vo-
luntaria, las siguientes posturas primordiales son las predisposi-
ciones que genéticamente el cuerpo humano trae.

2. La postura elevada

Se realiza en el eje vertical, en un estiramiento muscular sin
tensiones Se extiende la columna con brazos y manos hacia lo
alto, la mirada en direccién superior dirigida a un punto distante
del espacio. Las puntas de los pies se apoyan en la tierra (si estd
erguido), los hombros apoyados en la articulacién escapulohume-
ral, sin contraccién muscular del trapecio, tratando de mantener
el tono necesario con la fuerza necesaria solo para sostenerse en
la postura. La experiencia que se explora en esta postura estd car-
gada de las connotaciones y convenciones que se han establecido
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para el nivel superior del espacio, como se han explicado en otros
ensayos sobre lenguaje corporal.

Grdfico 6
Postura elevada

Realizado por Petronio Cdceres.

Como postura primordial, la ascendente es una apertura hacia
la grandiosidad del espacio césmico. Conecta a la persona con lo
infinito, con el universo. En este eje, en cuanto se refiere a la
grandiosidad basada en experiencia interior tinicamente, el cuerpo
acepta la estructura holodrquica del kosmos, con lo que, subjeti-
vamente, se asume la dimension del ser humano respecto al ma-
croespacio y la proporcionalidad del cuerpo humano en relacién al
universo. Se la experimenta como una actitud humilde (entendida
no como humillacién), pero a la vez de ello, de gran exaltacién.

Se vincula y evoca la religiosidad en pureza, libre de pensa-
mientos, creencias y dogmas, con lo que a veces se pueden vi-
venciar algunos significados de los mitos universales, que estdan
relacionados con estas actitudes.

Como manifestacidn represiva de esta postura, las sensaciones
de grandiosidad pueden ser confundidas con actitudes que deter-
minan la tendencia al dominio y el poder. Esta confusién genera
el establecimiento de posiciones jerdrquicas, que en las esferas de
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interrelacion: familiar, social y publica, son las que fundamentan
la competencia y luchas grupales y de liderazgo.

3. La postural baja

En el mismo eje: vertical, se encuentra la postura baja. Es la
contraria, en cierto sentido, a la anterior por estar en una ubi-
cacién de nivel inferior. Y se puede presentar en tres variables:
fetal, en rodillas y céncava.

La postura baja fetal es postura de recogimiento. Se cierra a
la comunicacién con los demds para contactarse consigo mismo.
Es decir, para entrar a su esfera personal. La mdxima forma de
esta en la fetal, con todas las zonas ventrales del cuerpo cerradas.

Gréfico 7
Postura baja

Realizado por Petronio Cdceres.

En esta postura se facilita la experiencia a percibir lo infini-
tamente pequefio: el microcosmos. Prdcticamente la experiencia
remite a entrar en un estado de conciencia denominada ‘ocednica’
(Grof, 2002), estado en el que el ser siente integrarse a la tota-
lidad. La autopercepcion es tan intensa que permite detener los
procesos del pensamiento y embarcarse en un viaje de sensacio-
nes sencillas pero significativas y satisfactorias.

¢ La variable de rodillas es una postura que intensifica sen-
timientos de respeto. Por la inmovilidad a la que se sujeta el
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cuerpo, a pesar de que tiene todas las condiciones de movimiento,
la postura implica negar el desplazamiento por si mismo. Afirma
la autoctonia en la tierra, como tratan los temas de los mitos
de Ldbdaco, Edipo. En condiciones fisicas de rodillas, los tnicos
movimientos factibles son de genuflexién, que pueden llegar a
posar la frente en la tierra. Es una postura de reconocimiento de
la desproporcidn jerdrquica u holodrquica (Wilber, 2000), frente a
un objeto de sumo respeto, veneracién y contemplacién. Conlleva
la actitud de gratitud, humildad.

Como manifestacién represiva, las actitudes que promueve esta
postura son llevadas al extremo, con lo que resaltan los estados de
impotencia y sumisién, que terminan una postracién voluntaria,
que demuestra la decisién de asumir la condicién de victima o la
incapacidad de realizar los impulsos internos de bisqueda de con-
diciones superiores de vida. Es rendicién absoluta, imploracién y
provoca sentimientos de arrepentimiento, culpabilidad, dependen-
cia irrestricta, basados en un temor profundo. Estd estrechamente
relacionada con la sustentacién en pronacién. Los pueblos, lideres
politicos y jerarcas han utilizado esta postura con fines de absoluto
dominio y hasta para lograr formas de humillacidn.

Significa haber perdido el impetu para llegar a la bisqueda de
lo superior y reconocer que ese superior buscado es inalcanzable.
Conlleva peligrosamente una carga de sumisién, por lo que ha
sido aprovechada y manejada por estos lideres y tiranos.

La postura baja céncava es una postura en el cuerpo erguido,
por lo tanto, el cuerpo estd en condiciones de abrir su propio
camino o proyecto de vida. Cuando es momentdnea, representa
unicamente un descanso, un instante para recuperarse y tomar
fuerzas. Un momento de interiorizacién y autopercepcién. Si la
postura es combinada con imdgenes o recuerdos de pequerias di-
mensiones, la postura abre a actitudes de ternura, sencillez, de-
licadeza, espontdnea generosidad. En esta postura se facilita la
experiencia a percibir lo infinitamente pequefio: el microcosmos.

Sin embargo, cuando la manifestacién es represiva, expresa
la pérdida de la energia necesaria para recorrer la vida, que
se encuentra en extremo agotamiento por esfuerzos pasados
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infructuosos. Las actitudes que evoca, en este caso, son el en-
simismamiento, de contacto con un pasado doloroso y lleno de
intensas decepciones y fracasos. Es un estado de negarse a se-
guir hacia delante.

Lo grandioso y lo diminuto tienen dos direcciones: lo gran-
dioso exterior y lo grandioso interior; lo diminuto exterior y lo
diminuto interior. Experiencias que se logran mediante el ejer-
cicio combinado de las posturas verticales: elevada, la cero y la
baja céncava (abierta-intermedia-cerrada). Permiten avizorar las
nociones de jerarquias (cuando la experiencia se dirige hacia el
campo social) y holoarquias (cuando predomina la relacién con
el universo). Cuyas subactitudes bdsicas, de esta ultima, son el
reconocimiento, el agradecimiento, la humildad y alto grado de
satisfaccién hasta la sensacién de plenitud, que es otra de las
actitudes bdsicas del juego sintdctico de tres posturas.

Llevar la actitud de la postura de elevacién —la grandiosi-
dad— a la postura de recogimiento interior, y de esta a la postura
cero, de disposicidén serena y abierta al mundo, pone un cardcter
de autovaloracion justa, sin baja ni sobreestima, lo que determina
un factor de seguridad y transparencia. Y con lo que se consigue
tener una percepcién mds precisa de los macro y microespacios y
cuerpos.

De la exploracion en este eje, con el juego de las tres posturas,
una de las expresiones personales significativas, compartidas en
los talleres de expresién corporal, es: “A mi me sirvié para en-
tender lo que puede ser Dios fuera y dentro de mi, sin induccién
de la idea religiosa, y a partir de aqui, mi propia seguridad y
confianza”.?

La armonia en la utilizacién de las tres posturas verticales
determina el poder de realizacion humana, ya que se basa este
poder en la capacidad de extender la columna para que el cuerpo
disponga de diferentes niveles de percepcién del mundo, con los
que puede distinguir a la distancia amplios horizontes para abrir
sus propios caminos.

5. Experimentacién en clases de psicologia y arte en la Facultad de Ciencias
Psicolégicas, UCE, 2010.
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La postura erguida es un signo de poder, entendido como la
capacidad de realizacién de la vida. Sin embargo, generalmente,
surgen actitudes que determinan la tendencia al dominio y el
poder sobre los demds seres, sin valorar la proporcionalidad exis-
tente en el espacio. Esta disposicién genera el establecimiento de
posiciones jerdrquicas, que en las esferas de interrelacidn: fami-
liar, social y publica son las que fundamentan la competencia y
luchas grupales y de liderazgo.

4. La postura en cruz

En la dimensién vertical, en el plano coronal, ocurren va-
rias posturas que conducen a poner en contacto del cuerpo
con otros cuerpos. Este plano relaciona directamente con el
entorno y los demds.

La cruz:

Es uno de los simbolos humanos mds antiguos, y de hecho la
cruz es un emblema de muchas culturas y religiones como el
cristianismo. Desde su apariciéon habitualmente ha represen-
tado los cuatro elementos de la antigliedad, los cuatro puntos
cardinales o la unidén de los conceptos de divinidad y del mundo.
(Koch, 1955)

El cuerpo erguido, que por si ya es un cuerpo que se ha abierto
en sentido vertical, estd en condiciones de abrirse al mundo en
sentido horizontal. Ya no se abre solo sobre si mismo y a algo o
alguien concreto, sino ante la amplitud del espacio que le espera.
Ante el contexto interactivo y de intercambio. Las dos laterali-
dades del cuerpo reconocen el mundo en su diversidad. El cuerpo
se abre hacia la pluralidad. Descubre que a cada lado estdn los
demds con quiénes, en adelante, deberd continuar el camino. La
esfera personal forma parte de una mayor: la esfera de la interac-
cién. El cuerpo en el ejercicio de esta esfera optard por encontrar
su forma particular de ser social, su funcién en la dindmica gru-
pal, propone los modos de su participacién, o aceptar los roles que
el grupo, implicitamente le exige.
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Grafico 8:
Postura en cruz

Realizado por Petronio Cdceres.

La frontalidad corporal se constituye en el referente de rela-
cidn, con lo que se construird uno de las unidades del lenguaje
corporal: la posicion.® El pecho guia del movimiento. El sentido
de la vista toma la iniciativa para la orientacién. La mirada es
abierta, amplia al contacto cercano, personal, plural; mientras
que las extremidades ejecutan los contactos necesarios para el
desplazamiento, (los pies con asentamiento seguro en la tierra,
es decir con un contacto certero en la realidad) y las acciones de
realizacidn, construccion entrega, recepcion, y la expresién de los
signos de comunicacidn, a través de sus brazos, de manera espon-
tdnea y libre. Serd por esto que poéticamente se dice: ‘recibir a
los demds con el corazdén abierto’.

Como manifestacion represiva se expresa el desafio, la burla,
la arrogancia y hasta el desprecio, acompafiados de movimientos

6. He denominado posicién al componente de la expresion corporal que comunica
actitudes a través de la ubicacién de cuerpo en el espacio en referencia a un inter-
locutor u objeto de relacidn, considerando la apertura del dngulo de contacto entre
los dos y lo que se expresa. Trabajo de investigacién El comportamiento gestual
en cuatro roles tipo, 1990.
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cortados en calidad de sacudidos o las manos apoyadas en la cin-
tura. Es el poder sobre el otro, el dominio y la prepotencia.

5. Postura cruzada

Es la contraria a la anterior, en cuanto reduce el contacto y
puede hasta llegar al ensimismamiento a través de las manos que
se asientan en el pecho, aunque este se conserva abierto. Esta
postura acentua la afirmacién del ‘yo’ en relacién con el entorno.
Es la expresion de lo singular, la particularidad. Es el compromi-
so de sf mismo en referencia a una misién.

Grafico 9
Postura cruzada

i

Realizado por Petronio Cédceres.

Es la promesa con la decisién de realizacién, cuando las mu-
fiecas se ubican una sobre la otra. Las bases de sustentacion: los
pies, estdn firmemente asentados en la tierra, manteniendo entre
si una distancia correspondiente a la de los hombros. La pisada
firme es expresion de confianza y seguridad; la columna extendi-
da verticalmente, sin rigidez, en toda su extensidn; los musculos
relajados y la mirada absolutamente serena, abierta, de contacto
proximo y concreto.

Corresponde a la expresién del poder de si mismo en la accién
de realizacién de los proyectos personales.
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¢ Como variable expresiva surge la postura de pecho hundi-
do, hombros relajados, proyectados hacia delante, cabeza baja,
mirada cercana, manos relajadas, en posicién supina, pies le-
vemente asentados en la tierra. El tono general bajo. La res-
piracién lenta, superficial. Es una postura de contemplacién al
espacio diminuto, al microcosmos. Evoca sentimientos de ternu-
ra, y proteccién al ‘otro’, fundamentalmente. En esta postura se
tiende a movimientos pequefios, curvilineos, en calidad de flo-
tacidn; en las manos, el movimiento de atraccidn al eje corporal
del objeto de atencion.

Gréfico 10
Postura de pecho hundido

Realizado por Petronio Cdceres.

La combinacién de las posturas en cruz y cruzada, con la
variable de pecho hundido, permite vivir una experiencia de
seguridad en uno mismo, actitud que es llevada al ofreci-
miento a ‘otro’ ser y los demds, para recibir de estos, como
devolucién, un afecto muy intenso y un crecimiento amoroso
en conjunto.

¢ La manifestacion represiva se expresa con una postura va-
riable, similar a la anterior en forma general, pero con los brazos
extendidos adelante en diagonal, cruzados por las mufiecas.
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Grafico 11
Postura de manifestacion represiva

Realizado por Petronio Cdceres.

Se experimenta la sensacién de ataduras en las manos.
Se vivencian actitudes de impotencia para la elaboracién de
labores manuales, el desarrollo de signos de comunicacién y
de expresidon de sentimientos, pensamientos personales e ima-
ginacién. Surge la necesidad corporal de ser conducido o la
obligacién de seguir a un guia dominante. Por lo que la ex-
periencia corresponde a la incapacidad para caminar por si
mismo en una direccién determinada.

e Otra variante es la postura pélvica. El estado de inseguri-
dad corporal se basa en el reducido espacio de asentamiento en
la linea de tierra. El contacto con ella es ligero, como de quien
tiene el impulso de salir de un lugar que no le es agradable pero
que no lo puede hacer. Similar a la relacidn de los pies sobre una
balsa en medio del mar. Las extremidades se cierran completa-
mente en sentido horizontal: las manos cubren la pelvis y se in-
movilizan manteniéndose en condiciones de aduccién. La mirada
es cerrada, a nivel bajo medio, distancia préxima.
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Gréfico 12
Postura pélvica

Realizado por Petronio Cdceres.

Evoca la actitud del dependiente; de quien estd sujeto a las
normas externas, al criterio de censura, la incapacidad de auto-
rresolucidn. Corresponde al autor de un acto no permitido, descu-
bierto infraganti.

6. Postura en aspas

Es una postura que involucra el manejo del eje vertical, en
dominio de los niveles superiores. Es la postura mds abierta. Las
extremidades abarcan la mayor amplitud del espacio que rodea al
cuerpo y los pies estdn firmemente asentados en tierra, distribu-
yendo igualmente el peso del cuerpo, mientras los brazos extendi-
dos a los lados y hacia arriba, abren a los musculos pectorales y del
diafragma. La mirada abierta juega enfocando unas veces el hori-
zonte, otras la distancia media de la esfera de la interaccidn social.

La cruz de san Andrés corresponde a las formas geométri-
cas, simbdlicas y arquetipicas de las culturas y religiones de to-
dos los tiempos. Esotéricamente es considerada como el simbolo
del ‘hombre realizado’ o ‘estrella de cinco puntas’ (el pentagra-
ma). Promueve las actitudes de sinceridad, autenticidad, alegria,
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participacion activa, espontdnea y propositiva. Se experimentan
sentimientos de plenitud, triunfo después de un largo camino re-
corrido y lleno de obstdculos vencidos.

Grafico 13
Postura en aspas
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Dibujo realizado por Cesare Cesariano para Marco Lucio Vitruvio en su tratado
Los diez libros de la arquitectura http://architectura.cesr.univ-tours.fr/Traite/Im-
ages/BPNME276Index.asp

Corresponde a la llegada triunfal a una cima. Es la postura
victoriosa de los héroes miticos: el retorno a su casa y vencimien-
to de Ulises sobre los pretendientes de Penélope. Los movimientos
consecuentes con la postura transmiten los impulsos de la energia
interior dirigida hacia fuera, con calidades medianamente livia-
nas y ritmicas, tendientes a lo marcial.

¢ La manifestacion represiva de esta postura estd dada por-
que quien vivié tan alta experiencia de plenitud podria generar
la creencia de que es exclusiva y hasta particular suya, lo que le
pone en una posicién de elegido, de pérdida de la proporcién ante
los demds. De aqui la tendencia a ser ‘lider de los otros’, juzgador
de los demds, unas veces, o concesor de perdén y de dones, en
otras, pero siempre poseedor de la verdad.
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7. Postura de giro

El tono muscular es tenso. Los movimientos son entrecortados,
ya que las reacciones son rdpidas. La mirada vivaz. En general
las percepciones se abren al mundo exterior. Su atencién es do-
ble: al objeto que provoca desconfianza y al espacio por dénde
debe trasladarse. Es una postura activa ya que utiliza todas las
flexiones articulatorias corporales como resortes para la impul-
sion. Implica deponer la intencién de seguir el camino que se abre
adelante, porque los obstdculos son mayores.

Grafico 14
Postura de giro
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Tomado de Hogarth, 1970, p. 54.

Todos los sentidos estdn despiertos al servicio de la intencién
de fuga. Es la bisqueda de la seguridad mientras se estd en si-
tuacion de inestabilidad. Hacer rodeos para avanzar o acechar la
presa, arrinconarla antes de ir por ella.

Sintetiza lo que generalmente se dice: ‘estar con un pie afue-
ra’. Es la postura de quien quiere escapar de un espacio en el
que no se encuentra adaptado, integrado, tiene desconfianza o
desconoce las normas de convivencia que rigen el lugar o busca
el mejor momento para conquistarlo. Es una postura de ataque
ante la necesidad de defensa. De fuga y evasidn, si la situacién
provocadora viene de afuera, de conquista o seduccién si la ini-
ciativa parte de si.
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8. Postura de impulsion

Considerando que, en torno a la columna vertebral, se dis-
tribuyen los pesos adelante atrds y a uno y otro lado, para
mantener una disposicién de equilibrio y estabilidad, en esta
postura el movimiento del cuerpo en su conjunto es de salida
de esa estabilidad. Uno de los movimientos es el semi rota-
torio, con el que produce una torsién general, en la que se
concentra la tensidn necesaria para que actiden las fuerzas
impulsoras de lanzamiento.

Grafico 15
Postura de impulsion
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Realizado por Petronio Cédceres.

Con estas fuerzas el cuerpo humano puede enviar al en-
torno un objeto impactante, como lo hace un lanzador de
disco y jabalina. Son muchas las formas de impulsién que
los cuerpos utilizan para realizar acciones de impacto, ya
que, en todas las articulaciones corporales, se encuentra la
accién antagdénica de los musculos, mas se ha tomado como
postura primordial la que corresponde al lanzamiento de ja-
balina, en la que todo el cuerpo se dispone y actia como
un resorte o catapulta, en virtud del trabajo muscular que
ejercen fuerzas para sostener la postura y la reaccién con-
traria por volver a la estabilidad del erguido. La experien-
cia sensorial, emocional y evocativa de imdgenes internas
manifiestas remiten a acontecimientos guerreros, de labores
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comunitarias en la tierra. Esta postura incita al manejo de
instrumentos como extensiones del cuerpo, con lo que se justi-
fica la construccién de herramientas que sustituyan y ampli-
fiquen la potencia de las palancas corporales.

e Como variable expresiva se presenta la postura baja. La
mirada atenta abierta al frente en el espacio cercano. La respi-
racidn serena. Se mantienen los pies separados y asentados con
firmeza, las piernas algo recogidas para sostener el peso corporal
con mayor seguridad. Los brazos se abren a los lados recogiendo
los codos, con las palmas mostradas adelante o empufiadas, el
tronco con una ligera inclinacién hacia adelante. En general en
el cuerpo, en sus articulaciones, se manifiesta el estado de re-
sorte que posibilita una reaccién inmediata y si es necesario con
fuerza. Se puede llamar a esta la postura ‘de acecho’.

Graéfico 16

Postura baja

Realizado por Petronio Cédceres.

Cuando estd en el piso en posicién prona —postura utilizada
por los guerreros— se desplaza como un lagarto al acecho.

9. Postura de avance

Esta es una postura que se proyecta en sentido antero-posterior. El pecho
y la mirada abiertos, los brazos extendidos en tono relajado con manos mos-
trando las palmas, el pie dando un paso adelante, hacia el ‘otro.
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Permite la interaccion, abre al didlogo sincero, comprensivo, a una en-
trega espontanea, igualitaria. La primera persona gramatical sentida en toda
su presencia, se dirige a la segunda persona gramatical en una relacion de
confianza absoluta, seguridad, valor, decision. Se trata de una relacion sin
defensas ni ataques.

Gréfico 17
Postura de avance

Realizado por Petronio Cédceres.

Es la actitud de amigo leal, el mediador, el que se ofrece valero-
samente con sentido de verdad. Estas imdgenes se ven en las esta-
tuarias religiosas fundamentalmente cristianas, que pretenden intro-
ducir el concepto de entrega incondicional como actitud de relacidn.

10. Postura de regresion

Se realiza en sentido antero-posterior, en el plano coronal,
pero esta vez el peso se sostiene sobre la pierna que estd atrds. El
cuerpo se recuesta en el trazo de una linea inclinada.

Las manos buscan apoyo en el plano vertical del fondo. La mi-
rada fija adelante y cerrada en un punto cercano. La respiracion
retenida. Es una de las posturas asimétricas y presenta un ritmo
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muy dindmico. El desequilibrio experimentado por la inclinacién
del cuerpo, acentuado con la ausencia del apoyo en las manos,
hace de esta postura una vivencia de temor.

Graéfico 18
Postura de regresion

Realizado por Petronio Cédceres.

Esta postura implica rechazar la situacién o aquello que tiene
delante, ponerse a salvo, tomar distancia, negarse a participar.
Estar como observador o ubicarse en una jerarquia superior des-
de donde puede juzgar el evento observado y a los participantes.
Hace la diferencia entre ‘yo’ y ‘ellos’. Es salir de la esfera de la
interaccién aunque fisicamente estd presente.

¢ Una variable de esta postura se relaciona con la coraza cor-
poral sobreelevada (que revisaremos a continuacién), en la que
las manos no evidencian la busqueda de apoyo.

Las corazas posturales

Se pueden distinguir al menos seis formaciones generales (co-
razas) que caracterizan a los individuos. Son las formas postu-
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rales que se adoptan en el cuerpo, en respuesta a las presiones
del contexto social. Van desde el cuerpo rigido hasta el extremo
contrario: el cuerpo flojo o sobre relajado, pasando por el sobree-
levado, el semielevado, el arqueado y el céncavo.

o Cuerpo rigido. Es un cuerpo que mantiene el tono muscular en
una tension mds alta de lo necesario para sostenerse en cualquiera
de las corazas corporales, base de sustentacion o realizaciéon de mo-
vimientos y acciones. Es el cuerpo que normalmente se ve en todas
las urbes.

o En el otro extremo esta el cuerpo flojo, también puede producir-
se en cualquiera de las formas posturales. En esta forma la actitud
se dispone para la inaccién, el abandono y la dejadez, el cansancio
y el descanso.

« Elcuerpo sobreelevado. Es un cuerpo rigido que, para sostenerse
erguido o sentado en equilibrio del torso, pone tensién exagerada
en los trapecios y elevadores de los hombros, los musculos aducto-
res fuerzan a pegar los brazos al cuerpo, como tendiendo a ocupar
el minimo espacio vital posible. Imagen de cuerpo timido, cargado
de miedo e inseguridad. Ademads, una variable de esta forma surge
cuando los musculos abductores separan los brazos del cuerpo, los
biceps braquial, para flexionar defensivamente el antebrazo, los fle-
xores de los dedos, los aductores y los oponentes de los pulgares, que
hacen empuiar la mano amenazante, y hasta los dorsales anchos y
los musculos de la region anterior del térax que intervienen en las
inspiraciones forzadas, caracteristicos de las sensaciones de la ira, la
vanidad, la prepotencia, demostrativas y actitudes desafiantes.

o Elsemielevado es un cuerpo que aparenta soltura y equilibrio. Man-
tiene la columna abierta verticalmente pero no ha logrado abrir la caja
toracica, a nivel del pecho, en sentido horizontal, razén por la que tien-
de a mantener los brazos cerrados sobre el pecho en actitud virtuosa,
ingenua o temerosa. Reemplaza la apertura toracica con la elevacion
de los hombros, por lo que se muestra con un cuello corto. Los pies se
colocan muy cerca el uno del otro. Se relaciona con la forma de rodillas
(que no puede caminar por si sola), pero en este caso le ha sido permiti-
do levantarse a cambio de negar su inactividad manual, que se muestra
como una imagen de manos atadas.

o El cuerpo arqueado. Pone el peso en la pelvis y la empuja hacia
delante. El peso repartido en esta forma limita las respuestas corpora-
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les inmediatas. Es un cuerpo que aparenta seguridad y tranquilidad,
pero que se niega a seguir hacia delante. Estd en una sustentacién
acomodada, frente a una situacién que le fija.

o El cuerpo concavo. Hunde el pecho, adelanta los hombros. La ten-
dencia corporal en esta forma postural es a bajar la cabeza y, por lo
tanto, la mirada. Es la forma del humillado, muchas veces la del fraca-
sado. Lo que lleva a poner un tono muscular bajo. Cuando se combina
con el tono alto, los movimientos tienen calidades fuertes, pesadas,
hasta bruscas. En este caso conecta con sentimientos contenidos de
rencor, coraje, ira.

Grdfico 19
Corazas posturales
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Realizado por Petronio Cdceres.

Las posturas son las estructuras corporales sobre las que se
asientan las actitudes que un individuo experimenta frente a la
vida, el mundo, ante un contexto social o fisico, o ante un acon-
tecimiento. El ego organiza una estructura en el cuerpo, sobre
la base de sustentacion que ha optado, asume una forma, un
estado de tensidn para aceptar o rechazar una experiencia. Es la
respuesta a los estimulos y sus impresiones del contexto. Estd en
concordancia con los impulsos de participacién en un medio. Le
Boulch plantea que la ‘motivacidn’ es el punto de partida para el
movimiento y denomina asi, al grado de tensién que moviliza al
organismo; encuentra dos motivaciones bdsicas en la conducta:
“las motivaciones apetitivas orientadas hacia la apropiacién de
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un objeto especifico que responde a las necesidades actuales del
organismo; las motivaciones defensivas o adversativas, que indu-
cen a reacciones de huida y defensa” (1982, p. 61).

La postura es una especie de armadura y, con esta, una perso-
na cualquiera se presenta ante el mundo y los demds, pero a la
vez, desde esta, observa, percibe, analiza lo que le rodea. Es una
forma de, a la vez, mostrarse y ocultarse. Mostrar la presencia
que supone puede ser admitida y ocultar las partes que cree que
son débiles o vulnerables, a través de las cuales puede ser herido.

Se construyen en el tiempo, con las experiencias mismas, con
la formas de saber cémo debe responderse a ciertas circunstancias
y estimulos que tiene caracteristicas similares a anteriores ya
vividos. Levy describe asi:

En el momento en el que el “yo” nace, surge la capacidad de
autopercepcién y reconocimiento de si mismo como un ser dife-
renciado del resto, es decir como una individualidad autocons-
ciente y limitada. Antes era uno con la totalidad y ahora es una
minudscula parte autoconsciente, diferente y separada. [...] en el
reconocimiento de la verdad parcial de cada uno, el ser huma-
no hallard los extremos de su doble condicién y en su sintesis
cambiante, plasmard el lugar que le corresponde en el mundo.
[...] cuando un individuo desea alcanzar la plenitud de la tota-
lidad a través de la autoexpansidén, desemboca inevitablemente
en aquello que se denomina la expansion del ego: el deseo de
omnipotencia, la competencia, la posesividad (con los consiguien-
tes celos, miedos e inseguridades) y la interminable lucha por el
poder. Es decir, el infierno. La trama de este infierno humano
estd constituida por cada uno de los “yoes” que intenta recuperar
la vivencia de totalidad perdida, a través de la auto expansidn.
(2003, pp. 158-160)

Este tipo de posturas son situacionales, responden al momento
por el cual se estd pasando, aunque se graban y fijan en el cuer-
po. Son plasmaciones corporales de la toma de mando que asume
una actitud defensiva en el cuerpo, en una situacién determina-
da. Revelan el estado interno, la forma de sentirse, el grado de
valoracion, los deseos que animan o desaniman, y estos a su vez
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determinan el modo de actuar, de hacer contacto con las cosas,
con el espacio, con las demds personas.

La experiencia interna condiciona la forma de pensar. Cada
estado en el que se encuentra una persona (triste, resentida, ce-
losa, dicharachera, optimista, dominante) tendrda también formas
caracteristicas de pensar, de dar respuestas, de opinar.

Las posturas son como los trajes que se utilizan para dife-
rentes ocasiones. Hay ocasiones felices, violentas, sorpresivas, de
pesar, etc., a las que corresponden posturas diferentes. Estas son
posturas socialmente reconocidas, practicadas y transmitidas a
los nifios por los miembros adultos de la sociedad.

Hay posturas que transmiten, ademds de actitudes, el estatus
social, otras los roles que se cumplen en los grupos sociales. Las
posturas de estatus sobre todo expresan las jerarquias alcanzadas
dentro de ese rol. Estas posturas se configuran de acuerdo con la
habitualidad de las funciones que se practican y de las acciones
que corresponde a cada rol. Un observador sensible puede cons-
cientemente leer, por ejemplo, qué profesion tiene o qué ubicacién
tiene en un organismo publico 0 qué posicién pretende mostrar
una persona.

Son tres elementos que determinan a la postura: el tono (iso-
tonico o heterotdnico), la extension de la estructura corporal (ex-
tensa o contraida) y las clases de acciones realizables (fisicas o
intencionales).

Es importante hacer una distincién mds, la postura se desarro-
Ila debido al hdbito, a una prdctica o ejercicio constante de una
visién del mundo y de las valoraciones a si mismo y a los demads,
sin embargo, cuando una persona que no ha tenido el contexto
social o familiar apropiados para este ejercicio y por algin motivo
tiene que desenvolverse en este, con el estatus correspondiente al
contexto y no a su prédctica, al asumir la postura corporal, esta es
percibida, por un observador, de manera forzada, lo que se podria
llamar pose. No es lo mismo decir pose que postura. La pose es
una forma que se muestra en la figura humana para encubrir
algin impulso interior, por encontrarse ante una situacién que
compromete o que arriesga la autenticidad y autonomia del ‘yo’
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por presidn, o supuesta presion del entorno. La pose ‘muestra’ algo
que no estd acorde con el ser, es un amaneramiento, mientras
que la postura afirma el ser, sin pretender mostrarlo, porque la
autenticidad no teme, ni informa, simplemente es y estd presente.
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Descripcion del cuerpo

Generalmente se dice, de una manera sucinta, que el cuer-
po humano estd conformado por tres partes: cabeza, tronco y
extremidades. La cabeza y el tronco (este constituido por el té-
rax, el abdomen y la pelvis) conforman un conjunto importante
para la lectura de los significados del lenguaje corporal. A
partir de esta primera distincién, podemos ubicar las funciones
de cada uno.

En el conjunto cabeza-térax-abdomen-pelvis (C-T-A-P) se ubi-
can los comandos de los funcionalismos mds importantes para
la vida: el nervioso, el respiratorio, el digestivo, el sanguineo, el
hormonal. Es en este bloque donde se experimentan en mayor
medida las ideas, los sentimientos, los deseos, las necesidades
del organismo, las angustias, los miedos, el sentido de plenitud,
el sentido de ‘yo’—sin pretender decir que las extremidades no
son partes de la percepcién de si mismo—.

Cuando decimos, por ejemplo: “Mis piernas tiemblan porque
tengo miedo”, estamos haciendo una sutil separacién entre mis
piernas y yo. Lo que denota que las extremidades son extensio-
nes del “mi mismo”, son parte de este que le permiten ponerse
en contacto con los demds, comunicarse; realizar la conexidn
con el contexto, acercarse, transformarlo, modificarlo, recons-
truirlo, organizarlo, adecuarlo para servirse de él o ayudarlo.
Las extremidades apoyan y facilitan lo que quiere hacer o ex-
presar el mi mismo, dan la precisién de sus pretensiones. Son
las partes ejecutoras. O en el caso de las manos, cuando deci-
mos: “Esta obra es el resultado de mis propias manos”, estamos
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expresando la percepcién que tenemos de nuestras manos, como
una parte que no es yo, aunque nos pertenece.

En la comunicacién gestual estd mds claramente explicito
el trato que se da al cuerpo y su relacién con el sentido del mi
mismo: el yo. Cuando alguien se refiere a s mismo, para signi-
ficar ‘yo’, no lo hace sefialando su codo, su pierna o mano, esto
confundiria a quien observa, con toda precisidn el sefialamiento
es en direccién del térax, en el pecho, el segmento en el que se
experimenta el hecho de afrontar o asumir la responsabilidad
sobre algo. Kepner sobre este aspecto dice:

Al convertir el si mismo corporal en “eso” y al relegar el “yo”
o si mismo identificado a la mente, nuestro cuerpo en cierto
sentido se vuelve el si mismo negado. Escindimos nuestro or-
ganismo en un “yo”, que consiste en pensamiento y habla y en
un “ello”, que consiste en sentimiento y expresién no verbal.
Entonces experimentamos mucho de lo que llega en la forma
de experiencia corporal como algo alienado de si mismo y por
lo tanto irracional, y la mayor parte de lo que llega bajo la
forma de pensamiento y expresién verbal como algo racional
y por lo tanto aceptable a la imagen que tenemos de nosotros
mismos. (1999, p. 11)

Al convertir el si mismo corporal en ‘eso’ y al relegar el ‘yo’ o
si mismo identificado a la mente, nuestro cuerpo en cierto sentido
se vuelve el s mismo negado. Escindimos nuestro organismo en
un ‘yo’, que consiste en pensamiento y habla y en un ‘el”, que
consiste en sentimiento y expresion no verbal. Entonces expe-
rimentamos mucho de lo que llega en la forma de experiencia
corporal como algo alienado de si mismo y por lo tanto irracional,
y la mayor parte de lo que llega bajo la forma de pensamiento y
expresién verbal como algo racional y por lo tanto aceptable a la
imagen que tenemos de nosotros mismos.

Equilibrio corporal

Fisicamente el bloque C-T-A-P, por su ubicacidn, es el seg-
mento central, sobre el que se pueden observar cémo actidan las
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fuerzas y los movimientos de manera simétrica o asimétrica, al-
terna o simultdnea, reiterativa o no reiterativa, ligada o cortada.

Las estructuras dseas de los animales superiores y de los se-
res humanos estdn organizadas sobre sistemas de palancas, que
garantizan la precisién de sus movimientos, con lo que, mecdni-
camente, pueden levantar el peso de sus cuerpos. En el hombre,
erguirse sobre las dos pequefias bases de sustentacidn: sus pies.

El bloque C-T-A-P estd sostenido por la columna vertebral,
formada por los 33 huesos que se asientan uno sobre otro. Sien-
do este bloque el que concentra mayor peso, el que contiene los
érganos principales para la vida, y, ademds, este es el segmento
corporal de menor movilidad exterior, tiene que ser asistido por
los otros segmentos corporales para su expresion.

El acto de erguirse de un nifio es una gran aventura para él,
ya que salir del estado de estabilidad y sostén que la tierra le
ofrece implica la conquista de una dimensién no explorada atn
y desconocida. A través de los sistemas de palancas (con puntos
de apoyos, resistencia y fuerza), el cuerpo puede compensar sus
pesos y realizar acciones y movimientos, pero también expresar
su sentir y su actividad interior.

Todo cuerpo estd disefiado para funcionar de manera armd-
nica, mds alld de la voluntad humana. Erguirse armdénicamente
significa asentarse aprovechando la pulsién de la tierra, con se-
guridad, confianza y firmeza, como vimos en el capitulo anterior.

A partir de estas consideraciones respecto al bloque C-T-A-P,
se establece una serie de relaciones con los otros segmentos, asf,
la ubicacién central y de peso de este segmento, exige de las ex-
tremidades inferiores una permanente bisqueda del equilibrio,
que se consigue mediante los “fenédmenos de autorregulacidn,
que conducen al mantenimiento de la constancia en la composi-
cién y propiedades del medio interno de un organismo” (https:/
dle.rae.es/homeostasis?m=form).

En la naturaleza del ser humano existe una constante accidn
contraria a la gravedad: la de erguirse. Pero esta accién le permi-
te crear diversos modos de expresién que revelan su relacién con
la tierra que le sostiene, con la madre que lo acoge:
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Los movimientos hacia abajo expresan por lo general lo negativo:
cansancio, pena, opresidn, mientras que los gestos hacia lo alto
indican liberacion, alegria, exaltacién, desapego.

El factor relacionado con la gravedad es el acento, que por si mis-
mo posee condiciones de expresividad. Los movimientos de acento
inicial, proyecta el cuerpo o parte del cuerpo en el espacio, dando
la sensacidn de que la accién es un alejamiento suibito, ocasionado
por el temor o el rechazo.

Los movimientos de acento final, en cambio, dan la sensacién de
gran determinacién y afirmacion; el gesto parece motivado por el
deseo de alcanzar cuanto antes el nuevo lugar en el espacio. Por
ultimo, los movimientos de acento intermedio dan la sensacién de
deleite en la ejecucidn y tienen una condicién flotante, apropiada
a la expresion de lo irreal. (Ossona, 1993, p. 109)

El nifio, mientras no ha aprendido a erguirse, realiza una
gran cantidad de ejercicios preparatorios, que le permiten mane-
jar el peso de sus segmentos corporales contra la fuerza que ejer-
ce sobre ellos la gravedad. Toda esta ejercitacién estd basada en
movimientos de extensidn y contraccidon (aperturas-cerramientos
sobre la horizontal), hasta que luego, cuando estd preparado y
tiene un dominio fisico, inicia la apertura hacia arriba, la exten-
sion de todo su cuerpo que lucha por la conquista del espacio en
su dimensidn vertical.

En el erguido vuelve a practicar la ejercitacion hacia una
nueva apertura: la conquista de nuevas dreas espaciales en donde
busca alcanzar los objetos y llegar a otros lugares. E1 mundo se
le amplia y la vision que tiene de este es también mayor. El flujo
que de su interior se expande y cumple su comedido con el despla-
zamiento sobre sus pies, la marcha con la que transporta el peso
del cuerpo. Y cuando domina la postura y el manejo de sus bases
de sustentacion aprende a relacionarse, a disfrutar, a conseguir lo
que busca: “el nifio que baila, y también el adulto primitivo, desea
vencer la gravedad en sus arrebatos de suspenderse en el aire, le-
jos del suelo” [...] “el bailarin lanza su cuerpo al aire con el fin de
experimentar con mayor intensidad la caida o el golpe de los pies
contra el piso” (Laban, 1994, p. 25).
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El cuerpo tiende a mantener una simetria bipolar, a repartir su
peso. Si observamos en cualquiera de los planos del volumen cor-
poral (coronal, sagital o transversal), esta simetria es parte de la
expresion del equilibrio, aunque es mds expreso en la casi igualdad
de uno y otro lado en el plano frontal. La visién de belleza en el
arte griego es el mejor ejemplo, pues es una muestra clara de esta
tendencia, ya que sus esculturas tratan de acercarse y exteriorizar
la perfeccidn de la manifestacién del Kosmos. Demuestran cémo la
energia que fluye por los cuerpos se reparte en forma equitativa a
uno y otro lado. Asi, el rostro de la Venus de Milo estd trazado con
un equilibrio simétrico; con ello revela la serenidad de su mirada y
el estado de equilibrio de su alma, logrados a través de la ausencia
de tensiones que desnivelen la expresién: los ojos, las cejas, las
comisuras de los labios, las ternillas de la nariz estdn colocados,
por parejas, en un mismo nivel, como si, a cada pareja, la misma
linea horizontal le sostuviera en sus lados respectivos. El cuerpo
mantiene el tono necesario para sostenerse erguido.

Grdfico 20
Equilibrio corporal

Realizado por Luis Cdceres.

Al mirar la obra Venus de Milo de Alejandro de Antioquia,
tenemos la impresion de que se trata de una escultura estdtica,
sin embargo, si imitamos la postura del cuerpo entero, que ha
propuesto el autor, encontramos que hay un deslizamiento del
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eje central, donde la simetria de uno y otro lado se alteran,
esta alteracién es la que plasma un movimiento: el que exige
el paso del peso corporal, donde se evidencia el flujo latente de
la energia sostenida. Se puede decir que en esta escultura “un
movimiento armonioso se inicia en la parte inferior del cuerpo y
corre hacia arriba y hacia fuera siguiendo la onda de excitacién”
(Lowen, 1993, p. 78).

Otra escultura, El discébolo de Mirdn de Eleutera, nos muestra
el juego preciso de los pesos y contrapesos corporales, ejecutados
en el eje anteroposterior. Si trazdramos sobre esta figura humana
una linea vertical a través del cuerpo, partiendo del punto donde
cae el peso (la prominencia metatarsiana) hacia arriba, cruzaria
por tras de la rétula, en la rodilla y llegaria hasta el brazo dere-
cho (bajo la unién de los musculos deltoides y biceps), se podria
constatar la equidistancia precisa que existe en la figura desde la
linea imaginaria que hace de eje, hasta el talén izquierdo y desde
la misma linea hasta el tope de la cabeza del atleta.

Gréfico 21
Equilibrio en el discébolo

Realizado por Petronio Cédceres.

Se observa que el rostro tampoco muestra ninguna tensidn,
signo de busqueda de la armonia perfecta. Sobre todo, al con-
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templar cdmo Mirdén estructuré la postura de equilibrio, se
evidencia que el asentamiento de la parte delantera del pie
derecho deja al talén liberado del peso, y desde ahi se continda
el cruce articulatorio, a uno y otro lado del eje: rodilla, coxis,
cabeza, mano, esta dltima en el mdximo posible limite distal
del cuerpo, con lo que consigue una disposicién de resorte, que
potencia la mayor movilidad y fuerza.

De este modo, la armonia expresada por los griegos se funda-
mentd en recrear el movimiento que “se inicia en la parte inferior
del cuerpo y corre hacia arriba y hacia fuera siguiendo la onda de
excitacién”, como afirma Lowen (1993, p. 6).

La expresion

La columna vertebral es una disposicién dsea perfecta para
funcionar como el eje de los movimientos de expansidn-recogi-
miento. Expansién y recogimiento son los movimientos bdsicos
con los que el cuerpo se expresa.

Mediante la expansidén, se expresan los deseos o las necesi-
dades de ampliarse, propagarse, explorar el medio, divulgarse,
participar; movimientos que estdn vinculados con sensaciones de
satisfaccidn, gozo, disfrute, integracién, conquista, afirmacion.

Mediante el recogimiento, las expresiones son de encerrarse,
incomunicarse, acumular, protegerse, retraerse, retroceder; expe-
rimentando las sensaciones de temor, inseguridad, necesidad de
proteccidn, ensimismamiento, ternura, bisqueda de afecto intimo.

Extensién y contraccién son dos movimientos contrarios, y
cada uno promueve disposiciones que se gradian desde la acep-
tacion satisfactoria del medio a una adaptacién forzosa o de
enfrentamiento Por la capacidad de expansién, por ejemplo, po-
demos sentirnos integrados, reconocernos y ser reconocidos como
individuos que pertenecemos a un grupo, podemos exteriorizar
nuestra capacidad de amor, tanto como podemos tomar del exte-
rior todo aquello que existe para servirnos o alimentarnos; sin
embargo, también podemos poner en ejercicio acciones violentas
como explotar, agredir, invadir, avasallar, irrumpir, obstaculi-
zar, quitar, arrancar, apartar.
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En el polo de recogimiento, la actitud de aceptacién se ma-
nifiesta como el contacto consigo mismo, la bisqueda de calor y
proteccidn, el ofrecimiento a acunar a alguien; mientras que el
factor contrario es la expresién de pesadumbre, inseguridad, do-
lor, impotencia, soledad.

La expresién corporal puede ser leida en los tres planos de
la imagen cubica corporal. Vista lateralmente o de perfil, la co-
lumna vertebral presenta una figura ondulada. Esta disposicién
es importante y tiene sentido, en la necesidad del cuerpo para
mantener un estado de flexibilidad (el estado de resorte corpo-
ral). En este estado se distribuyen los pesos, en referencia a la
linea perpendicular, de adelante atrds, que nos predispone para
la accidn, para salir adelante o para retroceder. Adelante, como
el signo de conquista, de entrega, de decisidn, realizacién, como
factor positivo; de ataque, imposicién dominio, invasién, como
factor negativo. Hacia atrds, el retorno a su centro, el recogi-
miento, o el factor contrario, la fuga, la retencidn, el miedo. De
todas maneras el hombre erguido es un arco listo para impulsar
la saeta y salir a la accion.

Este estado de resorte también se confirma en un segundo
tipo de movimiento que la columna permite: el movimiento
semirotatorio de cada una de las vértebras, cuyo efecto en el
conjunto d6seo, produce una torsion general, sobre el cual, las
fuerzas impulsoras estdn catapultadas en la tensidén, estado
fisico empleado por los lanzadores de disco y jabalina, como lo
muestra la escultura de Mirdn.

En este movimiento, también estdn presentes los dos polos: la
disposicién para el avance y la disposicién para proveerse, y cada
una de estas disposiciones posibilitan los aspectos positivos y ne-
gativos de la actividad; en caso del avance, como factor positivo:
el uso de la fuerza para transformar, transportar, movilizar algo
del entorno; como factor negativo, la accién violenta de golpear
y retorcer con el propdsito de destruir; en caso de proveerse,
apoderarse, tomar impulso, volver y retener, con la experiencia
de reforzarse, lo que significaria positivo; o atrapar, ocultar, cu-
brir, defender, con una actitud de impotencia y frustracién, como
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signo negativo. En la dimensidn vertical, el cuerpo tiene niveles
de elevacion. El mds alto corresponde al del hombre extendido
voluntariamente y sin exceso de tensidn, que es el signo de su
realizacidn, su libertad, su satisfaccion de ser.

En esta dimensidn, se puede entender que el cuerpo humano
estd configurado para elevarse sobre la tierra y caminar. La frase
evangélica: “levdntate y anda” es la expresion declarativa mds
precisa de la condicién natural del bipedo. La capacidad de poder
extenderse y caminar, es un derecho natural del ser humano.

Una importante caracteristica mds de la columna vertebral
es la disposicién que esta tiene y que da una aparente rigidez
al tronco. Aparente porque, mientras limita el doblez total del
cuerpo, en otro sentido, permite que el cuerpo tenga la posibili-
dad de ser transmisor de vibraciones; pues, de manera similar
al funcionamiento de una manguera sanitaria anillada, que al
mover de un lado a otro uno de sus extremos, el otro reacciona,
provocando los movimientos de la onda, con sus nodos. Esta con-
dicién hace de la columna vertebral un importante vehiculo de
la energia que fluye por el cuerpo.

Al cabo de un tiempo en el que se ha realizado el aflojamiento
de las tensiones musculares, el cuerpo comienza a reaccionar de
forma mads natural. La postura cero se ha constituido en un estado
de experimentacidn de estas reacciones; de repente, el practicante
comprobard que su cuerpo vibra por si solo, cuando encuentra la
ubicacién y los estimulos que favorecen.

La expresion segmental

He tomado los cuatro segmentos corporales mds grandes, para
tratar de encontrar los significados de los movimientos, de ma-
nera general, aplicando lo que hemos denominado el principio de
apertura-cerramiento. Ademds, he afiadido a estos segmentos dos
funciones vitales importantes, indispensable en la expresién: la
mirada y la respiracién. Considerando que en el teatro, la cons-
truccién del personaje, a partir de la corporalidad, son factores
indispensables para lograr significacién en los movimientos.

91



Expresion corporal

1. La cabeza

Se la puede describir como un segmento que se presenta di-
ferente, entre la vista frontal y la posterior (al igual que todo el
cuerpo), lo que no ocurre con las lateralidades, que mantienen
una cierta similitud y simetria. En la seccién frontal se encuen-
tran los érganos de la percepcidn: auditivos, olfativos, visuales
y del gusto.

Para la expresion, el principio de apertura y cerramiento con
la cabeza se establece con la inclinacién hacia abajo (cierre), como
signo de ensimismamiento, o si tiene un acento en la misma
direccién, como signo de afirmacidon (para la cultura occidental).

Si en el sistema considerado de movimientos de cabeza para sig-
nificar “si” y “no”, el signo para la afirmacién resulta ser el pun-
to de partida, entonces en el cédigo bulgaro, que tiene también
paralelos entre unos pocos grupos étnicos de la peninsula bal-
cdnica y del Cercano Oriente, es mds bien el signo de negacién
el que sirve como punto de partida del sistema. El movimiento
de cabeza bulgaro para significar “no”, que aparece a primera
vista como visualmente idéntico al movimiento de cabeza ruso
para significar “si”, muestra ante un examen cuidadoso un punto
de diferencia significativo. El gesto unico afirmativo ruso estd
delimitado por un movimiento de inclinacién de la cabeza hacia
adelante y su regreso a la posicién vertical habitual. En el sis-
tema bilgaro, un signo negativo unico consiste en echar atrds
la cabeza y en su consiguiente retorno a la posicién vertical.
(Jakobson, 1976, p. 124)

Otra forma de cerrarse es un pequefio deslizamiento hacia
atrds, cuya lectura es rechazo.

La apertura tiene también dos formas: la primera, el sosteni-
miento del rostro al frente, que puede, a partir de este, llegar a
un movimiento ligeramente hacia arriba, que respectivamente
significan una postura de franqueza, de arrogancia o de vani-
dad. La segunda, estd dada por un leve movimiento giratorio
sobre su eje, del uno al otro lado. Sin embargo, esta segunda
posibilidad, puede ser entendida como signo de negacidn, de
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temor, bisqueda de proteccidn, lectura que estard en correspon-
dencia con la situacidn y sujeta a los matices de énfasis y a los
modificadores de movimientos que se activen.

Sin embargo, esta oposicién nitida de dos movimientos de la
cabeza se ve obstruida por la necesidad de una reposicién enfa-
tica insistente tanto del movimiento de cabeza afirmativo como
del negativo; cf. Las repeticiones vocales “jsi, si, si!” y “no,
no, no!”. La cadena correspondiente de movimientos de la cabe-
za, en el primer caso seria la alternancia “adelante-atrds-ade-
lante-atrds-adelante-atrds”, etc., y en el segundo caso la serie
inversa “atrds-adelante-atrds-adelante-atrds-adelante”, etc. es
decir dos series similares; toda la diferencia entre ellas se re-
duce al movimiento inicial hacia delante o hacia atrds y escapa
facilmente al interlocutor, quedando mads alld del umbral de su
percepcién. (Jakobson, 1976, p. 123) Este mismo movimiento,
también puede tener como significado, un signo de apertura, que
es la muestra de satisfaccién, dado en movimientos reiterativos
de cabeza, de uno a otro lado, pero ademds, acompafiado de un
leve desplazamiento de la cabeza hacia adelante.

Este mismo movimiento también puede tener como significado
un signo de apertura, que es la muestra de satisfaccién, dado en
movimientos reiterativos de cabeza, de uno a otro lado, pero ade-
mds, acompafiado de un leve desplazamiento de la cabeza hacia
adelante.

El movimiento de inclinacién de la cabeza, a uno u otro lado,
es signo de desavenencia, duda, compasion, tristeza, nostalgia,
arrepentimiento. No deja de ser un cerramiento, en este caso
lateral. Si se realiza el movimiento en esta direccién y se sostie-
ne fijo, con el mentdn alto o con mirada clavada hacia abajo, su
significado expresa altaneria, desprecio.

Una parte importante de este segmento es el rostro; en este
segmento corporal es en el que, generalmente, se reconoce la ma-
yoria de los signos de emocionales. Desde la simetria normal del
rostro (rostro cero) se realizan gran cantidad de relaciones mo-
trices establecidas entre las dos lateralidades y entre los niveles,
que son, en forma general, tres bdsicos:
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1.1. La frente, donde se distinguen fundamentalmente los mo-
vimientos (mds visibles) de abajo hacia arriba y viceversa y que
expresan las funciones de la atencidn, concentracién, sorpresa,
duda, acusacidn, indignacién, saludo. Los que, combinados con los
otros niveles, pueden modificar su significacién o por lo menos
matizar los anteriores.

1.2. La franja nasal que contiene ojos, oidos y nariz. De es-
tos, son los ojos a los que se da la mayor importancia; los ojos
ofrecen mds claramente, a los seres humanos, que somos, de
entre los seres vivos, los que hemos llegado al absoluto domi-
nio del erguido y con ello, alcanzamos a ver a gran distancia
y a proyectarnos a nosotros mismos en el horizonte espacial y
temporal, ademds que introducimos las imdgenes que recibimos
ddndoles significados. Por lo que, segin como una persona mire
su entorno, la vida, a los otros o se mire a si mismo, se asentard
en la tierra, se erguird y conformard su estructura corporal (con
mayor o menor apertura, con mayores o menores tensiones mus-
culares, con amplia o con minima disposicién a la comunicacién,
a la conquista, a jugar el riesgo de vivir).

Es importante la direccién de la mirada para la lectura cor-
poral. Un hablante, para precisar y escoger las palabras en su
discurso, necesariamente, tiene que recordar, imaginar, apoyarse
en un campo visual, imaginario o real, o sentir las experiencias
vividas. Por lo que, cuando se observa a un hablante, la direccién
de la mirada revelard lo que estd diciendo. Los puntos de apoyo
estdn ubicados en un campo visual que estd organizado del mis-
mo modo que la cultura organiza el espacio; es decir, de manera
tridimensional: en la vertical se encuentran los niveles (alto,
medio y bajo), estos corresponden a conceptos de jerarquia (do-
minio, igualdad y sumisién); de ficcién-realidad; de victoria-fra-
caso (en el segundo polo hasta muerte). En el plano frontal, se
simboliza la pluralidad, los pares, el mundo de las relaciones con
los iguales, los que van hacia un mismo objetivo. En el eje de
profundidad, se ubica el otro que actia como interlocutor, pero
ademads, estd el oponente, lo que se tiene que conquistar, seducir.
Este plano se extiende hasta el infinito, desde lo intimo hasta el
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horizonte inalcanzable; aqui domina el tiempo, y el presente se
cuenta desde el yo, por lo que, adelante, hacia donde me dirijo,
estd el futuro y el pasado queda atrds.

El eje temporal es importante porque en este se estudia la
macrogestualidad. En este estudio puede comprobarse como, el
cuerpo (en presente) contiene todo su pasado, pero ademds el pa-
sado histdrico de su familia y de la humanidad.

La mirada revela muchos de nuestros estados interiores y para
ello se vale de la multiplicidad de movimientos oculares y de los
musculos orbitales, tomando en cuenta la direccidn: arriba/abajo,
un lado y otro, alejamiento/aproximacidn, trayectoria recta/circu-
lar, inclusive el grado de dilatacién de las pupilas.

1.3. El tercer nivel, inferior, estd considerado por la zona de
los maxilares, que presentan gran movilidad en todas las direc-
ciones. En esta parte del rostro, para la lectura e interpretacién
de significados, también se observa el uso simétrico o asimétrico
de las musculatura, ademds, del manejo de los labios superior e
inferior, la direccién de sus movimientos hacia abajo o hacia arri-
ba y la mordida, que revela fuerza o tensién muscular aplicada.

2. El torax

El pecho estd identificado con el yo vital, con el deseo de
acercarse, entregarse, arriesgarse, ofrecerse. Un pecho abierto,
como los ojos, dan la decisién de confrontacién con valor, franque-
za, dignidad, a veces también con desafio, dominio, prepotencia
(cuando va unido a signos faciales y de cabeza).

Cuando mi compafiero estuvo aplicando masajes en mi pe-
cho, repentinamente senti ganas de llorar, no supe por qué,
pero el deseo era intenso. Senti un nudo en la garganta, re-
cordé a mi mam4d cuando yo era nifio, ella me abrazaba y me
mimaba. Me controlé y no lloré, pero se me hizo un estrangu-
lamiento en la garganta, que fue alividndose con el control.
(Expresion de un estudiante de Teatro, durante la realizacion
de un ejercicio de contacto en el pecho).

Junto con el abdomen, el térax es la region que carga el mayor
peso y encierra a los érganos de la vida, este factor coadyuva para
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que sea un segmento donde se ha ubicado el sentir del yo. Mis
piernas, me transportan (a mi, al yo), los brazos toman algo para
mi o dan algo de mi. Por lo que los brazos adquieren un papel
fundamental en la accién de darse y recibir.

El pecho hundido es, por lo tanto, el replegarse hacia atrds,
el deseo de no querer estar en esa situacién o lugar o en ese mo-
mento presente. Aunque no hay ya la energia para una fuga o
rechazo frontal. Es el resultado de la necesidad, la voluntad, de
no participar, pero a la vez la incapacidad para negarse franca-
mente, a la que ha estado expuesto por mucho tiempo.

Un pecho hundido puede estar vinculado a la caida de los
hombros o la formacién de la giba. La espalda, con su gran mus-
culatura, y flexién que recubre las zonas vitales, es percibida
como bloque protector, por lo que esa configuracién demuestra
la actitud defensiva permanente a la que ha tenido que recurrir
alguien que se siente que soporta fuertes embates.

La elevacion de una lateralidad, o el descenso de la contraria,
también es signo de hundimiento, abatimiento, expresa una ac-
titud de predisposicién al esquive. Hay un estado de preparacién
para salir en evasiva o para lanzarse a la defensa. La direccién de
cuerpo hacia las lateralidades corporales frecuentemente es una
preparacién a la fuga disimulada, no frontal, a una escapatoria
rdpida y sin mayores problemas y tratando de que el otro, no lo
tome como perdedor, sino como indiferente o no comprometido.

En este segmento se encuentran los brazos que, como estd
sefialado, son segmentos bdsicamente vinculantes entre el yo y
el mundo, entre yo y los otros.

Los brazos también estdn conformados por dos caras: anterior
y la posterior. Esto permite el cerramiento o la apertura, a través
de hombros, codos, mufiecas y falanges. Se extienden para dar, o
recibir, cuando muestran la cara frontal. El saludo, por ejemplo,
es mostrando la regién anterior, porque asi se estd dejando fluir
la energia hacia el otro y recibiendo el flujo que el otro ofrece.

Mostrar la region dorsal del brazo o manos, en contrario, im-
plica negativa, defensa, proteccién. Segin hacia donde se dirija
el acento y la concordancia con otros segmentos corporales se
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podrdn leer los significados. Sabiendo ademds, que pueden pre-
sentar, no solo ausencia de concordancia, sino también contra-
dicciones, las que suponen una actitud de indecisién, falsedad,
compromiso forzado.

En las manos, por ser segmentos vinculantes, se concentra la
mayoria de los gestos comunicativos y un gran nimero de estos
representan frases o palabras del lenguaje oral, por lo tanto es-
tdn regidos por la codificacién convencional.

3. Abdomen

Es justamente el punto de mayor flexién. En esta zona se
ubica la mayor concavidad, la mayor posibilidad de abrirse y
cerrarse. Es la zona sin la fuerte proteccién dsea, es el segmento
blando donde se encuentran las visceras. Esta parte del cuerpo,
cuando el tono muscular es bajo, se percibe como un flujo que se
extiende y desborda, como si una compuerta que se ha abierto
y que deja expandir ininterrumpidamente un torrente hacia el
exterior. Significa abrir y cerrar la vida al mundo. La muscula-
tura que rodea la regién abdominal hace el papel de una verda-
dera armadura de proteccién y encierro, pone la diferencia entre
el entorno y el Yo, sustituyendo a la ausencia de barrera dsea.
El juego entre lo blando y lo rigido permite el establecimiento
de un orden entre el desbordarse y el retenerse.

4. La pelvis

Esta es una de las zonas consideradas por mucho tiempo
como tabui. Aqui se ubica el mdximo del escondite, del yo. Es
de donde salen los impulsos motrices capaces de transportar el
peso corporal. El nifio recostado en el piso saca desde aqui los
movimientos para girar y colocarse en posicién prona. De esta
posicién, con el movimiento de la pelvis, de atrds hacia adelan-
te, puede pasar al gateo, y de este modo de sustentacidn, con
la proyeccidn pélvica hacia delante consigue el desplazamiento.
Asi mismo, el levantamiento al erguido, con el minimo esfuer-
zo, depende del manejo pélvico, buscando el equilibrio de pesos
y contrapesos que liberan las extremidades.
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Dos funciones importantes se distinguen en este segmento:

4.1. El asentamiento del peso o arraigamiento en la tierra. El
cuerpo erguido se asienta en el juego articulatorio de las cabezas
de los fémures y las cavidades cotiloideas de los huesos iliacos,
que se extiende hasta las plantas de los pies, como puntos de apo-
yo en la tierra; la estructura ésea que sostiene al cuerpo erguido
parece (lejanamente) a una mesa de dos patas con sus bases. La
sensacién que permite esta estructura, cuando se desarrolla un
trabajo propioceptivo, justamente es la de sustentacién y equi-
librio, por lo que el ejercicio de danzas de asentamiento en la
tierra, afirman la actitud de pertenencia, seguridad y valor. El
trabajo teatral sobre este segmento conduce a la construccién de
un personaje arquetipico: el héroe o guerrero interior. Este es un
personaje abierto, es decir expresivo, tanto con su cuerpo, con los
objetos que emplea para la expresién, como en el uso del espacio
y la relacién con el otro.

En la danza del hombre primitivo, la gravedad estd relacio-
nada con la finalidad perseguida en la danza: cuando los ritos
son de fecundidad, los movimientos tienen acentos bajos y la
tierra es golpeada como para penetrar en ella; cuando son de
fertilidad, el bailarin se eleva a la mayor altura posible, con el
fin de alentar a la naturaleza a imitarle, a proyectarse hacia
lo alto en crecida vegetacién. Cuando las danzas son de tipo
totémico, los bailarines imitan los movimientos del animal, de
modo que la danza del salmén o del dguila hard un uso de la
gravedad totalmente distinto de las que representan animales
de andar pesado.

[...] en las regiones onduladas la danza es de tipo deslizado y que

tanto en las grandes llanuras con en la montafia se hace gran uso
de del salto. (Ossona, 1993, pp. 108, 109)

4.2. El sentido de disfrute. La pelvis carece de movilidad
auténoma, sobre todo en la linea vertical, porque en el plano
horizontal, su campo de accién, reducido pero suficiente para
cumplir sus funciones impulsoras, es ejecutado por la base de la
columna vertebral y los fémures, en la direccién de profundidad:
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adelante-atrds y el desplazamiento en las lateralidades. Estas
dos posibilidades permiten a la pelvis un movimiento combina-
do que traza una trayectoria circular. Las lineas circulares, de
acuerdo con las observaciones y, como afirma Laban, conducen
a las sensaciones de disfrute, de despertar el sentido del placer.
No es casual que los érganos sexuales se encuentren ubicados en
esta region y que este tipo de movimientos, en el pensamiento
conservador estdn grabados de censura.

La nocién de abierto-cerrado estd determinada por el grado
de libertad que dé un individuo a todos estos movimientos.
Es decir, se evidenciard el flujo de la energia, con mayores o
menores bloqueos.

En general, este conjunto de segmentos corporales sufre social-
mente de una codificacidn rigurosa e implicita, dentro de criterios
de jerarquizacidén arbitraria, en la que se da mayor valor a la ca-
beza y menor valor a los pies y las manos, que pasa a constituirse
en una especie de creencia; de lo que los trabajos manuales y en
general los trabajos que se realizan con el cuerpo son ‘mirados’
como oficios de estatus bajo.

Asimismo, el cuerpo reacciona y estd sujeto a conceptos
preestablecidos culturalmente. Por este motivo, mostramos solo
lo que ‘debemos’ y ocultamos o simulamos lo que ‘no se debe’
mostrar; igualmente, se debe hacer contacto con partes del cuerpo,
Unicamente que estdn consideradas que se ‘deben hacer’, para ello
se han elaborado, desde mucho tiempo atrds, rigidos protocolos
de urbanidad. A esto se suman las cambiantes proposiciones de
la moda. Lo que determina que podemos reconocer a qué sector
social pertenece una persona, seguin la lectura que se haga de
su comportamiento corporal. El lenguaje corporal debe leerse,
entonces, desde dos puntos de vista: uno expresivo y psicoldgico,
y otro social y cultural. La lectura de estos dos campos nos da
importantes aproximaciones.

La lectura del lenguaje corporal, para llegar a una com-
prensidon de lo que expresa, estd sujeta a otro tiempo del que
se requiere en el lenguaje verbal, ya que sus unidades expre-
sivas no corresponden de forma idéntica con las unidades de
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la palabra o la oracidn (a excepcién de los gestos informativos
codificados en la gestualidad).

Otro aspecto que se debe tener en cuenta es la relacién que
existe entre el lenguaje oral y los lenguajes no verbales (que
también estdn relacionados entre si); en primer lugar, el lenguaje
oral es la base de pensamientos que impulsan ciertos movimien-
tos, gesticulacion expresiva y la realizacion de acciones, por lo
que estos dependen, en cierto modo, también del pensamiento. En
segundo lugar, el lenguaje verbal contiene muchos elementos no
verbales como son el tono, la duracién de los sonidos, las pausas
y silencios, volimenes, etc., que nos expresan una gran cantidad
de mensajes. Estando asi conectados, es importante distinguir el
tipo de relaciones que se establecen entre ellos: de concordancia,
de oposicién, de dependencia, de igual modo que ocurren las rela-
ciones entre segmentos corporales.

Respiracion

Cuando yo respiro profundamente, algo cambia en mi. O cuan-
do algo importante ha ocurrido en mi vida, yo, de pronto, me doy
cuenta de que respiro de otra manera. ;Qué es lo que tiene la
respiracion? ;Qué es lo que me da el aire? ;Qué es lo que estd
pasando dentro de mi (y no me doy cuenta) mientras estoy respi-
rando? En el aire, aunque no nos damos cuenta, estd el flujo de la
vida. Si observamos la respiracién, tinicamente desde su funcio-
namiento fisico, tenemos elementos importantes de reflexién para
justificar esta aseveracion:

Los alimentos transformados por el aparato digestivo representan
una energia almacenada.

Para aprovechar esa energia es necesario que el alimento se que-
me, esto es, se combine con el oxigeno en el interior de las células
que forman el organismo.

Como se ve, el organismo necesita grandes cantidades de oxigeno.
Las células desprovistas de oxigeno mueren rdpidamente.

Para conservar la vida es necesario que el suministro de oxigeno
sea continuo.
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[...]

El estimulo para la realizacién de la inspiracién es la irritacidn
que ocasiona en el bulbo raquideo la sangre pobre en O2 y car-
gada de CO2.

Cuando el sujeto, abrumado por preocupaciones, deja de respirar
con el ritmo normal, la sangre se sobrecarga de CO2 y se empo-
brece en O2. (Dihigo, 1999, p. 140)

Normalmente no se alcanza a comprender lo que sucede en los
procesos internos, pues suceden a niveles microscépicos, que los
seres no tenemos conciencia de ellos. Nos damos cuenta de que
algo ocurre solo cuando estos procesos se vuelven muy evidentes y
afectan a sectores mds externos, como es el caso del suspiro, que
es un hecho no muy habitual y sumamente exabrupto.

Prdcticamente sin oxigeno no seria posible la vida, la mis-
ma energia acumulada en el interior del organismo requiere del
oxigeno para su funcionamiento. La vitalidad de un cuerpo estd
determinada por este.

La cita tomada nos muestra cémo ocurre el suspiro. Este es
una expresion del cuerpo, que anuncia una situacién vivida por
un sujeto “abrumado por preocupaciones”; es una situacién am-
pliada, que se manifiesta ya en la superficie. Pero la sangre
permanentemente estd cumpliendo la funcién de intercambiar
el anhidrido carbénico, producido en las células, por el oxigeno
que ingresa con la inspiracién. De lo que se deduce que, en la
respiracién normal, hay una minima excitabilidad constante, que
funciona como actividad automadtica.

Si observa cuidadosamente la respiracién de una persona, no-
tard que cuando ella se detiene por un momento, todo el cuerpo
se entiesa un poco y el contenido de la conversacién se vuelve
mds intelectual, con poco cimiento en las sensaciones. Sin el
cimiento de la sensacién corporal, las figuras que se forman y
surgen en el habla no estdn relacionadas con la realidad que
siente en el momento; son abstractas, frias y parciales. (Kep-
ner, 1999, p. 101)

j(0)§



Expresion corporal

El proceso respiratorio implica una relacién estrecha con la
emotividad y los pensamientos. Si Yo me afirmo con una presen-
cia corporal, decidida, alegre, activa, sociable, indudablemente
estaré respirando de un modo diferente a que si me presento aba-
tido, indeciso, desganado, evasivo. La primera actitud serd una
disposicién abierta mientras la segunda cerrada, lo que determi-
na dos modos diferentes de respirar.(...) respirar no es simple-
mente una operacién mecdnica. Es un aspecto del ritmo corporal
subyacente de expansidn y contraccion que también se expresa en
los latidos del corazdn.

respirar no es simplemente una operacién mecdnica. Es un aspec-
to del ritmo corporal subyacente de expansién y contraccién que
también se expresa en los latidos del corazdn.

[...]

La respiracion estd directamente conectada con el estado de ex-
citacién del cuerpo. Cuando estamos relajados y quietos, nues-
tra respiracidén es lenta y fdcil. En un estado de fuerte emocidn,
la respiracion se hace mds rdpida e intensa. Cuando tenemos
miedo, aspiramos bruscamente y retenemos el aliento. Cuan-
do estamos tensos, nuestra respiracién se vuelve superficial.
También sucede lo inverso. Respirar profundamente sirve para
distender el cuerpo

Respirar profundamente es sentir profundamente. Si respiramos
profundamente hasta la cavidad abdominal, esta zona cobra vida.
Cuando no respiramos profundamente, suprimimos ciertos senti-
mientos asociados con el abdomen. Uno de estos sentimientos es
la tristeza, dado que el abdomen interviene en el llanto profundo.
De este tipo de llanto decimos que “sale de las entrafias”. El llanto
visceral implica una profunda tristeza que en muchos casos linda
con la desolacidn.

[...]

Si podemos aceptar estos sentimientos —y sobre todo si podemos
llorar profundamente— todo el cuerpo cobrard vida.

[...]

Si una persona tiende a contener los sentimientos, si le resulta
dificil llorar, lo mds probable es que tenga algun trastorno en la
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respiracion. Si se contienen los sentimientos, también s conten-
drd el aire, y el pecho probablemente se abombe. (Lowen, 1993,
pp. 50-52-53-58)

En la actualidad y en la cultura occidental, se ha tomado a
la respiraciéon como un proceso mecdnico y esto ha hecho que
los hdbitos respiratorios adquiridos permitan que el organismo
cumpla apenas con el aprovechamiento de oxigeno necesario,
minimamente para poder vivir. Sin embargo, las culturas prein-
dustriales, conocieron muchos otros aspectos que relacionan a
este proceso con el pensamiento, con las cosmovisiones y con el
mismo inconsciente.

Durante siglos, se ha sabido que es posible influir en la conscien-
cia con técnicas que utilizan la respiracién. Los procedimientos
utilizados con este propdsito por diferentes culturas antiguas y
no occidentales cubren una amplio espectro, desde interrupciones
bruscas de la respiracién a ejercicios sutiles y sofisticados de dis-
tintas tradiciones espirituales.

Se pueden inducir profundos cambios en la consciencia forzando los
dos extremos del ritmo respiratorio, la hiperventilacién y la retencion
prolongada de la respiracién, asi como también alternando ambos.

[...]

La intensificacion deliberada del ritmo respiratorio debilita nor-
malmente las defensas psicoldgicas del material inconsciente (y
supraconsciente). (Grof, 2002, pp. 245, 246, 248)

De la misma manera que se fragmenta el conocimiento en
campos independientes y hasta aislados, o se experimenta al
cuerpo sin interconexiones y hasta manteniendo relaciones de
oposicidn, la respiracién ha sido observada dnicamente desde la
descripcion de su funcién orgdnica.

En los ejercicios de clase, los estudiantes tienden a separar el
cuerpo de la voz; es cuando se plantea la dificultad de hacerlos
integrar la palabra. Si se les pide que hablen, por el hecho de pe-
dirles que lo hagan, sienten que se les presiona a que exterioricen
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sus sentimientos o pensamientos mds intimos y como resultado se
bloquean, con lo que la resistencia es mayor. Entonces, la tdctica
es partir de una situacién indirecta: su aliento, lo cual es expe-
rimentado como un asunto todavia secreto; luego, siguiendo la
progresion, se llega a sonidos emitidos en diferentes volimenes,
de ahi al grito y finalmente a la palabra.

La palabra, en primer lugar, es experimentada como una re-
velacidn de algo que se tiene dentro y no se atreven a dejarla sa-
lir; en segundo lugar, como un mecanismo de reflexidn, ya que,
después de vivir una experiencia que remueve lo interior, lo que
nunca se ha pensado comienza a aflorar en la boca de la gente,
causando gran sorpresa a si mismos; en tercer lugar, la palabra,
para quien cuenta algo, se convierte en un sello de compromiso
que exige cumplirse corporalmente. Por esto se puede afirmar
que la palabra es creadora.

Pero mientras la palabra es bdsicamente una extensidn
o apertura, el silencio corresponde al mayor grado de cerra-
miento. Sin embargo, la palabra tiene cerramientos y encubri-
mientos reconocibles a través de las calidades del sonido. Una
voz nasal, una voz chillona, una voz con escaso volumen, (o
con elevaciones fuera de lugar), con interrupciones en el libre
flujo del discurso, estdn mostrando un estado desarmdnico, que
debe ser escuchado.

Lo que quiere decir, ademds, que la palabra implica direc-
tamente la presencia de su contrario: la escucha. Esta tiene
modos de realizacidn. Al igual que la mirada: puede ser abierta
o cerrada. Se cierra a una forma de ver el mundo, de pensar, de
sentir, o se abre a su propia aceptacidn, a lo nuevo, lo diferente.
Mientras la palabra es emisora, la escucha es receptiva. Sin
embargo, que sea receptiva no significa que la persona deba ser
obediente, sino que si estd abierta, serd una escucha dialdgica,
descubridora y me motive a emitir.

Peso y resonancia son dos aspectos de la palabra. En el tea-
tro, el actor que pronuncia, incluso una sola palabra, sintiendo
todo (o gran parte) de lo que ella implica y que ha experimen-
tado con ese concepto durante una parte o determinada parte de
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su vida, emite una palabra con peso: el peso de la experiencia
del personaje. Esta palabra, pronunciada en esta forma tiene
matices que se distinguen en las calidades del sonido y exige de
quien la escucha una actitud de peso, también correspondiente
a la carga emitida, lo que quiere decir: resonancia.

Relaciones corporales: cabeza-tronco

La armonia del movimiento es el signo de las relaciones flui-
das y sin contradiccién entre las partes componentes del cuerpo.
La armonia es el resultado de un comportamiento mds relacio-
nado con lo natural. El animal y el nifio, antes de entrar en el
rigido proceso de socializacién, dejan que sus movimientos sean
espontdneos y su energia fluya libremente.

En el adulto, en cambio, por lo general, es en quien se evi-
dencia el bloqueo del flujo. ;Cémo hacer para lograr la armonia
motriz en uno mismo? Primero estd la voluntad de acrecentar la
conciencia del si mismo, a partir de autopercepcién del cuerpo
y sus sensaciones.

Cuando en las clases de teatro damos la consigna a los es-
tudiantes de caminar, permitiendo que fluya en sus cuerpos la
hermosura, inicialmente, nadie logra. Entonces interrogo: ;cual
es la causa? Y la respuesta siempre es la misma, se reduce a la
falta de valor para asumir el contacto con su estado interno de
satisfaccion y disfrute de si mismo y de su entorno. Esta desco-
nexién se demuestra en las palabras: “Tengo recelo de que me
vean mis compafieros”. “;Qué van a pensar de mi?” “jQué voy
a estar caminando asi! “Caminando de ese modo voy a hacer el
ridiculo”, y una cantidad mds de frases similares.

Pero al motivarles para que acepten el riesgo que el ejercicio
les plantea, caen en un circulo cerrado de movimientos conoci-
dos por ellos, en su mayoria estereotipados desde una idea de
belleza que la sociedad y la educacién han impuesto, reduciendo
el ejercicio a mostrar y mentir.

La oposicién entre lo que se piensa o se cree, con lo que se
siente realmente, es el primer bloqueo entre cabeza y cuerpo. En
el ejemplo citado, el estudiante llega a tener miedo al ridiculo y
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en lugar de ejercitar la satisfaccion de vivir la armonia publi-
camente, obstaculiza los libres movimientos del cuerpo, que la
energia interior impulsaria, y los encubre con estereotipos.

Al realizar los movimientos estereotipados, sin saberlo, cae
justamente en los comportamientos que teme: el ridiculo. Ya que
este es el resultado de la vergiienza de ser descubierto por los
demds, en su falta de autenticidad. Esto nos demuestra, ademds,
que no existe la comprensidn racional que permite discriminar
entre una y otra actitud.

Conquistar la armonia exige un esfuerzo de confianza en sfi
mismo, lo que es correspondiente con integrarse al entorno, y en
primer lugar, con la tierra donde se pisa; lo que supone asentar
en tierra firmemente sus bases de sustentacién: los pies.

Seguin cémo se realiza la conexién con la tierra, se tendrd la
fuerza para mirar y dejarse mirar frontalmente por los demds y
la palabra tendrd la posibilidad de ser auténtica. Este es un acto
de valor, porque exige librarnos de los prejuicios y creencias que
estereotipan nuestras formas y que nos someten de tal manera,
que no nos permiten ver otras posibilidades de comportamiento.

La creatividad es la expresion de la presencia de Dios en mis ma-
nos, 0jos, cerebro: en todo mi ser. La creacién es la afirmacién que
hace cada individuo de su devocidn, de su trascender en la lucha
diaria por la supervivencia y el peso de la mortalidad: un grito de
angustia y celebracidn.

La creatividad es la ruptura de limites, la afirmacién de la vida
mds alld de la vida, la vida moviéndose mds alld de si misma.
Debido a su propio sentido de integridad, la vida nos pide que
afirmemos nuestra naturaleza intrinseca, nuestra esencia como
seres humanos.

Finalmente, la creatividad es un acto de valentia. Establece: estoy
dispuesto a arriesgarme al ridiculo y al fracaso para poder expe-
rimentar este dia con novedad y frescura. Aquel que se atreve a
crear, a trasponer limites, no solo participa de un milagro, sino
que llega ademds a descubrir que en su proceso de ser, él es un
milagro. (Zinker, 1979, p. 11)
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La relacién de oposicién entre la cabeza (lo que se piensa y
se cree) y el resto del cuerpo (lo que se siente, desea, necesita)
estd presente, en mayor o menor medida, en todos los adultos.
A veces (y generalmente cuando estamos ante un publico) es
la cabeza la que toma el mando y control de las situaciones;
otras ocasiones (generalmente cuando estamos en un medio mds
familiar), los impulsos de entrega cargados de emocién, locali-
zados en el térax y el abdomen, o de necesidad de afirmacién y
asentamiento, cuyo centro estd en la regidn pélvica. Entonces se
observa en el cuerpo una disociacion.

Aproximadamente, desde los afios cincuenta del siglo pasa-
do, algunos pensadores de Occidente observaron y hablaron de
esta dicotomia:

el estado falso, en el que jugamos a representar, en el que repre-
sentamos roles. Coincide con la persona “como si” descrita por He-
lene Deutsch. Actuamos como si fuéramos tipos importantes, como
si fuéramos tontos, como si fuéramos alumnos, como si fuéramos
damas, como si fuéramos prostitutas, etc. Las actitudes “como si”
nos exigen siempre estar a la altura de un concepto o fantasia
creada por nosotros o por los demds, ya que se trate de una mal-
dicién o ideal. Lo que ustedes llaman un ideal es para mi una
maldicién: un intento de apartarse de uno mismo. Su resultado es
que la persona neurdtica renuncia a vivir para si misma de ma-
nera tal de realizarse: en lugar de ello, quiere vivir para un con-
cepto, para la realizacién de ese concepto —como un elefante que
quisiera ser un rosal o un rosal que tratara de ser un canguro—.
No queremos ser nosotros mismos; no queremos ser lo que somos,
sino alguna otra cosa, y el fundamento existencial de este ser otra
cosa es la experiencia de la insatisfaccién. Estamos insatisfechos
con lo que hacemos, o bien los padres estdn insatisfechos con lo
que hacen sus hijos: deberian ser distintos, no deberian ser como
son, deberian ser alguna otra cosa. (Fagan, 1978, p. 22)

La contradiccion cabeza/cabeza

En el teatro se habla del mondlogo interior, que es la linea
de pensamientos que un personaje tiene, en su relacién con otros
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personajes o con los sucesos, objetos o lugares. Esta linea de pen-
samientos es importante porque motiva al actor para entrar en
el mundo emocional del personaje y realizar la accién externa,
sin embargo, en la realidad nos encontramos con la oposicidn ca-
beza/cabeza, que determina la existencia, no de un mondélogo in-
terior Unicamente, sino de un didlogo multidireccional, es decir,
los pensamientos y creencias contrarios y opuestos, que respon-
den a diferentes roles e intereses. Estos estdn conformados por
pequeiias ideas, conceptos, juicios y hasta por la configuracién
de grandes discursos que contemplan la visién del mundo en ge-
neral. Estos discursos muchas veces son impuestos por un lider,
un jefe o la presiéon de los grupos sociales, a los que pertenece
una persona. Constituyen el marco conceptual que explica el
mundo, justifica los comportamientos, sefialan qué es la verdad
y que no, dictaminan la formas organizacionales y jerarquias,
cudles serdn los valores y los principios.

La ruptura con una visién del mundo rigida exige una toma de
conciencia y la asuncién de una actitud verdaderamente valiente
y dispuesta a recibir la censura y la exclusidn.

La visién del mundo es una interpretacién que se hace de
este, de la vida, del comportamiento social y personal, con el
fin de explicar lo general y lo particular, sefiala a cada per-
sona el sentido de la vida y este criterio estd introyectado,
colectiva e individualmente, de manera profunda, que impide
ver la realidad en su extensidén. y que se sella con la presencia
y la palabra comprometida.

Por lo tanto, un cambio de visién puede suceder como un
choque desestabilizador de gran impacto, causado por una cri-
sis emocional Unica y hasta con riesgo de muerte, esto puede
determinar un total cambio de principios, valores y de modo de
vivir, como se relata —y posiblemente se puede interpretar—
en el mito de Saulo de Tarso ante la presencia de Jesucristo, su
lider, cuyo impacto se dice que afecté y transformd al soldado
perseguidor en un fiel seguidor: Pablo de Tarso (1 Cor 9, 1;
Gall, 15; Filp 3, 12). Es lo que posiblemente metaforiza la fra-
se: “dar vista al ciego” con lo que el ciego que ve por primera
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vez ya no volverd a pisar la realidad (la tierra) de la misma
manera que lo hacia antes.

La creencia incondicional invita a actuar con seguridad ab-
soluta (fe escénica empleada como técnica por el actor), entrega
irrestricta, proceder fidedigno; libre de temores, vergiienzas, aje-
no a condicionamientos. Es decir, se erguird y caminard preten-
diendo saber hacia dénde se dirige y qué es lo que busca, porque
ha sido invadido por una fuerza que lo afirma. La fuerza del
impacto de la experiencia y de la aceptacion que lo compromete.

La relacién entre la mirada y la pisada del actor es deter-
minante en la lectura corporal. Segin cémo se mira el mundo,
asi es como se pisa. De un modo ideal, si se mira la vida llena
de ilusiones, fantasias, alegrias efimeras, se pisard apenas en la
tierra; si se mira un mundo agresivo, lleno de enemigos, traicio-
nes, peligros, se pisard con prudencia y desconfianza, tanteando
hacia dénde dar el paso.

En el teatro, segiin cémo se imagina el mundo situacional
que rodea al personaje, los érganos de percepcidn captardn a los
otros personajes, los lugares y las situaciones de la represen-
tacidén; se interpretardn las palabras que se escuchan con las
intenciones que corresponden a la visién en la que se sumerge
el personaje; el repertorio de palabras, el tono de la voz, las
actitudes; serdn las reacciones y respuestas a la situacién in-
ternamente elaborada. Las facciones del rostro se marcardn con
las correspondientes tensiones del estado del alma. Por lo tanto,
“como se es por dentro, se es por fuera”.

Mas, en la realidad, se presenta también un condiciona-
miento provocado por la relacién social. Si se deja ver publica-
mente el miedo, se estdn mostrando las debilidades, y esto es
lo que la relacidn social ‘no debe permitir hacer’. Por lo tanto,
surge la relacién de oposicién cabeza/cabeza. Esta contradic-
ciéon hace que una parte del mi mismo piense de la manera que
mira y otra parte hard que mantenga el autocontrol, por lo que
se organizan las respuestas sociales, las convenciones, los pro-
tocolos y se presentan los comportamientos que la colectividad
expresa como norma.
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Introduccion

Todos los seres necesitamos expresion. No podriamos vivir
sin ella. Para hacerlo nos valemos de varios medios; el mds
desarrollado es el lenguaje hablado (oral), que prdcticamente
puede comunicar y hasta explicar, con lujo de detalles, ideas
abstractas. Sin embargo, muchos estados internos se manifies-
tan a través de diferentes lenguajes no verbales, entre ellos el
del movimiento corporal.

El cuerpo realiza movimientos de acuerdo con su disefio natu-
ral y genético. Lo hace en distintas direcciones y con diferentes
segmentos corporales. Para ello, sus huesos tienen formas adecua-
das: huesos planos que les permite girar sobre su eje, o terminan
en cabezas que se articulan con otras terminales Gseas, las que
hacen de engranaje y dan cabida a la cabeza del anterior, por lo
que funcionan como poleas; otros huesos presentan un tope, con
lo que se limita el movimiento.

Pero este sistema motriz no es una cuestion netamente me-
cdnica, pues el movimiento presenta calidades, cuyo impulso es
controlado por la voluntad, el deseo, la necesidad, la intencién, y
de su activacion se encargan los musculos.

Laban (1984) plantea ocho calidades bdsicas —acciones bdsicas
de esfuerzo— que estdn estructuradas bajo cuatro criterios: el tiem-
po, la masa o corporalidad, el espacio en el que se desplaza el seg-
mento corporal o en el que se produce el movimiento, y la energia
necesaria que se aplica. La combinacién de las tres primeras deter-
mina estas ocho posibilidades, que permiten que los movimientos
tengan matices expresivos, como alegria, tristeza, ira, miedo, etc.

3



Expresion corporal

El lenguaje corporal se fundamenta en dos estados: 1. el mo-
vimiento y la quietud, estos dos opuestos complementarios van
de mayor a menor o viceversa, dando origen a una multiplicidad
de variables, de lo que se puede decir que un silencio bien esta-
blecido puede ser una expresién comunicativa muy elocuente; 2.
la disposicién de apertura o cerramiento al proceso comunicativo.

Este segundo aspecto es absolutamente factual y, mediante
este, el cuerpo humano presenta las caracteristicas déptimas
para la comunicacién, para lo cual los musculos ejercen la
tension necesaria desde su disposicién en determinadas zonas
corporales, para las aperturas como para los cerramientos.
Abrir y cerrar el cuerpo es la clave de la comunicacién y la
expresién corporal.

El cuerpo humano es un organismo concebido para comuni-
carse. Visto de frente se distinguen sus dos lateralidades erigidas
simétricamente. La una mds activa que la otra, es la dominan-
te. Visto de perfil, el cuerpo humano presenta las articulacio-
nes flexibles hacia delante y de mayor rigidez de movimiento de
pliegue hacia atrds, lo que permite ubicar en la region anterior
del cuerpo (frontal) la disposicién de apertura hacia los demds y
hacia el contexto. Son los drganos del frente con los que nos pro-
yectamos hacia delante o hacia los otros y el contexto, para dia-
logar o para conquistar. Con la regidn posterior es con la que nos
protegemos o nos negamos al didlogo. Abrimos las concavidades
para ofrecer didlogo, entrega, aceptacién o recepcidn; atacamos,
nos defendemos, nos ocultamos, evitamos, mostrando las zonas
convexas: los pufios, los codos, la espalda, esta dltima que consti-
tuye la gran convexidad.

La comunicacion y los canales

La comunicacién se manifiesta a través de canales, asi, la
comunicacién no verbal en el arte teatral fluye a través de los
canales: corporal, temporal, espacial, objetal, sonoro, luminico.
Cada uno de estos estd conformado por bases expresivas especi-
ficas y estas bases se sostienen en sus propiedades particulares
que les caracterizan.
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Segin c¢émo sean movilizados los impulsos expresivos
del cuerpo, se genera el gesto! que permite el contacto y la
comunicacién hasta constituirse en comprensién del mismo modo
que un lenguaje.

El canal corporal

El canal corporal se fundamenta bdsicamente en la quietud y
el movimiento. En la gestualidad del cuerpo se pueden distinguir
siete bases expresivas: la postural, la posicional, las distancias,
los niveles, las ubicaciones, las segmentales y tdctiles. El espacio
corporal y el espacio contextual es percibido y comprendido en
las tres dimensiones y estas son experimentadas con valoracio-
nes signicas, que conforme el ser humano entra en el proceso
de socializacién, desde la nifiez a la adultez, va aprendiendo e
incorporando para poder expresarse.

El contacto del infante con el mundo exterior se establece prin-
cipalmente por intermedio de los labios y la boca; por medio de
ellos reconoce a su madre. Cuando utiliza las manos para tocar
desmafiadamente y ayudar en la tarea de la boca y los labios,
conoce por el tacto lo que ya conoce con los labios y la boca. A
partir de alli progresard gradualmente hacia el descubrimiento
de otras partes de su cuerpo y sus relaciones mutuas, de don-
de resultardn sus primeras nociones de distancia y volumen.
(Feldenkrais, 1985, p. 21)

De acuerdo con nuestra experiencia, los lenguajes no verbales
se explican desde tres enfoques, a los que se les ha designado los
términos: a) macrogestualidad; b) mesogestualidad; y, ¢) micro-
gestualidad; el primero es general, el segundo intermedio y el
tercero, tomado desde los diferentes segmentos y elementos que
les componen.

1. La palabra gesto viene del latin gestus, la cual era usada para referirse al
lenguaje corporal de las personas. Es decir, la expresion facial, movimientos de
las manos y postura del cuerpo que indican su estado de dnimo. Pues, si, gestus
viene del verbo gerere, que significa traer o llevar a cabo. Gerere también tiene
el significado de administrar (llevar a cabo las cosas) (http://etimologias.dechile.
net/?gesto).
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Macrogestualidad

Al decir macrogestualidad corporal, se hace referencia al
gesto realizado, aprendido e introducido en el sujeto desde la
infancia, como formas del ser social; estos son las marcas de
la pertenencia de un individuo a una comunidad. Ejemplo de
ello es la forma de manejar las distancias de un inglés con
otras personas, difieren a las formas de manejar las distan-
cias de un sujeto latinoamericano. Estos manejos diferentes son
reacciones espontdneas que se han grabado como formas natura-
les de interrelacionarse con los demds.

La macrogestualidad es impulsada por una fuerza dominante
o como efecto de luchas, concesiones y adaptaciones a un contexto
social, por lo tanto es dindmica y varia de acuerdo con el proceso
generacional (del mismo modo que ocurre con la expresiones ora-
les) y estdn sujetas a las ideologias, creencias, prejuicios, posiciones
ideoldgicas, modas de las comunidades. En nuestro medio normal-
mente los ciudadanos quitefios, hasta hace sesenta afios aproxima-
damente, al ingresar a un transporte publico dirigian un saludo
general los pasajeros ya instalados en el transporte, ahora esa
accién no es un comportamiento citadino. Pues, dos generaciones
debieron transcurrir para que este cambio ocurriera y es un gesto
que algo nos dice que estd ocurriendo en la mentalidad social.

Bajo estos criterios la macrogestualidad se entiende como la
construccion gestual que se ha adquirido durante un largo tiem-
po y que constituye la caracteristica expresiva de una persona
por la que es reconocida. La macrogestualidad corresponde a la
comprension de la totalidad de la gestualidad, es decir, de los
aspectos de mesogestualidad y microgestualidad adquiridas en el
tiempo, visto como etapa de la vida social.

Mesogestualidad

La mesogestualidad se refiere a los gestos con toda la esfera cor-
poral, es decir, desde las bases de sustentacion (pies en tierra), tron-
co, extremidades superiores y cabeza, ademds de la energia que rodea
al cuerpo fisico, sea en temperatura, olor, magnetismo. Estos tltimos
exigen una preparacion especifica en la sensibilidad del actor. Este
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enfoque no se detalla las formas de realizacion de los segmentos cor-
porales menores, aunque también intervienen, solo se concreta en la
esfera corporal y el espacio circundante personal, es decir la postura,
la posicidn, ubicacidn del cuerpo y la distancia con el otro. Este enfo-
que contiene el mundo interior del sujeto comunicante en bisqueda
de realizarse la necesidades del ser personal en mundo externo a si.

En sintesis la mesogestualidad enfoca los modos de comunica-
cion y expresion de las personas a través de sus movimientos de
presencia, que comprometen toda la estructura corporal (formas de
erguirse, caminar, detenerse), puestos en relacién con el contexto o
con alguien o algo a quien se dirige, el uso que hace del espacio y los
objetos en el momento presente que ocurre la comunicacion.

Siendo asi, las bases expresivas de este punto de enfoque son la
postural, la posicional, las distancias, los niveles, las ubicaciones.
Todos estos se manifiestan en combinacién con el canal espacial.

Como se menciond en los capitulos anteriores, el cuerpo es volu-
métrico, igual que el espacio, por lo qu