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RESUMEN: La Globalidad de Lenguajes es una
disciplina de comunicacién y expresion con todos
los lenguajes; es de cardcter tedrico-prdctico e integra
distintos campos como la antropologia, la semiologia,
la psicologia y la pedagogia, con aplicaciones en la
investigacion, la educacion y la terapia. Ha sido
elaborada desde 1970 en Italia por Stefania Guerra
Lisi y se ensefia y aplica en muchos contextos
cientificos, pedagdgicos y terapéuticos en distintos

ABSTRACT: The Globalism of Languages is a
multidimensional discipline of communication and
expression, related to anthropology, semiotics,
psychology and pedagogy. In Italy, Stefania Guerra
Lisi has been developed it since 1970. Its teaches
and used to scientific, pedagogic and therapeutic
contexts on different countries. Its paradigm
includes values, concepts, principles, theories and
methods articulated and intercrossed.

paises. Su paradigma incluye valores, conceptos,
principios, teorias y métodos articulados y
entrelazados.

PARADIGMA DE UNA INTERDISCIPLINA

1 campo y el objeto especifico de la Globalidad de Lenguajes (Globalitd dei

Linguaggi) (GdL) es la comunicacién y la expresion de y entre los seres humanos.
Globalidad de Lenguajes o todos los lenguajes significa la apertura a todas las
posibilidades comunicativas y expresivas, verbales y no verbales, sin ninguna
exclusién previa. En particular, tiene el interés de estudiar la practica de los lenguajes
del cuerpo, ya que son los mds fundamentales, comunes y eficaces para la
comunicacién humana. En este sentido, la GdL es una semiética antropoldgica, bio-
fisio-psicolégica y social, més que una disciplina pedagégica y terapéutica.

VALORES, CONCEPTOS Y PRINCIPIOS

Tanto la vida, valor primero y absoluto desde la concepcién, como los potenciales
comunes a todos los seres humanos son inextinguibles en cualquier condicién
psicofisica. Los potenciales innatos o adquiridos se consideran manifestaciones
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normales y la diversidad, la originalidad y el arte, como manifestaciones excep-
cionales de esos mismos potenciales humanos. De esta premisa deriva el interés por
el nifio, el discapacitado y el artista, sujetos en quienes esos potenciales se expresan
de manera mds inmediata y por lo tanto estdn menos condicionados por la cultura o
por los intereses propios, ademads en ellos destacan la integracion, el desarrollo y la
maduracién de la persona y del grupo humano.

Una de las premisas bdsicas de la GdL es considerar al cuerpo como substancia
eidentidad primaria del ser humano, fundamento de la comunidad y comunicacién
de los mismos, entre ellos, con el universo y la unidad psicosomdtica del ser humano,
ademads, concebir a la comunicacién como condicién primaria de la vida, necesaria
para la sobrevivencia y rasgo esencial del ser humano.

Anteponiendo la comunicacién a la expresion, la GdL asume una perspectiva
bio-antropolégica mds que psico-pedagégica, de hecho, considera el contacto fisico
como principio basico de la comunicacién y la expresion. Por estos planteamientos,
la cdL se distingue de otras semiéticas, incluso de las cinéticas y proxémicas,
esencialmente centradas en lo cognitivo.

Los principios inspiradores de la investigacién y practica de la GdL en el arte, la
pedagogia y la terapia son los siguientes:

 El desarrollo del embrollo y de lo enredado (sviluppo dell ‘avviluppo), desde lo
inarticulado a lo articulado como ley del crecimiento orgdnico que se expresa
tipicamente por la “trans-formacién”, la metamorfosis.

» Launidad hombre-cosmo que busca —como Bateson [1984]— la estructura que
conecte diversos érdenes de realidad.

 Elplacerylabelleza, experiencias de “bien-ser” de la realidad humana y césmica:
una estética antropo-psicofisioldgica. La continuidad expresién-arte como base
del arte-terapia porque expresar y comunicarse es siempre terapéutico.

¢ Dar sentido a los comportamientos insensatos (fuera de lo normal) es el valor y
principio inspirador supremo y extremo de la investigacién y practica de GdL en
el arte, la pedagogia y la terapia.

MODELOS, TEORIAS, METODOS

Respecto al conocimiento, la GdL toma como propios los modelos cognitivos del
pensamiento metaférico y de los esquemas imaginarios que reformulan el
“pensamiento del cuerpo”, complementario y alternativo, al pensamiento racional
de los conceptos lineales y de los recorridos 16gicos que en muchas situaciones son
lo tnico que se usa al comunicar.

La observacién de los comportamientos psicomotores es el método valido para
abordar la comunicacién y expresién no-verbales y por eso la GdL elabora métodos y
sugerencias, en particular con los mapas corpdreos. Asimismo, en la investigaciéon
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el método es de la globalidad al andlisis, de lo inarticulado a la articulacién, de lo

complejo alo lineal, de la experiencia a la teorfa, es decir, una comprensién progresiva,

segun el principio vital “de lo enredado a lo desarrollado” (sviluppo dell’avviluppo).
Las teorfas de la GdL son las siguientes:

» Energia y materia: es la teoria tradicional de los cuatro elementos (aire, agua,
tierra, fuego) revisitada bajo los principios de la unidad hombre-cosmo y de la
constitucion psico-somadtica del hombre.

» Formas: la morfogénesis de la energfa vital y las leyes de la formatividad descubren
la unidad de procesos constructivos constantes en la naturaleza, en el mundo
humano y en la creacién artistica.

» Estilos expresivos prenatales: conectan las fases de la vida intrauterina con
comportamientos expresivos cotidianos, artisticos y de cardcter regresivo.

* “Viaje del héroe”: toma el proceso del nacimiento como modelo de muchos casos
de “re-salida” en los acontecimientos cotidianos, como en las historias y en las
formas artisticas.

* Reflejologias boca-mano-cuerpo-mente: explican el intercambio entre mundo
interno y externo mediante una sucesién de procesos de incorporacioén, elaboracién
y asimilacién. Desde las memorias ancestrales del cuerpo-historia, la GdL elabora
un mapa corporeo eficaz para describir los distintos estados psico-sensoriales y
motrices.

* Cuerpo tripartido: reconduce a los procesos de carga y descarga de la energia
vital, como las experiencias musicales mas comunes, porque estdn arraigadas en
el cuerpo (melodia, ritmo, sound) y al mismo tiempo las modalidades expresivas
bésicas de la figuracién (linea, color, plasmacién).

* Emo-tono-fonosimbolismo: reformula la estética en la que la sinestesia y las
emociones se encuentran juntas en la raiz, en las “e-mociones” que se imprimen
y se expresan en el cuerpo prenatal de manera indisolublemente intersensorial.
Por una estética psico-fisiolégica, la cdL desarrolla los trayectos del cuerpo al
lenguaje, de un esquema corpéreo al movimiento, de la emocién al conocimiento.

La sinestesia, como potencial humano primario, funda y articula la vicariedad
de los sentidos, es decir, la globalidad de todos los lenguajes y la posibilidad de
transposicién de uno a otro. De este planteamiento surge la idea de una globalidad
de las artes y de una artiterapia en donde la musica, la danza, la poesfa, la pintura, la
escultura, etcétera, estdn en una interrelacién originaria destruida por la separacién
cultural moderna.

A partir del principio de la unidad psicosomaética y de la desvalorizacién del
cuerpo en nuestra cultura oficial, estudiar el cuerpo es esencial tanto en la
investigacién como en el contexto pedagdgico-terapéutico. Ademads, el trabajo de
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grupo es una estrategia obligatoria para valorar las potencialidades humanas y las
competencias comunes.

ESTETICA Y SEMIOTICA PSICOFISIOLOGICA

La continuidad cuerpo-mente se manifiesta de manera tipica en lo que el psico-
fisidlogo Vezio Ruggieri [1997] llama “decodificacién imitativa” y que considera un
proceso central en la experiencia estética. Fsta consiste en la traduccién de esquemas
imaginarios corpdéreos, por ejemplo motrices, a distintas expresiones visuales,
sonoras, verbales, etcétera. En esas traducciones actdan los “procesos protomentales”
en los que, como dice Bion [1972], “lo fisico y lo psicolégico o mental se encuentran
en un estado indiferenciado”, pero no se extinguen en la primera etapa del desarrollo;
para Ruggieri es lo contrario: esto forma parte del patrimonio del individuo y
permanece durante toda su vida. Ruggieri sigue a Bion [op. cit.] al describir el sistema
protomental, pero lo considera permanente en el patrimonio del individuo, desde
su nacimiento.

De hecho, lo fisioldgico y lo psicolégico son sélo funciones con distintos niveles
de complejidad del hombre como unidad psicofisica. Por ejemplo, un acto fisico tal
como una organizacién de actividades musculares puede transformarse en el gesto
del abrazo, adquiriendo un sentido psicolégico que se extiende en la experiencia del
mundo humano y del pensamiento abstracto; en virtud de esa experiencia muscular
es posible abrazar personas, espacios, drboles, columnas, conjuntos de argumentos,
etcétera. Lo mismo podriamos decir de los gestos de “concentrarse” o de “balancear”
que se perciben como estilos expresivos prenatales en arquitectura, musica, textos
poéticos, etcétera.

El sentimiento representa la fase terminal del proceso y tiene funcién de
autosefial. A través del sentimiento, el sujeto interpreta la experiencia corpérea segin
una modalidad no cognitiva. Los procesos protomentales resultan asi una
semantizacién de los procesos fisiolégicos, en donde los hechos fisicos se transforman
en representaciones de estructuras y procesos. El cuerpo no es una estructura
independiente de los procesos mentales sino que es un actor en el mecanismo de
decodificacién connotativa porque remite a las sensaciones de placer y dolor que
cada estimulo —interior o exterior, fisico o mental, inevitablemente transcrito en el
cuerpo— provoca en el sujeto humano.

Este proceso protomental es mds importante al ser menos verbalizable y
traducible en términos cognitivos. Se observa en la experiencia musical, que es
fundamentalmente protomental y no llega a ser “significacién” sino en la medida
—siempre muy limitada— en que se exprese en términos cognitivos, en palabras.

La regioén del protomental es hoy en dia reconocida y explorada como proto-
semiética. Para la semiética, franquear su umbral inferior, investigar sobre las bases
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materiales de la significacién y detectar un iconismo primario natural significa
literalmente tomar cuerpo. Asi, la atencién se dirige hacia la disposicién al sentido
—adecuacién fisica y fisiolégica— (en metdforas musicales, en la GdL se habla de
“sin-cronia, sin-tonia, sin-fonia”); se vuelve hacia la impresién primaria de/por un
cuerpo, alld “donde algo estd apretado sobre otro”, como escribe Umberto Eco [1990];
hacia las “memorias del cuerpo”.

La cdL comienza en este “umbral inferior” donde se detienen las semidticas
cognitivas conocidas, es decir, el “contacto” fisico, corpdreo, el primero y mds
fundamental modo de comunicacién y expresion.

SENTIDO: EMOCION / SIGNIFICACION

Sentido, en la conciencia comtn, es lo que responde la gente después de una audicién
musical a la pregunta: ;qué es lo que ustedes han sentido en y con esta musica?
“Sentido” en todos los sentidos del término y del sujeto: oido, percibido actsti-
camente; vivido en sensaciones, en la imaginacién, en la afectividad, en la tonicidad
muscular, en propiocepciones motoras; elaborado en sinestesias, atrapado, entendido,
comprendido mental y culturalmente.

Las respuestas mas comunes son: esta mtsica me atrapa, me prende, me intere-
sa, me dice mucho, me gusta (o el contrario); todas esas respuestas son equivalentes
y dicen: esta musica tiene sentido para mi. Pero, ;quién puede distinguir en esta
experiencia la emocién de la significacion? En realidad, “me gusta” representa el
grado cero de una escala de intensidad de la experiencia estética, cuyo extremo opues-
to es el éxtasis y el trance, en donde la distincién mencionada parece totalmente
impracticable.

Pensemos en una melodia agradable, familiar, facil, cantable, amistosa, suave y
expresiva. jCudnto poder de volar y de sofiar damos a la misica y la musica nos da!
Y pensemos en el ritmo, en vivir mds intensamente la mtsica con el cuerpo, en el
deseo de moverse, en el placer del movimiento corpdreo con la musica.

El sentido es la atmésfera, el sound, el alma de la musica u otra experiencia
artfstica; totalidad global e indivisible, profundidad inagotable, “embrollo” que se
podria desarrollar al infinito; inefable por exceso de riqueza, pero no indecible
—como seria la nada o el terror que nos hace enmudecer—. Emocién y significacién
son dos aspectos —de la misma naturaleza— del sentido (el término “significado”
toma el valor limitado, lingitifstico, correlato de “significante” y s6lo es un elemento
interno de un sistema o cédigo).

La emocién es el sentido profundo, mds o menos inconsciente, inarticulado,
como lo dirfa Ehrenzweig [1977]; la significacién es la misma emocién, o sea el
sentido articulado, consciente y expresado al exterior. El camino hacia la articulacién
es progresivo, transita por la sinestesia, en donde el cuerpo emocionado toma (los)
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sentidos como puede y la articulacion se elabora en imdgenes que se expresan en
metéforas. Puesto que la emergencia del sentido es siempre parcial, la metdfora
queda como el medio privilegiado, inevitable y tinico de expresar y comunicar lo
que no puede ser dicho totalmente.

MORFOGENESIS DE LA ENERGIA VITAL

Para comprender las expresiones humanas se deben entender las conexiones
comunes de esta semio-estética psicofisiolégica que conecta las formas mads
variadas de nuestro universo, desde las formas fisicas —atadas a las leyes de la
gravitacion— hasta las psiquicas, en donde la percepcién humana cambia,
mediante metdforas —a través de su cuerpo—, las realidades de la naturaleza
por formas mentales.

Formas espaciales que vemos en el origen del universo como la explosién-
irradiacioén, la espiral-embrollo o el meandro-ramificacion, recurren (porque son
econdmicas) a los virus y hasta las galaxias, en todo el mundo mineral, vegetal y
animal. Estas mismas formas se encuentran en la misma sucesién en el garabato
infantil, segtin la coordinacién progresiva de la mano y en el camino pedagédgico
(motivacion, reflexion, expresion creativa).

Cada estructura natural es un laberinto, una geometria de contracciones y
extensiones que el cuerpo tiene que actuar ritmicamente y comprender en sus leyes.
Focalizar (ubicar) el centro y las ramificaciones, bajo cualquier forma, permite
percibir la materia como equilibrio de fuerzas de cohesion.

El circulo —la forma del Sol— es una de las primeras formas que aparecen en
los vestigios humanos: grabaciones rupestres, pinturas vasculares, primeras fases
del garabato infantil, etcétera; segin esa forma y sus derivaciones (irradiaciones
concéntricas, mandala, etcétera) los hombres construyen simbolos, habitaciones,
formas urbanisticas y los nifios juegan con su cuerpo y con los objetos cercanos.

En el proceso que va desde la simetria radial a la bilateral, el desarrollo psico-
motor humano resume filogenéticamente la evolucién de la especie y en eso se
fundamentan las reflejologfas boca-mano-cuerpo-mente.

El ser humano se caracteriza por su redundancia creativa, que rebasa las
funciones del placer, acomodo en el ambiente y de las relaciones comunicativas.
Posee la capacidad de percibir las coincidencias entre si y el mundo exterior, en el
reflejo narcisista hombre-naturaleza de la “satisfaccién”. La expresiéon de esta
satisfaccion tal vez es el arte: este sentido estético hace imprimir conchas sobre un
cuenco prehistérico (mds alld de la funcién técnico-practica de “contener”), ademds
pliega su borde para verter gradualmente el contenido en un “piquillo”, que simu-
la la actitud ténica prolongada de los labios, cuando queremos beber sin perder
una gota.
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Basta imaginar la infinidad de soluciones estéticas inspiradas por la funcién de
“toma sobre la realidad” para comprender el empleo de imédgenes andlogas que pro-
vienen del empuje de la satisfaccion.

En cada cultura primitiva, todo objeto cotidiano conducia a relacionarlo con otra
cosa que no fuera su funcién técnica, con el objetivo de mimetizarla, para sobreponerle
abiertamente la funcién esencial de la belleza, la funcién estética.

El deseo de encuentro con cierta “buena forma” transforma después al recolector
de frutos en investigador: él descubre cémo el hueco de lamano se adhiere bien ala
curva de un fruto y mientras mds dificil sea hallar una castafia o un hongo entre las
hojas secas, mds se complace el “investigador” al extraer del inarticulado bosque la
forma buena y reconocible del fruto.

Debido a que para la semio-estética psicofisiolégica cada forma corresponde a
una funcién que esté articulada a la vida, en la transformacién del cuerpo estd inscri-
to, desde la primera célula, el alfabeto de arquetipos formales, universales y recono-
cibles en las articulaciones comunicativas.

El arte de vivir del ser humano se expresa en una interaccién hombre-ambiente
que determina las lineas de fuerza que estdn en la base de las formas y de las
transformaciones. La forma es la huella de este acomodo. Tomar conciencia de este
morfo-alfabeto existencial es hallar “aquel amplio saber que es el pegamento (el eje)
que tienen en comdn las estrellas y las anémonas de mar [...] sobrepasando el confin
que encierra el ser humano” [Bateson, 1984].

Asi, se descubre el sentido de muchos comportamientos insensatos (del nifio,
del discapacitado y del artista), arraigados a la historia universal que conllevan y
por la que son profundamente creativos. De este modo, la GdL coincide profun-
damente con el pensamiento de Gregory Bateson, quien ve continuidad entre la
mente humana y la naturaleza y quiere que los psiquiatras y los estudiantes de bellas
artes de California busquen la “estructura que conecta al cangrejo con la langosta y
a la orquidea con la primula”. Esto es posible porque el ser humano tiene en si los
signos de referencia y los criterios para examinar el mundo que él crea y observa.

LOS CUATRO ELEMENTOS EN EL COSMOS Y EN LA VIDA

Enla dimensién profunda dela constitucién del ser humano se encuentran energias,
materias y estructuras comunes a la constitucién del mundo animal, vegetal y
mineral. Asi, es razonable pensar que por este camino se pueda lograr una mejor
comprensién del hombre, mds alld de cada diferencia, y vivir en armonia con el
cosmos. Por este camino, una larga historia antropolégico-cultural ha elaborado una
visién y lectura del mundo segtin una serie de arquetipos como los cuatro elementos:
aire, agua, tierra y fuego.
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En la teoria de los cuatro elementos son igualmente importantes la identidad
de substancia o esencia, aquélla de estado o modo de comportamiento y la categoria
dindmica de la metamorfosis que marca continuidad entre la esencia y el estado, ya
que los elementos no existen en estado puro sino en mezcla y transformacién, tanto
en el mundo material como en el animico.

De hecho, en la cdv los cuatro elementos son metaforas sinestésicas de los ritmos,
temperamentos, comportamientos psico-sensomotores, indicadores del tono
muscular y del cardcter de una persona; ademds, son metédforas de los caracteres
expresivos del lenguaje en todos sus aspectos (fonética, prosodia, ritmo, métrica,
etcétera) y de las producciones artisticas: a esto nos invitan tantas poéticas, obras
y experiencias artisticas cuyas referencias a los cuatro elementos son claras y
fundamentales. Una vez mds, la llave passe-partout es la sinestesia y la manifestacion
verbal tipica es la metdfora.

En el cardcter de aire, el flujo de energfa es ascendente: lleva al deseo, a mover
las extremidades superiores con movimientos continuos, curvos, sinuosos, hacia el
vuelo y a lo arabesco; ténicamente, tiende a la suspension, la intensidad es débil, la
materia es ligera; rasgos, colores y sonidos son claros y blandos, evanescentes. Sus
consonantes tipicas son: /th/, [(0)/, /f], [v/, [r]. Estilos y personajes: Don Quijote,
Charlot, Troisi, Marilyn Monroe, Botticelli, Leopardi, Kandinsky, Chopin, Ligeti,
Sciarrino, romanticismo, canto gregoriano neumatico, art nouveau, arpa, flauta de
pan, dibujo en pastel.

En el cardcter de agua, el flujo de energia es continuo, desde arriba hacia abajo,
con una sinuosidad que le permite adecuarse a las situaciones ambientales, como
una ola mds amplia y densa que el aire. Sus consonantes tipicas: /1/, /ll/. Estilos y
personajes: Venus, la Virgen, Pierrot, L. Bacall, Juliette Gréco, Debussy, Munch,
Schubert, musica melddica en general, new age.

En el cardcter de tierra, materias y emociones son densas, fuertes, pesadas y
graves, como las acciones de apoyarse, permanecer, imprimir, descargar energia
y como las consonantes /t/, /d/, [p/, /b/, [k/. Las expresiones gestuales son mordisco,
puiio, paso militar; orales: tono decidido, imperioso (6rdenes), seco (exactitud). Estilos
y personajes: Sancho Panza, Giotto, Hércules, Golia, Mussolini, Craxi, Berlusconi,
Sylvester Stallone, Clark Gable, Saddam Hussein, Reina Victoria, el Comendador
(en Don Juan de Mozart), Mafalda (en las tiras cémicas).

En el fuego, la energia se mueve hacia arriba, en movimiento antigravitacional
en forma de puntas, con rapidez, impulsos instantdneos, sobresaltos, catarsis.
Consonantes: /s/, /sc/, /jl y las de aire. Estilos y personajes: Beethoven, Jimi Hendrix,
Paganini (Capricci), Schumann, Verdi (Trovatore), Van Gogh, Stravinski, Benigni,
flamenco.

Los cuatro elementos constituyen un modelo organico, un conjunto sistémi-
co de categorias que describen la experiencia como se presenta en nuestro cuerpo



LA GLOBALIDAD DE LENGUAJES 9

sensorial; este modelo es un instrumento interpretativo comprensivo, organizador,
eficaz, al alcance de todos. Por eso, cuando se encuentra una combinacién cuaternaria
de cualquier tipo que sale bien, es razonable suponer que contenga la férmula durea
de los cuatro elementos, por ejemplo, los Evangelistas, los Mosqueteros (con
D’ Artagnan), los Beatles, los protagonistas de la pelicula Gone with the wind, el cuarteto
clasico de las voces, el cuarteto de cuerdas, los cuatro movimientos de la sinfonia
cldsica, etcétera.

ESTILOS PRENATALES

La intuicién de los estilos prenatales nace al percibir una referencia comtn de la
existencia prenatal en distintas manifestaciones humanas. El punto de apoyo es que
la vida orgénica no padece interrupciones sino que se desarrolla en continuidad
desde el comienzo (la concepcién) hasta el fin (la muerte). Esto quiere decir que la
vida prenatal, con sus arquetipos universales, sus imprinting individuales, deja vesti-
gios profundos e indelebles en toda nuestra vida. Siempre presentes, estos vestigios
son mds evidentes en sus emergencias de lo profundo, més libres de todo condi-
cionamiento, como en la edad infantil, en la creacién artistica, en los graves compor-
tamientos “sin sentido”.

En el desarrollo de la vida intrauterina se pueden destacar siete fases y en
correspondencia siete estilos psico-motrices, o méas especificamente, estilos
expresivos:

1. Estilo concéntrico: corresponde al periodo del “anidamiento” (primeras dos
semanas de gestacién), cuando se estabiliza la regularidad sincrénica y la vida
pulsa en el organismo; en la etapa de sintonia, sincronfa y sinfonfa: el inicio de la
sensibilidad afectivo-musical. Embrollo, concentracién sobre un punto, niicleo y
pulsacién son los rasgos que caracterizan este estilo en todas sus manifestaciones
de energfa, movimiento y forma en cualquier materia y condicién. De aqui surgen
las posturas de recogimiento y contemplacion y los sonidos retenidos, inméviles
o apenas vibrantes de las meditaciones vocales; asimismo, las formas circulares
de los primeros asentamientos humanos (cabaias, nuraghi de Sardefia, etcétera),
de templos y ctipulas y de la polifonia religiosa cldsica que envuelve estos espacios,
hasta las discotecas que desarrollan (o simulan) la funcién y forma del seno social
regresivo.

2. Estilo balanceante: corresponde al periodo de la mérula, cuyo movimiento
produce un placer de ser balanceada (“por acd-por alld, por delante-por atrds”),
con satisfaccién, sin ningin esfuerzo, deslizdndose en diversos matices y
claroscuros. Formas y ritmos binarios nacen de esta experiencia del cuerpo, que
es la caricia suave, tierna y dulce. Esto se vive en mtsica en el ritmo tipico (seis
octavos) de las canciones de cuna, barcarolas y pastorales, pero también en el
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swing (balancear) lento y en todos los movimientos que les acompafian y luego
en los ritmos repetitivos de los salmos y las letanfas, en el recurrir de la rima en
poesia, en las simetrias binarias de las decoraciones figurativas. Un artista ejem-
plar: Beato Angélico.

. Estilo melddico: se ubica en el periodo “natatorio”, cuando se desarrollan las arti-
culaciones y extremidades con las que el feto produce movimientos activos
y con propiocepcion; el nifio “re-actua”, se “con-mueve” en un didlogo emo-ténico
con la madre; el placer se convierte en satisfacciéon de producir efectos por un
movimiento. Ahora nace el deseo y la aspiracién; el movimiento suscita reso-
nancias sonoras en el liquido amniético. Las “memorias de la piel”, tiernas como
caricias, son lineas cinéticas continuas, sin &ngulos ni puntas, sinuosas, ascendentes
y después descendientes. Aqui estdn los caracteres de la melodfa. Un
comportamiento melédico tipico es el arabesco, que encontramos en Fidia y en la
Alhambra de Granada, en Botticelli, Modigliani, Klimt y el art nouveau, en Bellini
y Schubert.

. Estilo rotante: el desarrollo gradual de las extremidades y la tonicidad del
movimiento conducen a una articulacién cada vez mds amplia, hasta revolcarse
todo el cuerpo en un espacio inmenso, sin encontrar limites. Durante toda la vida,
esta sensacion de omnipotencia y libertad se revive con placer al rodar sobre un
prado o enlos juegos y las danzas, cuando nos sentimos en el centro de un espacio
inmenso. El movimiento es circular, en todas las formas segtn distintos espacios,
tiempos e intensidades; filotaxis en los vegetales, espiral como forma universal,
desde los fésiles hasta la ctipula de Borromini en la iglesia de San Ivo en Roma; el
vértice, la columna torcida y la concha en la arquitectura y la decoracién. En la
cultura occidental el ritmo tipico es el ternario (tres cuartos). Maravilla, cresciendo,
exceso y énfasis son experiencias comunes de este estilo, en los mitos dionisiacos,
en el arte barroco y en el Carnaval de Rio o el de Bahia.

. Estilo ritmico: las proporciones del cuerpo permiten al feto tocar los limites del
ttero y sus articulaciones ya no son curvas sino que se direccionan en trayectos
rectos, en segmentos de “ida y venida” desde el centro hacia la periferia y
viceversa. Es una exploracién recurrente del espacio buscando puntos de referencia
ya probados, por lo tanto, una medida del tiempo empleado; la espera solicita
una mayor activacién ténica y el placer del juego (perder y hallar de nuevo,
aparecer y desaparecer: los juegos del eco, del rebote, de la bola). Todo eso
constituye una experiencia propiamente ritmica. En la vida postnatal, la postura
erecta, que desarrolla la bilateralidad orgdnica, enfoca continuamente el metro
binario que domina en la mayoria de las précticas sociales de marcha y danza,
fundadas en el paso. Por otro lado, la articulacién staccato (al contrario del legato,
que es melddico) hace vivir este estilo en las estructuras “en forma de puntos”
del arte de Mir6, Webern y Stockhausen, asi como en las “metrallas” sildbicas del
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rap; ademads, el movimiento segmentado y rigido de este estilo es similar a las
figuraciones geométricas de todos los tiempos, hasta el cubismo y Mondrian y el
tag metropolitano.

6. Estilo imago-accion: es la tiltima etapa de la gestacién; el nifio es prisionero del

espacio, no logra mds mover las extremidades. Pero la naturaleza le ofrece un
recurso a través de la imaginacién: la accién-por-imagenes, que le permite actuar
mediante la magia de movimientos psiquicos durante el “suefio fetal”. En un
trazado electroencefalografico, él vive las mismas imédgenes sensoriales y mentales
—formas-colores—, que la madre pero internas (no el “ver” sino el “sentir”).
Desorden, caos, pérdida de control; el inarticulado prevalece sobre el articulado,
lo informal sobre lo figurativo, la emocién-sinestesia global de una “atmosfera”
sobre la significacién distinta. El nifio espera ansiosamente algo desconocido,
imprevisible y amenazante, en un estado de trance.
En la etapa adulta a menudo se vive esa situacién arquetipica y sucede lo mismo
en las “revoluciones culturales”, con las costumbres y formas de vida de grupos
sociales. El arte contemporédneo de avant-garde regularmente es rechazado porque
expresa metaféricamente esta misma situacién revolucionaria, que ocu-
rre periédicamente en cada sociedad y cultura. Su mensaje es que los lenguajes
de ayer no sirven més, se deben destruir, pero no sabemos cémo expresar lo nuevo,
lo desconocido pero que se presiente. Ahora la conciencia de los arquetipos
prenatales ayuda a comprender estas metéforas.

7. Estilo catartico: la imago-accién contintda en el trabajo de parto. Por primera vez,
el nifio se enfrenta con un percurso obligado y peligroso, una lucha entre la vida
y la muerte que nadie mas puede hacer. El vive ahora la experiencia arquetipica
del “viaje del héroe” que recorrerd otras veces en su vida de manera mds o menos
crucial. El ritmo se acelera, las pulsiones se hacen mads fuertes, el esfuerzo se
intensifica hasta la caida final: la “conclusién liberadora”. Propp reconocié este
“viaje del héroe” como una estructura tipica del cuento popular de todos paises;
en las artes existen varios ejemplos cldsicos de catdrsis: la tragedia griega y
Shakespeare, Brecht y Garcia Lorca, Beethoven y Verdi, Tintoretto y Tamayo, el
flamenco y EI pueblo unido.

EL CUERPO TRIPARTIDO

(Doénde sentimos la misica, el color, las formas? en todo el cuerpo, pero se perciben
de manera distinta segtin las diferentes experiencias musicales. Una extensa
investigacion sobre la experiencia musical comudn del hombre occidental moderno
ha puesto en evidencia tres dimensiones mayores de esta experiencia, tres “tomas
de sonido” vividas, conscientes y expresadas por la competencia musical comtn: la
melodia, el ritmo y el sound. Asi surge la pregunta: ;por qué esas dimensiones son
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primeras y fundamentales? Una respuesta satisfactoria proviene de la teoria del
cuerpo tripartido, que la GdL ha desarrollado a partir de la éptica bioenergética de
Wilheim Reich [1978].

En la experiencia melddica, la parte superior del cuerpo (cabeza, brazos y manos)
sigue la linea articulada de la miisica; esa es la postura del deseo como aspiracién-
inspiracién. El flujo energético sube, hace abrir las axilas para ascender en una
ausencia metaférica de gravedad, en un vuelo ideal del ser. En las expresiones
artisticas esto es el canto gregoriano y lirico e igualmente la lirica de los poetas; en la
pintura es el arabesco de Granada, del art nouveau de Klimt y el linearismo de los
pintores florentinos (Botticelli); en la escultura es la plasticidad melédica de Canova
y de Moore.

La parte media del cuerpo recibe el ritmo directamente y reactda emo-
ténicamente a través del aparato respiratorio, digestivo y la asimilacién, siente
mediante matices y sinestesias. El flujo se mueve en todas direcciones, sobre todo
hacia lo profundo. Asi, se perciben los empastes timbrico-cromadticos (los sounds),
fénicos, visuales y tdctiles de la pintura que tiende a destruir la linea, desde
Caravaggio hasta los impresionistas y expresionistas, de la poesia futurista y de la
musica electrénica.

La parte inferior del cuerpo (genitales, manos en actividad percusiva o matérica,
piernas y pies) siente el ritmo como un impulso hacia la descarga energética y la
expresa fuera del cuerpo en un flujo hacia abajo, hacia la tierra de donde —como en
el mito de Anteo— saca de nuevo la energia que recarga el organismo psicofisico.
Esto sucede de manera tipica, institucional o ritual en la mayorfa de las danzas en
todo el mundo; pero la misma experiencia, mds o menos intensa, se vive en las
expresiones poéticas verbales de todas las culturas, hasta el rap, en muchos
virtuosismos de la lucha y del circo, en la pintura de Pollock.

REFLEXOLOGIAS BOCA-MANO-CUERPO-MENTE

La evolucién humana depende de la capacidad de la mano para transformar la
realidad segtin sus necesidades. En este camino es importante la relacién de formay
funcién entre la mano y la boca —también un aparato transformador—y la analogia
entre manipular y masticar.

Los movimientos de la boca se relacionan con los de los dedos; las yemas son
los labios, la primera barrera que se erige cuando no se quiere incorporar la realidad
sino conocerla, asedidndola con cautela. Antes de comer el alimento, el nifio (como
el hombre primitivo) lo manipula. Las yemas, al igual que los labios, discriminan;
los dedos, como los dientes, se abren o se cierran para aceptar o rechazar.

Asociando boca-mano con manipular-masticar, se llega al proceso protensién-
prensién-transformacién-asimilacién. Si funcionan bien, boca y mano activan todas
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las partes del cuerpo. Los conflictos con la realidad se deben a la falta de voluntad
por incorporar, absorber y manipular lo que estd fuera de nosotros.

Enla apropiacién de la realidad, el mundo consiste en resistencias que desarrollan
la voluntad en sentido psicofisico y sobre todo el esfuerzo en direccién de un objetivo.
En realidad, cuerpo, boca y mano son los medios de incorporacién de la mente. Leroi-
Gourhan [1977] ha subrayado el desarrollo paralelo del gesto y de la palabra; ahora la
reflejologfa articula en detalle ese paralelo entre las funciones de protensién-incisiéon-
tirén de boca y mano y el nacimiento del pre-lenguaje gestual y vocal hasta el verbal.

Sin embargo, no sélo del verbal. El nifio de un afio de edad traduce en musica
todo el mundo sensible, empezando por los sentimientos impalpables, a través de
la extraordinaria orquesta oral-nasal-gutural, cuyo director vibrante es la epiglotis
y la solista refinada es la lengua, que armoniza en si todas las vibraciones. Casi al
mismo tiempo, el dedo indice (epiglotis de la mano) indica las materias, en
protensién con la mente y el cuerpo entero que escuchan las formas, mientras que
el pulgar-lengua decanta en interaccién cognitiva y discriminatoria las calidades
y cantidades de las materias, interiorizdndolas en una continua actividad
imaginaria.

Cada sentido agarra, transforma, amplifica, selecciona, roza, penetra la realidad
para hacerla emo-linfa-memoria personal: tal como la mano que nos hace reconocerla
y es el simbolo del deseo humano mds profundo, que se traduce en sinestesia y en
lenguaje como un poder sobre la realidad, para poseerla y no ser poseidos por ella.
En este sentido, la naturaleza nos ha predispuesto a tener la vida en el pufio.

EMO-TONO-FONOSIMBOLISMO

La voz es cuerpo y las emisiones vocales conducen y manifiestan estados del cuerpo,
tienen un valor emocional traducido en tono muscular y finalmente en sonido: este
es el significado del término emo-tono-fonosimbolismo, peculiar de la GdL. Una
lengua es una estructura que subordina a si misma las capas (fonéticas, gramaticales,
etcétera) que la constituyen, en una autonomia que suele llamarse lo “arbitrario
lingiifstico”. Pero debajo de esta organizacién cultural permanecen los potenciales
de sentidos del cuerpo, que se filtran en los sonidos y en las imadgenes. Las
onomatopeyas son las manifestaciones mds evidentes de esta condicién; sin embargo,
estos potenciales presionan y afloran en un funcionamiento fonosimbdlico mucho
mads intenso y extenso de lo que normalmente se llega a reconocer y pensar, como lo
ha demostrado Dogana [1990].

Las palabras son sonidos, los sonidos reenvian las imadgenes a las sensaciones
sinestésicas. Las “palabras sonoras” son también las “palabras en libertad” de los
poetas futuristas y las expresiones orales sin sentido por las cuales el cerebro
exterioriza sus emociones.



14 STEFANIA GUERRA Lis1 Y GINO STEFANI

Las vocales son los sonidos internos y manifiestan las emociones. La /i/ vibra
cerrada en las sienes, extrema, histérica; la /e/ se sittia en la laringe, estrecha,
controlada, ambigua; la /a/ ancha en el pecho, es abierta y liberadora; la /o/ abre el
diafragma en una expresion satisfactoria; la / 1/ viene del plexo solar, de lo profundo,
oscuro, misterioso. Con esta conciencia se logra conocer mejor el estado de
comunicacién de una persona y los sentidos de un texto poético marcado por unas u
otras vocales.

Las consonantes se producen al pasar el aire (factor externo) en el aparato
boca-nariz-garganta con varias modalidades, como si el instrumento-cuerpo se
articulara en una miniorquesta de distintos instrumentos (de percusién, cuerda,
aliento, dientes, labios, lengua). Redescubrir la naturaleza de cada consonante
significa reconquistar la “consonancia” con el movimiento exterior que el cuerpo
percibe e interioriza.

Las consonantes son los sonidos de la energia que se transforma en la materia
proteiforme, evanescente como los simbolos —como Goethe lo percibié— de los
cuatro elementos. Asi, /7/ es sonido de aire: al pronunciarla se advierte la vibracién
total de la lengua y una energia que activa todo el cuerpo; /1/ es de agua: para
emitirla, la lengua tiene que apoyarse en el paladar en un abandono eldstico,
mientras el cuerpo asume un tono muscular relajado, liquido; /k/, /q/, /m/, [n/, /d],
[t] 13/, Ign/, [ghl, [b], [p] son de tierra porque en la pronunciacién generan contactos
entre los érganos fonéticos, como las materias con la fuerza de gravedad o el
impacto con otras materias; /v/, /z/, [fl, /s/, [sch/ son de fuego: méxima energia y
rapidez.

La euritmica [Steiner, 1944] y la chirofonética llevan mds alld las intuiciones
bésicas y el largo trabajo de Goethe; la gdL lo reconoce e integra esas contribuciones,
continuando con sus propias teorias. Por ejemplo, en virtud de la continuidad
reflejolégica boca-mano-cuerpo-mente, los sonidos del lenguaje son ademads
metéforas de las posturas, actitudes y acciones del organismo humano; asi, el gesto
de “tir-ar” implica mds concentracién y tensién que el gesto de “lanz-ar:” pues bien,
no es dificil notar el paralelismo de este nivel semantico con los caracteres fonéticos
de los dos términos.

El emo-tono-fonosimbolismo es una clave de lectura que abre horizontes més
alla de la imaginacién. Con esta teoria se comprende cémo el lenguaje verbal no es
antagonico y alternativo a los demads sino que es la sintesis de una semiética psico-
fisiolégica, de la capacidad de transformar en simbolos las imagenes del movimiento
vital interno (acciones anfmicas) y externo (imdgenes sensoriales).

Finalmente, el emo-tono-fonosimbolismo es una teorfa original que unifica dos
ambitos de investigacién normalmente tratados de manera separada y sin comuni-
cacion: la sinestesia y las emociones.
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SIMBOLOGIA DEL COLOR

La simbologia del color es la observacién de cémo el hombre percibe la luz en la
naturaleza [Goethe, 1981]. La luz del dia influye sobre el organismo, acelerando el
impulso cardiaco y el flujo circulatorio; por eso se perciben calientes, activos y vivaces
los colores amarillo, anaranjado o rojo; en cambio, los colores nocturnos —violeta,
azul, verde—, el tono muscular y los ritmos biolégicos aparecen frios, relajantes.

Una estructura dindmica de la luz es el arcoiris, que también es simbdlico. El
orden fisico-temporal de aparicién de la luz del dfa, o sea de los colores, corresponde
en la naturaleza, segtin la Gdr, al proceso de evolucién organica de la vida fisiol6gica
y psiquica.

Primero aparece el violeta en la frontera entre lo visible y lo invisible y por eso
muy atractivo para el ojo; este color es la traduccién cromaética de la urgencia de
expresarse: no vemos todavia claro y luego deseamos ver, comprender, decir.

Después aparece el azul, color que se percibe en el cielo y en el mar, en una
profundidad abierta; se relaciona con la actitud del profundizar, meditar, reflexionar.

En tercer lugar estd el verde, la sensacion, el deseo, la direccién del crecimiento;
el verde es la vida vegetal, nacida de la fusién de las dos fuerzas-colores, el sol-
amarillo y el agua-azul.

La transicién del verde al amarillo, que sigue en el arco iris, sigue también en el
desarrollo de la vida. Esto se observa en el proceso de maduracién de la gema vegetal
y asimismo en lo psiquico; cuando sabemos bien qué queremos, entonces ya estamos
madurando en amarillo, el color de la eleccién, de la decision.

Sigue el anaranjado, confirmacion y satisfaccién de su propia eleccién. Después
el rojo, la energia ahora estd canalizada hacia el logro del objetivo; llega el momento
del envestimiento total, de la descarga energética. Aqui el ciclo del arcoiris tendrfa que
regresar a su comienzo y el rojo se transformaria en violeta. Pero el rojo se transforma
también en marrén, que cromdticamente se obtiene con la mezcla de todos los colores,
asi como la tierra se traga todas las materias organicas y las transforma en ese color. El
negro serd el éxito extremo de este proceso de muerte de los colores inertes, estéticos;
en oposicién, el blanco es la suma de todos los colores, pero en movimiento, de modo
que la diferencia entre los dos opuestos no esta en los componentes sino en la energfa
expresada.
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