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Los sujetos de Objetos

Lucas Sebastian Martinelli

(Universidad de Buenos Aires)

Las cosas estan investidas en nosotros y
nosotros en las cosas.
(Maurice Merleau -Ponty)

Nuestros dedos adquieren antes de alcanzar el objeto, el
tono muscular adecuado al peso y la calidad tactil del
objeto.

(Eugenio Barba)

Objetos se presentd de marzo a junio del 2010, en la sala Portéon de Sanchez de
la Ciudad de Buenos Aires, bajo la direccién de la coredgrafa argentina Inés Armas y el
director teatral brasilefio Fagner Pavan. La obra fue creada por la Cia. Mévil, un
proyecto grupal integrado por artistas independientes de diversas disciplinas (danza
contemporanea, musica y teatro) que centra su trabajo en la integracién de diversas
manifestaciones artisticas, para indagar en sus posibilidades de expresién escénica al
hacer una busqueda conjunta. Con Objetos, sus creadores se propusieron investigar
alternativas posibles a la percepcién del mundo circundante. Fueron asi explorando en
las asociaciones entre una diversidad de objetos, el movimiento y la musica.

El hilo conductor que hemos considerado para esta critica es la construccién del
sujeto en esta propuesta. Lo haremos teniendo en cuenta las categorias de actor-
personaje-performer-bailarin. Para ello, partiremos de la categoria de embodiment,
considerando parte la gramatica de reconocimiento y produccion de los procesos
escénicos. Entendemos esta categoria como puesta en cuerpo’.

En Objetos se alternan secuencias de danza contemporanea y de trabajo sobre

situaciones. Los momentos de danza parten desde la experimentacion, fruto de una

! patrice Pavis, “Puesta en escena, performance: écudl es la diferencia?”, en telondefondo. Revista de Teoria
y Critica Teatral, afio 4, N° 7, julio 2008, traduc. Silvina Vila, (www.telondefondo.org); p. 26



http://www.telondefondo.org/
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busqueda personal y el virtuosismo que remite en algunos casos a Graham. Los
ejemplos mas caracteristicas de lo que denominamos situaciones son: un hombre que
se contorsiona en forma espiralada; otro hombre que juega con un tripode plegable (y
termina bailando y cantando hip hop); una mujer que se maquilla y es maquillada por
otra persona que parece jugar a ser su sombra y su opresor; una mujer que baila
modificandose por la ropa que usa; y la trasformacion de una percha mediante el uso
que un hombre hace de ella.

Respecto a sus directores podemos decir que la formacion teatral de Fagner
Pavan es principalmente stanislavskiana y que la co-directora, Inés Armas, se formd
en danza contemporanea. En una entrevista que tuvimos con Pavan nos comunicé que
el proceso de creacion de la obra consistido en un trabajo experimental, que durd un
afno, sobre la Fenomenologia de la percepcion de Merleau Ponty. Este marco filoséfico,
presente en el proceso creativo, llevd a escena ideas sobre la conformacion de los
objetos, del mundo en relacién a los sujetos y viceversa, que se hicieron cuerpo. Se
propone, desde la escena, entrar en una légica no-dualista del cuerpo donde la

experiencia estética del embodiment se constituya en experiencia corporal compartida.
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El contact improvisation es una de las corrientes de danza improvisada basada
en la percepcidon. Aunque la obra se realizd en base a improvisaciones, el lenguaje
alcanzado (en su mayor parte) difiere bastante del cédigo de esta técnica donde los
elementos nodales son: puntos de apoyo, centro-periferia y entrada-salida espiralada
del cuerpo. John Martin explica y aplica la metakinesis como el punto central que
descubre la Modern Dance (entiéndase hoy esto en Buenos Aires, por sus multiples
interrelaciones e hibridizaciones: danza contemporanea). Asi, entiende que el
movimiento es por si mismo un medio para la transferencia de un concepto estético y
emocional desde la conciencia de un individuo hacia la de otro. A esto denomina
metakinesis. Puede justificar esta correlacion basandose en la teoria de que lo fisico y
lo psiquico son dos aspectos de una misma realidad subyacente?.

Por medio de la metakinesis percibimos ese entramado de gestos corporales
(que son una organizacion particular de tonicidades musculares) como una forma mas
de vinculo entre los objetos que se presentan durante la obra y los cuerpos que se
envisten en ellos.

Este ente percibido puede llegar a condensarse en placer estético y devenir en
actante o personaje. Como dice Pavis, teniendo en cuenta las gramaticas de
reconocimiento de los discursos estéticos, “el personaje se disuelve, pero el lector o el
observador vuelve a pegar siempre in extremis los trozos y se resiste a los efectos de
deconstruccion®". Es alli donde puede llegar a interpretar, en los movimientos del
intérprete, como trapo de piso a una persona que es tratada "como un trapo de piso" o
en el sujeto atravesado por una prenda de vestir a una persona gris o desquiciada.

Es larga la tradicion teatral occidental que pesa sobre el imaginario del
espectador, como para que no intente asimilar esos cuerpos en tensién a situaciones
cotidianas. El personaje posible aparece en fragmentos de los objetos mostrados, lo

que puede pensarse o transformarse en una idea de personaje, pero esto sucederia

2 Cf. John Martin, “Modern dance” en Roger Copeland, y Marshal Cohen (ed.), What is dance? readings in
theory and criticism, Oxford University Press, London, 1983.

3 Pavis, Patrice, “El personaje novelesco, el teatral y el cinematogréafico” en Teatro XXI N° 11, Filosofia y
Letras, UBA, primavera 2000, Buenos Aires; p. 8
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principalmente en el proceso de recepcién, ya que el personaje es una “ilusién
antropomorfica (...) no tiene existencia ni status ontoldgico mas que en un mundo de
ficcibn que nosotros imaginamos y edificamos con fragmentos de nuestro propio

mundo referencial®”

. Y en una cultura donde el personaje predomina, es muy probable
que se vean varios personajes, y el publico proyecte sobre los cuerpos en tensidén sus
propias fantasmaticas.

Lo no evidente en Objetos es la existencia de elementos de una poética que no
estd presente de manera programatica por el grupo, pero que es perceptible en los
cuerpos. Hablamos de los cruces con la Antropologia Teatral de Eugenio Barba. Si bien,
tradicionalmente la danza y el teatro han sido escindidos como dos campos artistico-
reflexivos autdnomos, en este caso, el enfoque y reconocimiento de este embodiment
desde la Antropologia Teatral nos permite aunarlos. Utilizamos este marco también
porque nos posibilita el pensar que no es necesario problematizar al intérprete entre
las categorias de actor o de bailarin. Si no que, como sostiene Barba, "(...) al leer la
palabra actor, se debera entender actor y bailarin®".

La Antropologia Teatral investiga el comportamiento pre-expresivo del ser
humano en situacién de representacion. Entendemos que la obra Objetos se constituye
a si misma como investigacion del comportamiento pre-expresivo (en el sentido de que
la percepcion del objeto es previa a la idea de la cosa de la que se trata). Se visualizan
en Objetos algunas herramientas del proceso de investigacién corporal que dan a
guienes transitan por el training actoral, propuesto por lineas como la de Barba, un
cuerpo extra-cotidiano.

Los cuatro actores atraviesan diferentes situaciones. Todas estdn basadas en
relaciones con los objetos (y esto se entiende metakinéticamente, mientras los
receptores codifican de qué objeto se trata). La investigacion de la obra reconsidera y
rastrea, tal como la fenomenologia, las cosas previas a la conciencia en sus formas

esenciales. Es decir, busca cdmo se constituye lo anterior a lo constituido en las

4 Ibid. pag. 3
5 Eugenio Barba, La canoa de papel, Buenos Aires, Catdlogos, ,1994; p. 25.
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experiencias con las cosas. En un gesto similar: "La Antropologia Teatral (...) busca lo
simple: la técnicas de las técnicas (...) aprender a aprender®. Esta afirmacién nos
acera también al Método Feldenkrais, muy comun en las practicas actuales de la Danza
Contemporanea en Buenos Aires, puesto que también, se enfoca en el "aprender a
aprender”, como elemento clave para el desarrollo de la corporalidad.

Barba plantea que la tarea primera de la Antropologia Teatral es descubrir esos
principios-que-retornan que constituyen la técnica. En todos los casos “Las técnicas
extra-cotidianas se basan en el derroche de energia”’. El caso de un actor que danza
dentro de si, mientras esta de espaldas al publico, puede ser el mismo que el de los
actores en Objetos cuando, sentados sobre los cubos blancos en los laterales del
espacio, no dejan de estar cargados de energia®. Esas presencias fisicas, cuando estan
en el espacio, son parte de los objetos y no desaparecen. Esa danza interior, bien
puede ser una preparacién del intérprete para intervenir con movimiento externo en
cualquier momento o un reconocimiento del receptor de esa quietud externa con una
fuerte potencialidad kinestésica. Sus presencias visibles constituyen proxemia en una
amplia dimensién pre-expresiva.

En lo que menciondbamos como proceso de este embodiment, ocupa un rol
fundamental el entrenamiento de los actores, su compromiso con todo el organismo de
manera integral (no-dualista). El entrenamiento de los actores del ISTA se basa en una
serie de principios-que-retornan®, que se enumeran a continuacién mediada por una
serie de ejercicios y cdmo estos principios se hacen presentes en el proceso de la obra.
Intentando construir un aspecto no facilmente reconocible pero identificable en éste.

a) Alteracién del equilibrio: Justamente, este principio “es idéntico al del

6 Idem; p. 26
7 1dem; p. 34.

8 "La palabra energia debe ser llenada rapidamente de virtualidad operativa.” (Barba, ob. cit; p. 36).

9 “Siguiendo las huellas del bios del actor hemos logrado entrever la esencia: a) en las amplificaciones y
puesta en juego de las fuerzas que operan en el equilibrio; b) las oposiciones que rigen la dinamica de los
movimientos; c) en las aplicaciones de una incoherencia coherente; d) en las infracciones de automatismos
a través de equivalencias extra-cotidianas.” (Barba, ob. cit; p. 59).
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"10 " Estos

fall/recovering sobre el cual Doris Humphrey erige su método de danza
principios se encuentran presentes en reiteradas ocasiones, en las del cédigo de la
danza constantemente y en las de las presentaciones de los objetos: cuando una
mujer acciona maquilldndose y comienza a salirse de eje estableciendo un juego, al
sonar un silbato todos reacomodan su eje para jugar una carrera varias veces, en las
caidas al suelo y en el desequilibrio que se produce en uno de los sujetos, cuando
acomoda las patas de un aparato similar al soporte de camara fotografica.

b) La oposicién: en la situacion del silbato todos van cambiando de direccién
sorpresivamente. Cuando dos de los cuerpos de los actores se enfrentan entre formas
amatorias y violentas, realizan juegos acrobaticos contrastantes. Y también, el cuerpo
de un hombre se enviste en trapo de piso y dos fuerzas contrarias que operan en el
mismo cuerpo-objeto para estrujarlo.

c) La incoherencia coherente: en el acto mismo de la mujer que se maquilla de
una manera en la que otro también la interpela, siendo parte de su brazo y su
maquillaje. Lo que es una accion cotidiana, en el marco de técnicas extra cotidianas, se
transforma en un acto metaférico e incoherente (desde un plano mimético).

d) Infracciones de automatismos a través de equivalencias extra-cotidianas: Se
trata de todo el proceso de la obra. La reconsideracion de la auto-observacién y
reproduccién de la relacién con los objetos, por parte de los actores, se traduce en una
serie de equivalencias corporales diferentes. Una reflexividad corporal pensada desde
el entramado del movimiento mismo (ya descripta) donde el gasto de energia se
vuelve autorreflexividad del tono muscular y del cuerpo, en su bios escénico.

Hasta en el proceso de ensayo hay situacién de representacién, una situacién
no-cotidiana ya que cada cuerpo hace su camino de busqueda, bajo la mirada del
cuerpo de otro que lo corporaliza. Este cuerpo buscado se constituye imaginariamente
a partir de la percepcidon, que siendo selectiva y marco de experiencia esta construida

en gran parte por la falta de ese objeto integral, suple la imaginacién. Por lo tanto:

0 1dem; p. 43.
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Los principios pre-expresivos de la vida del actor no son algo frio
concerniente a la fisiologia y la mecanica del cuerpo. Estos se basan
también en una trama de ficciones y "si magicos" concernientes a las
fuerzas fisicas que mueven al cuerpo. Lo que el actor busca en este caso,
es un cuerpo ficticio, no una persona ficticia'!

Es decir, asi como se toma el trapo de piso como objeto de una percepcién de
su calidad, de su esencia, se construye una trama de ficcién que deviene en cuerpo
ficticio y que guarda internamente el actor tal como una subpartitura. Es por eso, que

se puede visualizar una:

integridad psicofisica de la accién, es decir, la adopcion por parte del actor
de un "cuerpo-mente" que pueda eliminar, o dar la impresidon de eliminar
todo residuo dualista. Asi pues, el cuerpo-mente del actor representa el
verdadero sujeto de la accién real en el escenario (..) la sub-partitura,
nociéon que representa una generalizacion del concepto Stanislavskiano del
“sub-texto”!?

Y es gracias a De Marinis que encontramos la vinculacion entre Barba y
Stanislavki (mencionado por Pavan en la entrevista). Es el sub-texto, que da la
organicidad: la integracidon psicofisica del cuerpo-mente del actor, el cual, no sélo esta
presente para el actor que la mantiene presente en cada momento en particular, sino
que necesariamente es un elemento que considera el espectador, quien forma parte
del embodiment para constituir la comprensién misma de la totalidad. Estas
subpartituras son como imagenes metakinéticas que transmiten los actores, pero
justamente no se reducen sélo a imagenes, sino que ocupan otros campos mas

amplios de percepcién del cuerpo no solo ligados a la mirada.

1 1dem; p. 60.
2 Marco De Marinis, “En busca del actor y del espectador”, en su Comprender el teatro II, Buenos Aires,
Galerna, 2005; p. 52
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En Objetos, los sujetos desarrollan mundos perceptivos multiples en una
corriente interna, dando paso al espectador a que reconozca, se-reconozca, y conozca
en ese cuerpo docil y virtuoso, del que es invitado a apropiarse con su presencia. Esa
percepcion, en la que entra a vivir el espectador en el embodiment, escapa a la simple
consideracion de una categoria artistica tradicional (performer-bailarin-actor). Se
constituye como evento fundador de subjetividad, en la cual cualquier nombre de

sobre lo que acontece empobrece la experiencia en vez de hacerla mas legible.
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Direccion Inés Armas y Fagner Pavan

Intérpretes y creacion de la danza Mar Codazzi, Emiliano Formia, Ramiro Sofiez,
Victoria Viberti, Lia Mazza

Creacion de la danza Inés Armas y Fagner Pavan en colaboracion con los intérpretes
Masicos en vivo: Carto Brandan o Pablo Bendov (bateria y percusion), Marco
Sanguinetti (piano)y Migma (bandeja giradiscos)

Creacion musical Marco Sanguinetti

Vestuario y asistencia general Lucia Galdés
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