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imaginario, lo simbdlico y lo real son partes diferentes
de un mismo plano.

8 preguntas nuevas para un mundo que no encuentra
respuestas ;Qué somos si no somos palabras? ;Podria
ser otra cosa? ;Y si fuese una cifra? ;Y si fuese solo ima-
gen? ;Y si fuese solo percepcién? ;Por qué necesitamos
palabras? ;C6mo acercarme si tus palabras no son igua-
les a las mias? jPodria ser si me escucharas?
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Abstract: We try to problematize from different points of view
about the search and creation of stage innovations which en-
courage the formation of new poetics and languajes that give
us the capacity to compete with the modern adience. We are
leaving the conservatism to explore and rush into the avant-
garde chaos.

We understand the musical physic theatre like a discipline of
constant experimentation, with a deep researching and dyna-
mics on its construction, it feeds with a critical point of view
and reinvent from the arts combination.
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Resumo: Procuramos problematizar desde um ponto de vis-
ta critico sobre a criagdo e a busca da novidade cénica, que
estimule a formacgdo de novas poéticas e linguagens que nos
permitam competir com as exigéncias dos espectadores moder-
nos. Sair do conservadurismo para explorar e langar ao caos
vanguardista. Entendemos ao teatro fisico Musical, como uma
disciplina em constante experimentagéo,

pesquisa e dindmica em sua construgdo, que se nutre de um
ponto de vista critico e se alimenta e reinventa a partir do cruze
entre as artes.

Palavras chave: teatro - musica - corpo - critica - cena

) Nicolds Manasseri. Actor, autor y director. Creador de Mil
ideas de Arte, Productora independiente. Investigador y crea-
dor del teatro fisico Musical.

") Maria Fernanda Provenzano. Actriz, Coredgrafa y Dir. de
Movimiento. creadora de Mil ideas de Arte, Productora inde-
pendiente.

Mas alla de los limites: cruce de lenguajes

Marcela Masetti

Fecha de recepcién: septiembre 2017
Fecha de aceptacién: noviembre 2017
Version final: enero 2018

Resumen: En el marco de la crisis del régimen de produccién artistica de la modernidad, asistimos a modificaciones en el reparto
de lo sensible, por lo cual se produce un borramiento de los limites entre las distintas artes.

La danza, si bien con un desarrollo més tardio, no permanece ajena a estas problemadticas. La investigacién se centra en reflexionar
sobre la especificidad de estos cruces en las estéticas contemporaneas y en una construccién poética particular, la de la coredgrafa
Paula Manaker, realizando un andlisis de sus obras y las formas particulares en las cuales articula diferentes lenguajes escénicos.
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[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 200]

Alo largo del siglo XX asistimos a la caida, de casi todas
las certezas de la modernidad, entre ellas, el concepto
de individuo-indiviso cartesiano, puesto en cuestién
por el psicoandlisis con su teoria sobre el inconsciente
y el sujeto. El arte considerado hasta el momento como
mimesis de lo real es interrogado por las vanguardias

Estas historias de fronteras a ser cruzadas y de distri-
buciones de roles a borrar se encuentran ciertamente
con la actualidad del arte contempordneo, donde to-
das las competencias artisticas especificas tienden a
salir de su propio dominio y a intercambiar sus lugares
v sus poderes. (Ranciere, 2011, p.27).
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histéricas, y va perdiendo desde entonces, ese cardcter
mimético, que se vuelve menos “importante que otro
tipo de reflexion sobre los sentidos y los modos de la
representacién.” (Danto, 2006, p.30), acentudndose el
juego con sus materiales especificos, el color, el espacio
y las formas. La gran divisién entre arte culto y el arte
popular es sacudida y tensionada por la irrupcién de
los medios masivos de comunicacion, desarrollandose
procesos de fusion o hibridacién entre producciones ar-
tisticas diversas, originando productos mixtos, impuros
y masivos.

A partir del renacimiento, se van desarrollando estilos
artisticos (manierismo, barroco, rococd, neoclasicismo,
romanticismo) que implicaron modos diferentes de re-
presentar al mundo. Para algunos historiadores del arte
(Greenberg y Danto), el modernismo no es un estilo que
continda a los anteriores, sino que implica un cambio
decisivo en la forma de entender el arte: lo sumerge,
en un giro hacia la reflexién filoséfica, en tanto pone
en cuestién y en debate la naturaleza misma del arte,
preguntandose acerca de en qué consiste el arte, cudles
son sus limites, si la belleza sigue siendo uno de sus
objetivos, o cémo distinguir un objeto artistico de otro
que no lo es.

La pregunta filoséfica sobre la naturaleza del arte
surgi6 dentro del arte cuando los artistas insistie-
ron, presionaron contra los limites después de los
limites y descubrieron que éstos cedian. (...) Solo
cuando quedd claro que cualquier cosa podia ser
una obra de arte se pudo pensar en el arte filoséfica-
mente”. (Danto, 2006, p.36).

El conjunto de estos elementos, lleva a algunos fil6sofos
a plantear el fin del arte, en tanto ese gran relato cons-
truido en la modernidad a partir de estos conceptos. En
tanto, lo contempordneo “no designa un periodo sino
lo que pasa después de terminado un relato legitimador
del arte y menos atin un estilo artistico que un modo de
utilizar estilos”. (Danto, 2006, p.32).

Ranciére también plantea la desarticulacién de la tesis
maestra del modernismo “aquella que liga la diferencia
de las artes con la diferencia de sus condiciones téc-
nicas o de su soporte o medio especifico”. (Ranciere,
2009, p.37).

La nocién de modernidad estética recubre (...) la
singularidad de un régimen particular de las artes,
es decir de un tipo especifico de vinculos entre mo-
dos de produccién de obras o de précticas, formas
de visibilidad de esas practicas, y modos de concep-
tualizacién de unas y otras”. (Ranciere p.20).

Cuestionado dicho régimen, los pasajes y mezclas entre
las artes que arruinan la ortodoxia, ha dado paso a:

..nuevas combinaciones de la palabra y la pintura,
de la escultura monumental y de la proyeccién de
sombras y luces; el estallido de la tradicién serial a
través de las nuevas mezclas entre géneros, épocas y
sistemas musicales. El modelo teleolégico de la mo-
dernidad se ha vuelto insostenible, al mismo tiempo
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que sus repartos entre los ‘propios’ de las diferentes
artes, o la separacién de un dominio puro del arte”.
(Ranciere, 2009, p.33).

En el marco de la crisis del régimen de produccién artis-
tica de la modernidad, asistimos a modificaciones en el
reparto de lo sensible, por lo cual se produce un borra-
miento de los limites entre las distintas artes, credndose
obras dificilmente clasificables en dichas categorias.
En este sentido, la interrogacién sobre las estéticas con-
tempordneas estd en el contexto de este debate, no solo
como las producciones que realizan hoy los contempo-
rdneos, sino como formas de produccién, posteriores a
estas rupturas, donde las artes ya no tienen un deber
ser (en el modernismo expresado en los manifiestos), y
donde todo es posible.

La danza, si bien con un desarrollo m4s tardio, no per-
manece ajena a estas problemadticas (las vanguardias se
desarrollan en los primeras décadas del siglo XX, en
tanto en la danza asistimos a estos cuestionamientos en
los afios 60). Las estéticas contempordneas producen
desarrollos donde lo medular estd en el propio drama
corporal y en una preocupacién por el lenguaje y la
generaciéon de movimientos originales, no previsibles,
dirigidos a crear una poética del movimiento. La tedri-
ca estadounidense Sally Banes, plantea la introduccién
de nuevas “caracteristicas en el lenguaje dancistico a
partir de la denominada post modern dance”, ya que
“al borrar las fronteras entre el movimiento cotidiano y
el artistico, o bien las barreras entre el espectador y el
publico, obligé a redefinir la nocién misma de danza y
su condicién artistica”. (Isse Moyano, 2013, p.182).
Algunas de estas expresiones ponen en crisis lo formal-
mente admitido como danza; en primer plano surge la
preocupacién por el lenguaje, el cuerpo comienza a es-
tar fuera de un personaje. “La disolucién de los limites
entre texto y cuerpo, entre puestas draméticas y presen-
cia corporal, destruye el horizonte histérico de la dan-
za.” (Tambutti, 2004, p.18).

Asi, observamos producciones contempordneas, (;de
artes plasticas?, jde danza?, jde teatro?, en términos de
la taxonomia modernista) llamadas instalaciones, per-
formances, multimedia, que utilizan distintos lenguajes
artisticos, con performers y misicos en vivo, donde se
mezclan objetos artisticos con objetos cotidianos y dese-
chos, creaciones que dificilmente pueden encuadrarse
en el régimen de las certezas. En lo contempordneo co-
existen bisquedas diversas, explorando la dramaturgia
de los cuerpos, el cuerpo real y el cuerpo virtual en el
espacio escénico, la construccién de coreografias o par-
tituras corporales, la intervencién en espacios no teatra-
les, espacios urbanos o espacios virtuales.
Tradicionalmente, la 6pera, el teatro y la danza, utili-
zaron multiples lenguajes escénicos para realizar sus
puestas. Indudablemente, la asociacién entre la danza
y la musica, ha sido muy desarrollada con la danza clé-
sica y la danza moderna histdrica, agregdndose también
las construcciones escenogrificas y de vestuario, pre-
sentes en distintos periodos con énfasis diferentes en
la concepcidn visual de la puesta general. En todo caso,
dado que en las artes escénicas siempre han confluido
distintos lenguajes (musicales, pldsticos, teatrales), la
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mirada de esta investigacion se centra en reflexionar so-
bre la especificidad de estos cruces en las estéticas con-
tempordneas y en una construccién poética particular,
la de la coredgrafa seleccionada.

En este sentido, he venido desarrollando en las investi-
gaciones precedentes, un abordaje histérico de manera
que se ponga de manifiesto el surgimiento y la creacién
del campo de la danza moderna y posmoderna en Ro-
sario, asi como también las légicas de su organizacién
y su dindmica. Este acercamiento, permitia ir resefian-
do, cudndo fueron arribando las distintas técnicas de
la danza, en tanto provenientes de tradiciones y paises
centrales, y las formas de apropiacién y circulacién de
esos saberes, asi como las producciones coreograficas
del periodo 1960-2000.

En tanto, el criterio geografico nos brinda una visién en
primera instancia de la danza en Argentina para luego
centrarnos en Rosario, proporciondndonos, no solo la
informacién territorial, sino que interrelacionada con
los elementos histéricos, aporta una visién para com-
prender mejor el complejo entramado de la conforma-
cién de nuestro pafis. En ella, Buenos Aires monopoliza
y concentra los recursos materiales y simbélicos, y a su
vez, ésta tltima, situada como periferia de paises cen-
trales y hegemdnicos. Al mismo tiempo, Rosario, en una
escala menor, reproduce este modelo, y concentra en la
region, dichos recursos. El procedimiento geogréfico,
ubica el lugar de enunciacién-produccién de un dis-
curso artistico, enfocado en la relacién centro-periferia,
dada la importancia que tiene para la creacién, la recep-
cidén y la circulacién de las obras.

En una indagacién posterior Poéticas en la danza. Nue-
vos modelos de produccién (2016), se analizan las poé-
ticas de La Troupe y el Grupo de Danza Contemporédnea
de Rosario. En este periodo, se sientan las bases de las
producciones escénicas propiamente contempordneas,
dado que es un momento de quiebre con las formas mads
tradicionales en las concepciones coreograficas, y de la
construccién progresiva de nuevas practicas creativas
y poéticas. En este sentido, la obra de Paula Manaker
se ubica en una de estas filiaciones, ya que se une a La
Troupe luego del fallecimiento de su directora, Marta
Subiela. Dicho grupo, cuyos integrantes van cambian-
do, realiza dos montajes mds, Catedrales y Todo en la
cabeza, antes de su disolucién.

Desde el punto de vista metodolégico para analizar sus
obas, realicé la recopilacién de las producciones coreo-
graficas en sus distintos formatos de video y fotos, de
los documentos relativos a las obras como dossier de
presentacién, de las criticas especializadas, y procedi
a la realizacion de entrevistas con la creadora y con al-
gunos de los intérpretes o participantes de las puestas
(entrevistas con Paula Manaker, Yeruti Garcia Arocena
y Ange Potier).

El material coreografico en las cuales se centra este tra-
bajo son las obras producidas por Paula Manaker a par-
tir del 2008.

El material recopilado y analizado es:

Cucco (2008)

Oh Imperfecta! (siete piezas breves) (2010)

Un Dios que se va (2011)

Olga (2012)

La nao Aretusa (Colombia 2012)
Morir, tampoco tiene sentido (2014)

Analisis Cucco

La obra tiene dos versiones: una realizada en una sala
teatral y otra filmica. En esta obra se aprecia el uso de
elementos escenograficos y pldsticos fuertemente pre-
sentes. La escenografia consiste en unos edificios con
volumen tridimensional. Sobre el fondo una pantalla,
que posibilita entablar un didlogo entre la accién en
vivo, del personaje Cucco, con la accién proyectada en
imégenes, que lo muestran deambulando por parques
en motoneta, atacado por un grupo de jévenes. El uni-
verso de sentidos que evoca la obra aparece ligado al
mundo de la infancia; desde el mismo nombre de la
obra, juguetes gigantes (Bambis), un personaje alpino
evoca el Flautista de Hamelin. En las distintas escenas
se esboza un contraste entre el mundo idilico del per-
sonaje alpino-rural, y el contexto urbano (la motoneta,
la ciudad, los parques, la violencia grupal, etc.). Pero al
mismo tiempo, es un personaje alpino desde una mira-
da irénica.

Desde mi andlisis, considero que ya estdn presentes
ciertas caracteristicas que van a continuar en las obras
siguientes: didlogo entre accién en vivo y proyectada,
gran presencia de elementos plésticos, ruptura de la
convencion de representacién, musica en vivo.

Analisis Oh Imperfecta!

Desde la presentacién la obra se plantea como un con-
junto de siete obras breves. El universo de sentidos
evoca a las mujeres: oh imperfecta, en falta, fallida. La
grafica, una caricatura de mujer, con una escritura ma-
nuscrita que va apareciendo proyectada en la presenta-
cién de la obra y de las distintas piezas. En los distintos
episodios se entabla un didlogo entre la accién en vivo
y la proyectada.

Condenadas (primera pieza): Paula y la cellista en es-
cena sobre un cuadrado de luz. Baila muy cercana a la
cellista. Estdn encerradas en esa carcel luminica, conde-
nadas a ser jmiradas?, j;imperfectas? En las entrevistas,
me explica que es una escena improvisada entre las dos.
Mundo imaginario (segunda pieza): En escena sobre un
lateral una bailarina, se escucha una cancién en francés.
En algunos momentos surge su imagen duplicada en la
proyeccioén con el mismo u otro movimiento, luego tri-
plicada, filmada en distintos frentes, superpuestas, cada
vez mds grandes y mds planos cercanos, que empeque-
fiecen el tamafo de la bailarina real en escena.

Bomba (tercera pieza): Proyeccién de una historia en
lenguaje de comic que interactiia con los performers. En
un paisaje idilico, una bomba.

Desesperada (cuarta pieza): Ana Varela desarrolla un
solo, vestida con camisa y pollera de una época pasada,
estd construido con fragmentos de coreografias y piezas
bailadas por otras mujeres.

El bosque (quinta pieza): La obra comienza con una
proyeccién de un paisaje campestre, recreacién de una
pintura del Bosco. En un lago imaginario con varias
escenas superpuestas, se la ve a Paula, con un péjaro
gigante en el medio del paisaje como despertando de
un suefio. Hay varias escenas proyectadas, donde apa-
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rece una mujer desnuda, como Eva en el paraiso, en un
momento virginal, descubriendo el mundo de la natu-
raleza: péjaros, flores, algunos del mismo tamariio de la
figura humana.

Carretera (sexta pieza): Aparecen las tres bailarinas con
bombachas y corpifios, rebotando contra el piso, saltan-
do una sobre las otras, intercambidndose y deslizdndose
por el piso. Se enciende la proyeccién y se ve una ca-
rretera en un lateral (derecha al fondo) la violoncelista
toca en vivo.

Fiesta (séptima pieza): Las bailarinas ataviadas con un
vestuario de época pasada sentadas en un banco, con
la proyeccién de una casa con ventanas a través de las
cuales se visualiza, en un segundo plano, un exterior de
arboles y cielo.

Analisis Olga

La obra se fue creando en multiples residencias, lo que
le brinda asistencia técnica, a partir de las cuales se
metamorfosea y se pule, adquiriendo su formato més o
menos definitivo. En este sentido, la obra se fue presen-
tando en sus distintas hechuras, con cambios a partir de
las asistencias, en su formato y en sus participantes, por
ejemplo, en la musica en vivo.

En esta obra, el escenario estd ocupado por una pantalla
semicircular con bandas eldsticas, que permiten apare-
cer y desaparecer a los actores, y en ella se proyectan
animaciones, del personaje protagénico que interactia
con la bailarina real. La integracion entre la proyeccién
como escenografia y la actuacién en vivo estd muy lo-
grada, el clima luminico general (azulado) y la proyec-
ci6n se integran en una fusién sin fisuras: ayudado por
el tamafno de la proyeccién de Olga y la bailarina real,
la interaccién entre lo real-virtual en el aparecer y des-
parecer de la bailarina en la pantalla, etc.

Desde el punto de vista dramatirgico, se desarrolla
un relato fantdstico sobre Olga, que se pregunta cémo
es abrir los ojos al mundo y mirarlo por primera vez,
una mirada ingenua de nifia, que comienza a recorrer
el mundo y a nombrarlo. “Una mujer abandonada, sin
memoria, que intenta volver a su casa”, dice el dossier.
Aparecen algunos fantasmas, como personajes con los
que interactia, tanto el personaje virtual y el real. A lo
largo de la obra, se realiza una mezcla del plano real-vir-
tual, que utiliza como recurso para lograr la tridimen-
sionalidad del paisaje, el tamafio de la figura proyectada
y lareal, y el personaje real que continta con una nueva
entrada a escena donde desaparece la figura proyectada.
También interactdan planos cercanos con planos leja-
nos en la proyeccion, y la relacién con el personaje real.
Incluso se utiliza como recurso una cdmara subjetiva.
Olga es una obra donde se recurre a distintos lenguajes
escénicos para su construccién: la danza, la musica en
vivo, los dibujos animados que interactdan con el per-
sonaje real. En sus objetivos se plantea que esta relacién
se mantenga viva, y que haya un espacio para la impro-
visacién y la composicién instantdnea.

En Oh imperfecta, Olga y Un dios que se va, estd presente
la colaboracién entre Paula Manaker y Ange Potier, dibu-
jante y animador que participa activamente en la cons-
truccién escénica, siendo esos elementos a veces parte
de la obra, en otras siendo un elemento central (Olga).
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Analisis Un dios que se va

El espacio escénico tiene una capa gruesa de tierra con
distintos niveles sobre la cual se desplazan los perfor-
mers. En el mismo, se fusiona el dentro y el fuera de
escena, producido porque no hay telones de fondo o
laterales, y los actores, musicos, dibujante, preparan
en escena los dispositivos de la preparacién de éstas.
Al mismo tiempo, los performers, se mueven, cantan,
tocan musica, dibujan, sin un ocultamiento de sus ro-
les. La musica interpretada en vivo con la cellista o el
pianista en posiciones inusuales. Estd planteada una
heterogeneidad de los cuerpos de los performers, que
no estdn encuadrados en los cdnones académicos de la
danza. La tierra en la puesta es un elemento sensorial
omnipresente, donde los performers se tiran, se arras-
tran y sus vestuarios y pieles se impregnan de este
elemento. Quizds, esa tierra roja, donde Rafael Barret,
como militante anarquista, ha visto trabajar, sudar, vivir
y morir a tantos trabajadores explotados.

Las escenas, se van sucediendo algunas con textos de Ba-
rret, disparando acciones en los performers; el dibujante
trabaja sobre carteles que cuelga en alambres y pueblan el
espacio escénico de estos seres fantasmales, sumdndose
a los performers, sumatoria que alcanza su maximo en la
escena final donde entonan una cancién de lucha colec-
tiva, coherente con la vida y la obra de Barret.

Miguel Passarini, en su critica del espectdculo en El
ciudadano (6/6/2011), comenta que la obra dispersa
los sentidos entre la danza, la actuacién y la misica en
vivo, y que “las palabras de Barret atraviesan los cuer-
pos de los bailarines-actores-performers, es decir artis-
tas o intérpretes que utilizan el cuerpo y el movimien-
to en forma comprometida y consciente como recurso
expresivo, pero que no necesariamente son bailarines”.
La propuesta estética de la obra es claramente contem-
porédnea en el uso de los recursos actorales, la estructura
narrativa, las acciones corporales libres de cefirse a al-
gin lenguaje dancistico prefijado.

La estructura narrativa de la obra estd organizada en
distintas escenas, que producen un foco alrededor de
uno o varios performers, pero en el espacio escénico
coexisten acciones simultdneas en la medida que estdn
presentes, el dibujante, musicos y otros actores. En este
sentido, en la puesta estd incorporado todo aquello que
habitualmente sucede fuera de escena para el piiblico
(por ejemplo la preparacién de la escenografia que el
dibujante realiza en publico, los performers siempre en
escena, aunque el foco esté en otro lado, etc.).

Analisis Nao Aretusa

La obra aborda la poética de Leén de Greiff, poeta co-
lombiano de origen sueco, que trabaja para hermanar
dos ciudades de Suecia y Colombia: Korpilombolo y
Lombolo. Impulsor del modernismo literario en su pafs,
junto a otros intelectuales, que conformaron el grupo
Los Panidas de Medellin (1915).

Un intelectual de nacionalidad colombiana ve la obra
Un dios que se va y convoca a Paula para que realice
una puesta sobre este poeta en el transcurso de una
residencia en Colombia, oportunidad que le permite
presentar en distintos eventos otras de sus obras (Oh
Imperfecta!, Olga). Para la residencia convoca a Yeruti
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Garcia Arocena, a Marcelo Diaz, y un equipo de realiza-
dores, como Ana Varela, Ange Potier, Patricio Carrogio,
que viajan para las presentaciones, cubriendo distintos
roles, y al mismo tiempo le permite potenciar, con los
aportes de todos, esta nueva puesta: Nao Aretusa.

En la obra aparece una mujer desnuda (Yeruti), que pa-
rece nacer a la vida, en una naturaleza exuberante que la
rodea, y que va descubriendo caminando, o navegando
en una barca. La estética de la obra en los objetos escé-
nicos, plantea un abordaje no realista, de caricatura o
comic, de paisajes y vestuarios. La escenograffa y am-
bientacién, es caricaturesca de la naturaleza, del mar,
de los rios, que se mueven como en un juego de nifios.
Los dibujos son bidimensionales, realizados por Ange
Potier. Aparece un hombre (Marcelo), con un vestuario
de cartén que simula un conquistador espanol, o roma-
no, y que lleva un arco y una flecha.

La obra tiene una mirada irénica e irreverente sobre el
escritor, centrada en su relacién con una amante, que pa-
reciera simbolizar esta tierra, en su doble cardcter de pro-
piay ajena, que como conquistador habita. Es un mundo,
de cartén, de papel, precario, inestable y efimero.

Analisis Morir tampoco tiene sentido

Los actores y el iluminador con la consola de luces
estdn presentes en el espacio escénico. En el piso los
actores y auxiliares terminan de armar la escena. De in-
mediato, en la obra se desenmascara el dispositivo de la
representacién como convencién, dado que los actores
y auxiliares manipulan y preparan elementos de las es-
cenas a la vista del publico, como la musica y la ilumi-
nacién, a veces a cargo de los propios actores en escena.
Morir tampoco tiene sentido, jacaso vivir tiene sentido?
El tampoco del titulo, remite inexorablemente a su con-
trario. Vivir, tiene sentido, o no tiene sentido. La vida
es una herida absurda, como dice el tango, en la cual
cada uno, en todo caso, le otorgard o no un sentido. A
partir de alli, se desgranan las historias-ficciones de los
actores-performers. Historias infantiles sobre la cruel-
dad y la muerte de insectos, sobre la percepcién de sf
mismo y su imagen, venganza, juegos sexuales infanti-
les, canciones, fantasias de modificar el tamafio partes
de su cuerpo (manos y cabeza gigantes). Sigmund Freud
teoriza sobre la muerte diciendo que para los sujetos es
irrepresentable, que lo inico més cercano con lo cual la
podemos asociar es con la castracién, situacién de iner-
midad constitutiva, que nos encadena al deseo del otro.
En palabras de Ranciére es “lo irreductible freudiano
como insimbolizable y de la pulsién de muerte; la voz
de lo Absolutamente Otro que pronuncia la prohibicién
de la representacion”. (Ranciere, 2009, p.34).

En el dossier, la creadora traza los ejes estéticos sobre
los cuales se arma la propuesta:

a. La manipulacion de los artefactos luminicos por parte
de los actores como un modo de intencionar y puntua-
lizar, destacar detalles, momentos, escenas particulares.
De este modo se revela la iluminacién como un artificio
més, desnaturalizando su efecto.

b. Una iluminacién general que no delimite el espacio
escénico del espacio de los espectadores. De este modo

se intensifica el concepto de que el lugar del es—pectador
en el teatro es también un espacio ficcional.

En distintas entrevistas a la prensa y con la investigado-
ra, Paula Manaker describe que “en la obra hay un hom-
bre que nada fuera del agua, una mujer alambrada y un
hombre chiquito que tiene las manos y la cabeza gigan-
tes. Ellos hablan, cantan, bailan, se desnudan, se besan
y no mueren”. Ante la interrogacién sobre si la realidad
estd asociada al sentido, y la ficcién al sin sentido, ella
responde que es un binomio que se arma totalmente al
revés, porque la ficcién obliga a querer comprender a
partir de datos o de cierta légica; en cambio en la vida
real, uno acepta las cosas porque si, porque las cosas
pasan, y por lo mismo parecieran ser verdaderas. “Ese
es el campo en el que me gusta husmear, trabajar con
no actores o no bailarines, preguntarnos dénde hay
danza o dénde hay teatro, porque no siempre estdn en
el escenario”. (Miguel Passarini, Diario El ciudadano,
24/5/2014).

Anahi Lovato, realiza una critica del espectdculo y con
el titulo A(r)mar su propio monstruo, juega con los
multiples sentidos a que nos remite armar y amar el
monstruo que llevamos adentro, en el espectdculo y en
la vida. En el articulo, realiza sucesivamente el anali-
sis de los espectadores, los protagonistas y las escenas.
Plantea que como espectadora, estaba en presencia de
una serie de retazos despanzurrados, y ahf en las he-
ridas podia empezar a hilar un sentido, “ese episodio
consolador de nuestros actos”. Afiade, que presenciar
un hecho-obra, resefia las reacciones dispares de los es-
pectadores, sonreir, bailotear, no mirar.

“Sostenerse en escena contando lo propio es desnudar-
se. Literalmente llevado a cabo por los performers. El
desnudo como lo mds propio, como lo intimo expuesto
al publico, que cubrimos con distintas capas, mascaras
sociales y culturales.”

Una bolsita de papel picado que se entrega junto con el
programa al comienzo del espectdculo, finaliza con la
entrada de Paula, empujando una mesa rodante y co-
pas, para brindar, transformdndose en una fiesta, que
comparten performers y publico, incluida la rotura de
una pifiata como en los cumpleafios. El ptblico se va
retirando, cuando quiere ya que una banda toca en vivo.
El investigador Marcelo Isse Moyano, caracteriza los
nuevos modelos de produccién dancistica en Buenos
Aires, a partir de un andlisis del corpus de las produc-
ciones coreograficas de coredgrafos y grupos represen-
tativos de distintas tendencias y de modos de abordar
la creacion. En el conjunto de obras observan: La pre-
sencia de narrativas autobiograficas, la recurrencia a la
ironfa y el humor, la fragmentacién y deconstruccién
que traduce visiones parciales y veladas, la inclusién
de la palabra como musica, textos o sonidos producidos
por los intérpretes, el pluralismo estético donde todas
las técnicas se ponen a disposicién para la construccion
de las obras, la utilizacién de movimientos cotidianos,
la copia literal o citacién de obras de otros creadores,
la biisqueda de una nueva espacialidad en la seleccion
de los espacios donde transcurren las obras, la proble-
matizacién de la relacién musica-danza, la realizacion
de obras que requieren un gran manejo técnico a otras
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que reniegan de esto, la instrumentacién de distintos
recursos tecnoldgicos multimedias que abren un nuevo
universo de posibilidades, la ruptura de las barreras en-
tre las disciplinas. (Isse Moyano, M, 2013: 178)

Todas estas caracteristicas son ejemplificadas concien-
zudamente con las obras analizadas en el corpus de la
investigacién. Asi como del “andlisis de todas estas ca-
racteristicas de espectdculos presentados como danza,
se ha observado:

1- Su cardcter performético.

2- Su cardcter de trabajo en proceso.

3- Sus protagonistas son performers.

4- Sus herramientas de creacién kinética son muy
heterogéneas.

5- Sus dmbitos de desarrollo y puesta en escena
han cambiado frente a las tradicionales.

6- Se busca “presentar” mds que representar”.

7- El vocabulario de movimiento es solo parcial-
mente expresivo, manteniéndose algo abstracto y
resistiéndose s la interpretacién definitiva.

8- El significado se presenta en distintas dimen-
siones, no siempre coherente, y el contenido emo-
cional es alusivo y fragmentario.” (Isse Moyano,
M, 2013:184)

Realizo esta cita del texto del investigador ya que todas
estas producciones y nuevos modos de creacién, operan
como contexto de creacién territorial e histérica, dados
los estrechos vinculos Rosario-Buenos Aires desarrolla-
dos en el marco conceptual. Al mismo tiempo, hay mu-
chos elementos comunes hallados en el andlisis de esta
creadora en particular, y el desarrollado por Isse Moya-
no en los coredgrafos contempordneos de Buenos Aires.
A partir del anélisis de las obras, encuentro como carac-
terfsticas en la poética de la creadora:

1- Se procura evidenciar y desenmascarar, el dispo-
sitivo de la representacién como convencién, dado
por los actores y auxiliares que manipulan y prepa-
ran elementos de las escenas a la vista del publico,
como la musica, la iluminacién a veces a cargo de
los propios actores en escena, o con una ilumina-
cién general, que produce un espacio homogéneo
entre la escena y el publico. Esto también esta refor-
zado desde la estructura narrativa que desarrollan
los performers, que aluden a experiencias narradas
en primera persona, de su infancia, o adolescencia,
en un plano de indistincién entre real-ficcional. Hay
realidad en la ficcién y ficcién en la realidad, con
una estructura narrativa fragmentada.

2- El uso de los recursos corporales de los actores-
performers, que estdn libres de cefiirse a algin len-
guaje dancistico prefijado. Existe una heterogenei-
dad de las corporalidades de los performers, tanto
en sus aspectos formales (flacos, gordos), como en
sus posibilidades y entrenamientos, coexistiendo
corporalidades que evidencian un disciplinamiento
dancistico, con otras que no lo tienen. En este senti-
do me recuerda el manifiesto del No de Ivonne Ra-
iner (1965)
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“No al espectdculo, no al virtuosismo, no a las trans-
formaciones, a la magia, y al hacer creer. No al gla-
mour y a la trascendencia de la imagen de la estrella,
no a lo heroico, no a la antiheroico, no a la imagine-
ria basura, no a la implicacién del intérprete o del
espectador. No al estilo, no al amaneramiento, no a
la seduccién del espectador por las artimafias del
intérprete, no a la excentricidad, no a conmover o a
ser conmovido”

3- Existe un uso cotidiano del cuerpo, una indistin-
cién entre bailarines y no bailarines, la coexisten-
cia de corporalidades diversas en las acciones es-
cénicas, que abarca al conjunto de los performers,
desde la cellista, que toca sentada o acostada, hasta
el dibujante, o al conjunto de los performers. A su
vez, los roles que desarrollan en las escenas no solo
tienen que ver con su especificidad, la musica, o el
dibujo, sino que también actdan, interactian y for-
man parte del desarrollo escénico.

4- El uso de los cuerpos desnudos, donde nada que-
da sustraido a la mirada, que nos remite a una cultu-
ra donde lo piblico y lo privado se van redefinien-
do, y donde lo privado y lo intimo, es difundido en
las redes sociales a la vista de quien quiera mirarlo.
Cuerpos desnudos, expuestos con cierta crueldad,
alejados de toda pretensién de ser mirados como
bellos, o de los modelos estéticos dominantes y om-
nipresentes como imperativos, en el marco de una
sociedad “transparente”.

5- El recurso de apropiarse de producciones de otros
artistas, e introducirlas en la produccién propia, en
otro contexto, resinificdndola.

6- Didlogo entre acciones en vivo de los performers
y las proyecciones de acciones virtuales, en algunos
casos desarrolladas como foco potente del desarro-
llo narrativo (Cucco, Olga, Oh Imperfecta).

7- Juego y humor: desarrollo de una mirada irénica
sobre determinados temas (En nao Aretusa, Un Dios
que se va).

8- Uso de la palabra hablada por parte de los perfor-
mers, tanto de experiencia autobiograficas, como de
textos de otros (Barret).

9- Bisqueda de presentacién, mds que de represen-
tacién. Este recurso estd presente en varias de las
obras, que tiene este cardcter performatico de dilu-
ci6n entre realidad-ficcién.

Sintetizando, en el andlisis de las distintas obras, se ad-
vierten la disolucién de los limites entre ficcién y reali-
dad, el apropiacionismo (tomar fragmentos coreograficos
de otras creadoras e introducirlas en la obra propia), la
articulacién de diferentes discursos artisticos en escena
(musicales, sonoros, filmicos, gréficos), el didlogo entre
acciones en vivo y filmadas, entre el cuerpo real presente
y el cuerpo virtual, uso de corporalidades con entrena-
mientos dispares y estructuras narrativas fragmentadas.
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Abstract: In the context of the crisis of the artistic production
of the currency regime, we are witnessing changes in the dis-
tribution of the sensible, which produces an effacement of the
boundaries between the different arts. Dance, although with a
later development, remains not alien to these issues. Research
focuses on reflecting on the specificity of these crosses in con-
temporary aesthetics and a particular poetic construction, of
choreographer Paula Manaker, conducted an analysis of his
works and the particular ways in which it articulates different
scenic languages.

Keywords: modernity - dance - aesthetics - language - art

Resumo: No marco da crise do regime de produgdo artistica da
modernidade, assistimos a modificagdes na partilha do sensi-
vel, pelo qual se produz um apagamento dos limites entre as
diferentes artes.

Danga-a, conquanto com um desenvolvimento mais tardio, ndo
permanece alheia a estas problematicas. A pesquisa centra-se
em reflexionar sobre a especificidade destes cruzes nas estéti-
cas contemporaneas e em uma construgdo poética particular, a
da coreégrafa Paula Manaker, realizando uma andlise de suas
obras e as formas particulares nas quais articula diferentes lin-
guagens cénicos

Palabras clave: modernidade - danga - estética - linguagem -
arte
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