TALLER DE DRAMATURGIA DEL OBJETO E INVESTIGACIÓN DE LA IMAGEN SENSORIAL.
Dictado por Enrique Vargas de la Universidad Nacional de Bogotá, en el Marco del Festival Internacional de Teatro. Santiago de Chile. 1993

(Texto grabado en la conferencia dictada por el psicólogo que formaba parte del equipo de investigación)

Se tratarán ejes conceptuales que permiten generar reflexión sobre los montajes que se realizan y tematizar aspectos que van desde la Antropología a la Teología, pasando por toda la problemática de la Estética, tratando de construir una semántica de nuestro proceso. Dos ejes importantes que tienen que ver con la animación del objeto y la dramaturgia de la imagen sensorial. 
Es iluso pensar que los objetos son inanimados. Tal vez quienes lo dicen es porque jamás han llegado al corazón de los objetos, o nunca se les han estallado entre las manos. Hay quiénes piensan que los objetos no tienen vida, cuando son por excelencia, el resumen de lo sagrado.
Los objetos actúan como receptáculo de fantasmas, porque eso es un objeto, es un cruce de fantasmas; es una casa donde habitan los recuerdos, y sin ellos toda comunicación sería imposible. Y tal vez se piensa de esta manera porque en la vida cotidiana se nos ha enseñado a tratarlos sin intimidad, a matarlos, a convertirlos en  cosas obvias, sin darnos cuenta que seguimos bajo su tiranía. 
Cuando la Filosofía se ocupaba de cosas interesantes, hace por allá unos trescientos años, hubo un tema que preocupó al máximo a los Empiristas ingleses y todos los filósofos de la época que quisieran llegar de manera sutil y sugerentemente al público se vieron en la obligación de escribir un libro sobre los ciegos. Y  la gran pregunta que se hacían entonces, tenía que ver con la manera cómo los ciegos perciben  los objetos. Y es esta reflexión donde encontramos una cantera inagotable para entender esa dinámica interna del objeto. 
Lo primero que se confrontó fue la dictadura que ejerce la vista sobre los demás sentidos. Los videntes estamos atrapados en este sentido vampiro que roba para sí la intensidad de las demás modalidades sensoriales. El tacto, el olfato, el gusto, la kinestesia, la percepción de nuestro movimiento en el espacio están atrapados y capitalizados por la imagen visual. 

Cuando falla la vista nos vemos en la obligación de concurrir a otros sentidos y encontramos la profundidad del tacto, o encontramos el valor del olfato. Pero tal vez lo más inquietante de toda esta reflexión del Empirismo inglés fue haber mostrado que no existe ninguna relación necesaria entre los sentidos. El objeto que toco no es el mismo que veo, ni el mismo que huelo. No hay nada en el cerebro humano que obligue a que esta percepción táctil se una con esta percepción visual u olfativa. 
Los niños viven por eso en un caos sensorial, para ellos hay olores, sabores, sentidos, hay imágenes y en este mar de sensaciones construyen y reconstruyen objetos que son evanescentes, vaporosos. Sólo con el tiempo ellos van a aprender de estas relaciones socialmente establecidas entre los sentidos y construirán los objetos más como una experimentación social que como un dictado intuitivo. Pero si no hay una relación necesaria entre los diferentes sentidos, qué es lo que lleva a que le digamos manzana a la manzana, pera a la pera , etc?. Es un puente que se establece no a través de la palabra. El signo, la palabra es el puente que tendemos sobre el abismo sensorial en que vivimos y de esta manera nos tranquilizamos. 
Si por alguna razón, llega un mago, y llama a las cosas de otra manera, el mundo se nos altera; o si por alguna razón enmudecemos y no tenemos palabras, entonces ascendemos a una experiencia de terror y de descubrimiento que es lo que sucede en  las experiencias alucinatorias.
En uno y otro caso esa combinación aceptada por la cultura se pone en entredicho y nuevamente las modalidades sensoriales entran en juego. La realidad no es más que una cierta ruptura que establecemos entre las palabras y las percepciones. 
Acostumbramos a unir ciertas modalidades sensoriales con ciertas palabras y ciertas posiciones corporales y eso se nos convierte en cotidiano. Basta que se desplace un poquito nada más esa percepción del mundo bajo un estado febril, bajo el efecto de alguna sustancia que actúe en nuestro cerebro para que los objetos aparezcan diferentes, para que las sensaciones se liberen de las palabras o para que las palabras adquieran una  dimensión inusitada. Hay pues una construcción y reconstrucción permanente de los objetos, y eso es el arte, es saltar sobre ese abismo sensorial y obligar a la visión a volverse olfato, o al  tacto a volverse oído y utilizar palabras diferentes para significar relaciones sensoriales distintas; ese es el trabajo del creador y eso es también la invitación del Demonio.
Lo demoníaco siempre se nos presenta como una subversión del objeto, como un objeto que se ANIMA, que rompe las relaciones establecidas, o como una experiencia sensorial que nos lleva por caminos diferentes al establecido.

En nuestra cultura hay sentidos excluidos, tal vez el más peligroso de todos es el olfato, siempre el diablo se asocia a olores intensos, azufrados, prohibidos y hacemos todo lo posible en la vida cotidiana por esconder nuestros  olores.

Existe un gran temor de acceder a los olores del cuerpo, los enmascaramos; los olores a sudor, a secreciones, que son a su vez los olores más intensos y atrapadores, de allí que Dios, en su lucha contra el Diablo esté muy cerca  de las normas de aseo y que la brujería aparezca históricamente aliada con olores a tierra de cementerio o con olores a descomposición orgánica, o con olores putrefactos. 
Explorar el tacto y el olfato es por eso un problema que nos acerca a lo sagrado, e intentar modificar las codificaciones de los objetos es un  asunto de magia.  Los grandes rituales de iniciación son siempre rituales de modificación sensorial. En todas las culturas, incluso en las culturas amazónicas actuales, los rituales de iniciación pasan por el uso de un alucinógeno y este no es más que una bomba sensorial. Una bomba sensorial que nos permite descubrir que el mundo está habitado por fantasmas, que nos permite mirar el objeto en extensión, que nos permite desplazarnos por la superficie del objeto y darnos cuenta que en su intimidad el mundo es mucho más que un conjunto de instrumentos manipulables. El asunto de lo sagrado es estas culturas se decide, si fuera posible medirlo, por  unos cuantos milímetros de percepción. Nunca hay que pretender ir muy lejos en el asunto de lo sagrado. 
Todos los grandes chamanes y los grandes maestros de sabiduría saben que lo esencial está al alcance de su mano y que lo que hay que modificar tiene que ver más con un cierto ritmo del cuerpo, con una cierta alquimia de los sentidos, con una cierta combinación sensorial y que bastan estos pequeños desplazamientos para generar experiencias, insólitas, inéditas.

Aún más, el asunto que se mueve en lo sagrado es el de la relación que existe entre el cuerpo y el objeto y la posibilidad de modificar esa relación. El saber de lo sagrado es siempre un saber espacial, de lo inmediato y baste decir que el saber de lo sagrado es un problema estético.

Hoy nosotros hemos separado esas dos esferas, aunque no dejamos de sacralizar el arte, pero consideramos que son dos asuntos diferentes. El arte no es más que una versión laica de lo sagrado y lo sagrado es aquello que tiene que ver con la ambigüedad fundamental que se da entre el cuerpo y el objeto, porque el cuerpo es también una suma de objetos  y el objeto es un espejo donde se mira el mundo. Cada parte de nuestro cuerpo y los diferentes segmentos del cuerpo en su conjunto no son más que huellas del objeto con los que hemos entrado en relación y ante todo huellas de ese objeto por excelencia que es el cuerpo del otro. 
Tal vez el objeto más útil, más difícil, más ambiguo, pero también el más plástico que se nos ofrece. Yendo más allá podemos decir que las cosas no son más que mediaciones entre los cuerpos objetos, son espejos donde los cuerpos se miran y a su vez las cosas se miran en nosotros. 
Lo que dificulta, a veces acceder a toda la dinámica del objeto cuerpo es la tiranía de la intención, la tiranía de la voluntad. Lo más encantador de un muñeco es que no tiene intención y esto le permite expresar en su superficie corporal con toda la intensidad las pasiones más diversas.

 Esto le permite tornarse plástico e infinito y le permite entrar de lleno en una dinámica topológica donde se construye con todos  los objetos. En los rituales de lo sagrado, por eso,  una de las primeras exigencias es el abandono. Si no logro abandonar mi cuerpo a las fuerzas del contexto jamás puedo entrar en la experiencia de lo sagrado. Eso es la mística. El místico en todas sus dimensiones, crea en Dios o no, es alguien que se siente abandonado a una fuerza superior; una fuerza que puede ser tan brutal, violenta y agresiva como cándida. Para el místico el mundo no se decide por los conceptos, que son  un típico producto de la voluntad. Para el místico el mundo se decide por las sensaciones, abandonado a las fuerzas del mundo, entra en contacto sensorial con las provocaciones del entorno, y se deja llevar por ellas; allí alcanza la plenitud del objeto y la plenitud del muñeco, alcanza ese juego a la vez pleno y brutal de sentirse en una danza interminable con el mundo que lo rodea. 
Animar un objeto es por eso un acto de abandono, sólo si nos abandonamos  y nos entregamos al objeto, somos capaces de recuperar las sugerencias que en él habitan y los fantasmas que ha quedado atrapados.
Hay una historia, bella historia que nos permite entender esta función de los objetos de atrapar fantasmas. En la antigua Grecia uno de los rituales más complicados de la vida cotidiana era negociar con el alma de los muertos.

Las psigés, las almas griegas, son muy distintas a  nuestras almas, un poco arrogantes y que creen poder tener vida por fuera del cuerpo. La psigé griega no, ésta en una sensación, es una imagen que necesita con urgencia de la sangre del cuerpo humano. Por eso, cuando alguien muere, su psigé, su alma empieza a rondarnos tratando de atrapar nuestro cuerpo para seguir viviendo. Cuando alguien cercano muere, rápidamente nos descubrimos recogiendo sus recuerdos y haciéndoles un lugar en nuestro propio cuerpo. Muchas veces lo que sentimos en que las psigés nos persiguen y la cultura no es más que cientos y cientos  de psigés de muertos que persiguen nuestro cuerpo para anidarse en ellos, habitarlos y poder perpetuarse; descripción que nos deja casi asfixiados. De allí que sea tan importante saber negociar con las psigés porque no siempre estamos dispuestos a recibirlos a todos en nuestro cuerpo.
Eso era algo muy importante en la antigua Grecia, por eso cuando alguien moría, fuera del entierro formal de su cadáver,  las personas debían realizar un segundo entierro que podía demorar días, semanas, meses. Para ello la persona empezaba a desplazarse por el espacio, como un sabueso, como un perro que olfatea o como un ave que intenta calcular la intensidad y dirección del viento, hasta finalmente encontrar por intuición un lugar en el espacio que podía estar cerca o lejos de su casa, un lugar donde levantaba un Kolosos, un gran monumento en piedra para dejar allí amarrado, atrapado el alma, la psigé con la que no podía cargar. El más famoso fue el Koloso de Rodas, tan grande que pasó por una de las siete maravillas del mundo antiguo. Se pueden imaginar la psigé que perseguía al hombre que tuvo que construir semejante kolosos para gozar de alguna levedad en su vida cotidiana. 
Pero hoy seguimos haciendo lo mismo, nuestras ciudades están llenas de estatuas, los salones están llenos de nombres. Diariamente nosotros negociamos otras pérdidas con nuestros objetos. Vamos acumulando los objetos y todos estos son producto de dolorosas negociaciones con otras tantas psigés y tenemos que cargarlos y cuidarlos; y cuando cambiamos de casa,  llevamos los objetos, al llevarlos es como si cargáramos con el espacio y nuevamente a cada uno de ellos le asignamos un lugar cerca de nosotros.
 Quizás porque todavía no logramos separarnos lo suficiente y necesitamos mantener ese coqueteo con el fantasma que se torna interminable. Pero igual da, si no conocemos una persona, simplemente conocemos a sus objetos, intuimos cómo es esa persona. Llenar o vaciar el espacio es un asunto que requiere gran sabiduría porque más allá del objeto, de lo que se trata es abrir o cerrarle posibilidades a los fantasmas y tal vez lo esencial, lo fundamental en la relación con el objeto, no es ni el cuerpo  ni el objeto, sino los fantasmas que entran en esta doble excusa, que es el cuerpo y el objeto; fantasmas que pueden danzar por los instersticios que dejamos. 
 De lo que se trata cuando animamos un objeto es de poder abrir estos abismos sensoriales, asomarnos a ellos, a toda la ambigüedad que tienen y que cargan, a toda la plasticidad  pero también a todo el horror que nos produce, saber que NO SOMOS MAS QUE UNA EXCUSA PARA UN FANTASMA. 
 El alma no es algo interior. A veces nos imaginamos que el alma es igual a otro término que se presta a muchas confusiones, como el término inconsciente, como algo que está escondido adentro. Sucede que el alma es algo exterior, es algo completamente exterior, es un repliegue de la piel y por eso el alma generalmente se anida en el objeto. 
 De hecho, animar el objeto es motivar esa producción del alma y al hacerlo lo que logramos es casi invertir la utilidad, jugar en un abismo que hay entre la utilidad y la inutilidad, entre una mera función directiva en el espacio, que es apenas un equívoco. 

Ningún objeto, si siquiera el más prosaico de todos, es sólo eso. Jugar entre esa utilidad-inutilidad, inutilidad que tiene que ver con el cúmulo de símbolos que allí se integran, con el cúmulo de sugerencias y con el cúmulo de provocaciones que tiene el objeto, y estar en un lado u otro es apenas asunto de dar un paso o retroceder, o correrse unos milímetros a un lado u otro.
 Todo este descubrimiento del objeto queda hermosamente reseñado en la experiencia dionisíaca de la EPIDEMIA.
 Dentro del ritual dyonisíaco cuando se empieza a danzar de manera frenética se entra en la manía de la danza. Dicen los griegos que acontece una EPIDEMIA. De este término después vendrá el horroroso término médico EPIDEMIA; y digo horroroso porque mientras que la EPIDEMIA es una especie de alegría que se desplaza sobre la piel de la sociedad y que va atrapando a los demás y los va integrando a la danza; para nosotros EPIDEMIA  será una invasión que tenemos que rechazar. Pero lo más peligroso en la Grecia antigua es precisamente eso, hacerle resistencia a la EPIDEMIA, no podemos resistir la EPIDEMIA, hay que bailarla y bailarla enmascarado. 
Dyonisos es el único Dios que no tiene rostro, y no tiene rostro porque tiene todos los rostros. Es el Dios eternamente enmascarado, es el Dios de todas las máscaras y de todos los objetos rituales. El Dios polifacético por excelencia, pero es  la vez el Dios extranjero que vive dentro de la ciudad, es aquel desconocido que está cerca de mi, pero que yo nunca puede mirar de manera directa, es imposible; si  arrancara una y otra máscara jamás encontraría el rostro de Dyonisos, su forma de presentarse es enmascarándose y al enmascararse él anima el objeto, él produce el objeto y él se juega en el objeto cuando yo siento pánico del enmascarado y pretendo detenerlo y asignarle un rostro, que es lo que pasa con la noción de EPIDEMIA en occidente, ya  después no será una EPIDEMIA, sino será una EPIDEMIA de danzarines que es el baile de zambito de medioevo.   Entonces los médicos y los psiquiatras intentarán decir que es eso y lo llamarán histeria, o esquizofrenia y al hacerlo lo desconocen por completo y no solamente lo desconocen sino que caen atrapados en  una especie de ebriedad que al interior del ritual dyonisíaco es bastante dañino. Cuando yo me opongo al ritual de la EPIDEMIA y cuando intento asignarle un rostro definitivo y único, cuando no me juego con la máscara junto al otro, cae sobre mí un castigo terrible, quizás el más terrible de todos los castigos en la Grecia antigua, es que me asalta una locura asesina y como me he resistido a jugar con el objeto, entonces con un hacha empiezo a destruir todos los objetos  que aparecen a mi alrededor, siguiendo con los árboles, con los seres humanos, siguiendo con los hijos y terminando con mi propio cuerpo.
El símbolo es bastante interesante, o me juego el objeto a todas las múltiples sugerencias y permito que ese objeto sea habitado por todas las máscaras, y sea habitado  por todas las psigés y  por todas las almas; y además me lleve al extremo de horror, del pánico, de lo extraño, de lo que no se puede codificar, o me juego a eso, o accedo a la EPIDEMIA, o termino haciendo imposible la vida en un terrible ejercicio de obviedad que consiste en eso, en fracturar y mutilar todo lo que encuentro incluido mi propio cuerpo, segmentarlo al máximo.
Pero incluso si participamos en el ritual de la EPIDEMIA no estamos exentos de la locura asesina. El ritual de la EPIDEMIA  es una danza donde lo más importante es no caer, si caigo puedo ser aplastado por la multitud, eso señala nuevamente la sutileza del asunto, lo que allí se juega un contacto permanente con la ambigüedad, el claroscuro podríamos decir en las hendijas del objeto y por supuesto del objeto del cuerpo. Pero teniendo siempre presente que la manipulación puede desatar fuerzas que como sucede siempre en lo sagrado no solamente son productoras de vida sino también de muerte.
Lo que caracteriza todo el manejo o manipulación de lo sagrado es precisamente eso; la figura más conocida es la del Arca de la Alianza. Este objeto por excelencia en el Antiguo Testamento es el símbolo de la alianza israelita; para acercarse al Arca de la Alianza necesitamos de un complejo ritual que no puede ser violado, si alguien intenta agarrar el Arca muere, simplemente muere; Lo que es fuente de vida se convierte en causa de muerte. Esa capacidad proteica de lo sagrado, de ser lo ambiguo que produce vida y muerte se pone en juego cuando nosotros modificamos las coordenadas sensoriales en una experiencia dramatúrgica.

EL HILO DE ARIADNA 
Por eso el eje central, el único hilo para decir algo, es el miedo. Porque el miedo es la experiencia sensorial que siempre señala siempre esa  frontera entre lo establecido y lo que podemos explorar y frente al miedo se pueden hacer muchas cosas. Una y la más frecuente es escapar de él y por supuesto al intentar escapar del miedo perdemos toda la sutileza. Otra, es frente al miedo producir ruido, generar palabrerío; eso sucede cuando entramos a una casa habitada por fantasmas. Cuando entramos a una casa donde los objetos están arraigados, lo que pretendemos de una manera muy rápida es clasificarlos, semantizarlos, decir esto, aquello o lo otro, porque nos aterra la fuerza que allí habita.
La otra alternativa es acercarse en silencio, cuando nos acercamos en silencio al objeto y cuando permitimos que las psigés que han quedado atrapadas en ese objeto puedan salir a de allí, y ya no queden aprisionadas en los Kolosos, sino les ofrecemos nuestro cuerpo para que esas pasigés salgan,  podemos ir accediendo a una intimidad que puede generar al principio algún  terror, porque es más fácil que se maneja al objeto que entender lo que en realidad sucede y es que el objeto nos maneja.

Incluso estas películas de terror que vende la TV. comercial, usa con mucha frecuencia esa imagen, casi el símbolo máximo del terror es el muñeco que empieza a caminar y nos manipula. Y cuando vemos por enésima vez las películas de terror y sentimos el mismo miedo, estamos accediendo precisamente a ese pánico que nos produce reconocer que los objetos nos manejan. Pero en ese reconocimiento está la sabiduría y la sabiduría de la relación con el objeto.

Tal vez acceder a eso es entender que estas psigés que habitan en el objeto tienen necesidad de nuestro cuerpo, son vampiros sedientos y que debemos acceder a alimentarlos. Si no nos ofrecemos a esa negociación sutil con el objeto, si no dejamos que  el objeto penetre el cuerpo, si no rompemos esa semántica sospechosa  que los coloca por fuera de nuestro cuerpo y lo encajona en una especie de taxonomía, si no lo singularizamos, si no recuperamos plenamente sus evocaciones sensoriales no podemos tampoco acceder a toda la intensidad que él nos ofrece.

Cuando se fragmenta el cuerpo se adquiere una potencialidad casi perversa y lo que uno siente en el juego de la mano es casi una especie de animal perverso que adquiere vida. Pero ese juego de la fragmentación del cuerpo es bastante interesante para toda la animación del objeto. De hecho es imposible  trabajar la animación del objeto si no se está dispuesto a vivir la fragmentación del cuerpo. Solamente a partir de esas hendiduras de fragmentación del cuerpo es que se puede producir el fenómeno escénico mágico.
Es muy interesante ver como en todos los grandes mitos siempre hay un momento de fragmentación del cuerpo. Y ese momento de fragmentación es a la vez doloroso pero potenciador. Dentro del mito dyonisiáco, Dyonisios, es siempre un Dios niño, es el Dios que nunca crece y hay diversos momentos en que aparece el ritual de la fragmentación. Hay un momento muy interesante que tiene que ver con unos elementos del juego.A Dionisio se le entrega un espejo y un cascabel y cuando él se asoma al espejo él no ve su rostro sino que ve el mundo, y una vez que él ve el mundo, los titanes caen sobre él y lo  despedazan, lo fragmentan, y de sus cenizas surge el hombre.
 Son muy interesantes los diversos momentos del mito porque una vez que se produce  la pérdida del rostro, se fragmenta el cuerpo y entonces surge el hombre y todo dentro de un conjunto lúdico.
Son los dos grandes juguetes de la mitología, el sonajero y el espejo. También el papel tan importante que juega el animal totémico en todas las culturas. El animal totémico siempre debe ser partido de una manera especial ya sea simbólicamente o cuando puede ser comido. Existe toda una forma de segmentar el cuerpo del animal y en esa forma se segmentar se define el ritual de banquete y el ritual de la comida. Y allí en esa fragmentación que es un ejercicio sagrado se juega toda la mitología.
Hay otro momento importante de la fragmentación que tiene que ver con la adivinación, es  el momento por ejemplo en que el sacerdote romano, el sacerdote antiguo abre la víctima. Y al abrirla accede a las diferentes partes del cuerpo. El siente con sus propias entrañas la fragmentación y al sentirlo, adivina; o sea hay como un ejercicio de fractura, asumir que solo porque se fractura el cuerpo es posible entrar en la adivinación.  En todos  esos rituales paganos ese momento es muy interesante. Nosotros sentimos muchas náuseas con la fragmentación, porque somos una cultura que tiene un YO UNICO y UN ALMA UNICA. En todas las demás culturas uno tiene varias almas y las almas se localizan en diferentes partes del cuerpo. Y las almas se pierden y se recuperan según los momentos de la vida. Uno se juega las almas y en  un momento dado se juega el alma de la rodilla, o se juega el alma de los talones o se juega el alma de las vísceras.
Pero nosotros tenemos un alma única con un nombre único, entonces estamos obligados notarialmente, desde el nacimiento hasta la muerte a ser los mismos, y por esa razón cualquier posibilidad de fragmentación, de perder la rodilla por ahí o en una esquina, o de negociar una mano o tantas cosas que hay que hacer para acceder a la sabiduría de los objetos, nos produce vértigo.
Y le tenemos fobia al vértigo, horror. Cuando yo veo este trabajo de manos
 recuerdo mucho una figura que para mí es muy interesante, que es el autismo infantil, la esquizofrenia infantil y recuerdo un niño autista con el que yo trabajé mucho tiempo. Y uno siempre espera cuando se encuentra con otro que haya una relación rostro a rostro, y sucede que el autista infantil no establece relación rostro a rostro. Su mirada es  atravesada, va al vacío, no existe esa focalización del rostro del otro y la relación que establece con el cuerpo de uno es una relación fragmentada.

Yo recuerdo que este niño sólo reconocía mi mano, entonces él entraba y se relacionaba con mi  mano y hacía todo tipo de volteretas con mi mano, y a mí me tocaba arrastrarme con él durante toda la sesión porque el mundo era la mano. Por supuesto que eso puede irritar, pero una vez que uno entra en esa relación  simplemente se da cuenta de todas potencialidades, de toda la resignificación del espacio que tienen estos niños, de la dimensión enorme. Por supuesto todos estos niños no tienen YO, por eso la cultura no los integra, son niños que tienen una incapacidad básica para construir la oración con sujeto-predicado.
Ellos nunca dicen yo, y deberían ser premiados por eso. Ellos siempre dicen él, lo, siempre hay una referencia a una tercera persona, pero no hay una afirmación de identidad y curiosamente por esto, tienen una capacidad tremenda de soportar el vértigo. A un niño de estos uno puede tenerlo en una hamaca o darles vuelta durante  horas enteras sin llegar a presentar vértigo ni vómitos. Y al contrario, a medida que nosotros tenemos un Yo más organizado, un alma única más rígida, cualquier situación que nos confronte a esa alma única produce un vértigo terrible. Entonces un poquito de rigidez del cuerpo, dicho de otra manera, la neurosis contemporánea se mide por la cantidad de vértigo que vamos acumulando. Un poco la vida socializada urbana es que cada vez tenemos más vértigo en más situaciones y nos resistimos más a ello, no nos dejamos invitar al vértigo.
Creo que el ejercicio de animación del objeto necesita de un cierto vértigo permanente, si no se asume ese vértigo es imposible encontrar dentro del propio cuerpo las fisuras para poder relacionarnos con el objeto. El problema de la animación del objeto tiene que ver un poco también con lo que en muchas tradiciones se ha llamado esa gratuidad, esa inmanencia del objeto y el cuerpo. 
� Hace referencia en este comentario a los ejercicios dados en el taller
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