AILFONSO DE TORO

,Periférico de objetos*: Historia y Poética.
,Corporizacion‘/,Descorporizacion‘/
Topografias de la Hibridez: Cuerpo y Medialidad.

1. Algunas observaciones preliminares — Contexto histérico, tedrico: Hibridez —
Medialidad — Cuerpo-teatral

Un considerable numero de obras espectaculares actuales se mueven dentro de
una estética de la hibridez concentrada prioritariamente en aspectos tedrico cul-
turales donde la medialidad y el cuerpo se emplean como planos de accién: el
cuerpo como artefacto medial, como escenificacion de si mismo, como produc-
cién de conocimiento y como punto de partida de cualquier movimiento. El
cuerpo, en fin, se vuelve superficie de proyeccion del placer, de la perversion, de
la tortura, de su martirizacién y desmembracion (despedazamiento); es, asimis-
mo, memoria de la discriminacién, exclusion, colonialismo, poder y sexualidad.
Autores como Alberto Kurapel, Guillermo Gémez Peiia, Bernard-Marie Kolt¢s,
Eduardo Pavlovsky han desarrollado en los ultimos veinte afios una amplia serie
de conceptos teatro-corporales. El cuerpo es aqui una partitura, una red, un me-
dio telegénico donde se inscriben la identidad, la emocionalidad y el deseo; en €l
se construyen y deconstruyen los sujetos, es un laboratorio de la experiencia hu-
mana y su representacion medial.

" Partiendo de esta tradicién, el grupo de Buenos Aires ,,Periférico de obje-
tos* (=,PO*) elaborara nuevos conceptos que sobrepasan todos los expenmentos
hasta la fecha conocidos, produmendo obras tales como Zooedipus', Maquma
Hamlet, El hombre de arend’, Cdmara Gesell', Variaciones sobre B.." y
Monteverdi método bélico®, donde los actores emplean pequefios mufiecos, por

Periférico de Objetos: Zooedipous, de Daniel Veronese, Ana Alvarado y Emilio Garcia
Wehbi, 1998.

Periférico de Objetos: Mdquina Hamlet, de Heiner Miiller y Daniel Veronese, Ana Alvara-
do y Emilio Garcia Wehbi, 1995.

Periférico de Objetos: EI hombre de arena, de Daniel Veronese y Emilio Garcia Wehbi,
1992.

Periférico de Objetos: Camara Gesell, de Daniel Veronese, 1993.

Periférico de Objetos: Variaciones sobre B... , 1991.

Periférico de Objetos: Monteverdi método bélico, de Daniel Veronese, Ana Alvarado y
Emilio Garcia Wehbi, 2000.
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lo general desnudos, deteriorados que muestran su armazon interior, evitando asf
cualquier tipo de identificacion y antropomorfizacion.

Los mufiecos en ,PO‘ no son una prolongacién exterior del cuerpo humano,
sino mds bien una protesis no adaptada, no ajustada al cuerpo (digamos no mi-
mética), una pseudo-protesis, ni el actor ni el mufieco se esconden detras del
otro, como en el teatro de marionetas, donde se quiere imitar por un procedi-
miento antropofomorfico, sino que el mufieco pone al descubierto su artificiali-
dad y la de aquél, que tiene la funcion de moverlo. El actor es doblemente arti-
ficial ya que ni actiia, ni se representa, sino que €l mismo deviene protesis. De
esta forma, el cuerpo pasa a ser — en forma mas cada vez mas absoluta —, ma-
terial y mensaje al mismo tiempo. La estructura medial ,cuerpo‘ produce su pro-
pio mensaje, es medio y mensaje constifuyendo una unidad, no es mascara de
algo o para algo, sino simplemente cuerpo.

Esta materialidad del cuerpo y su conocimiento lo convierten en objeto
privilegiado de medialidad espectacular. En este contexto se trata de la mani-
festacion del cuerpo y no de la construccion de sentido subordinado al lenguaje.
Se trata de una manifestacion, de un juego, de materialidad, de sensualidad, de
aliento y carne, de la voz del cuerpo, del ,cuerpo-escritura-cuerpo‘, del ,cuerpo-
espectacularidad-cuerpo®, del ,cuerpo-carne-letra‘, del ,cuerpo-imagen-cuerpo,
del ,cuerpo-sonido-cuerpo‘, del ,cuerpo-piel-cuerpo‘’ o del ,cuerpo-animal-
cuerpo’, del ,cuerpo-cyborg-cuerpo‘ y aqui en su doble sentido: en el ,revesti-
miento” del cuerpo del mufieco o de la cabeza de los actores con piel humana
y/o con cabezas de grandes ratas como se da en Mdquina Hamlet o su imple-
mentacion con maquinarias como se da en el El Naftazteca (1995) de Gdomez
Pefia.’

En las obras del grupo ,,PO°, como también en las de Kurapel y de Gomez
Pefia, los objetos se apoderan del espacio, lo invaden y convierten al actor en su
instrumento o bien el actor pasa a ser un objeto mas. Los mas minimos movi-
mientos, conmociones de un dedo, de la boca o de una ceja son determinados
casi matematicamente. De esta forma, tanto el cuerpo como los objetos se re-
fieren a si mismos, tematizan su materialidad y la del teatro. Estos movimientos,
objetos y fragmentos lingliisticos/fonicos existen tan solo en el momento de su
realizacion y pierden asi su caracter tradicional, incluso el metaférico y metoni-
mico.

El caracter hibrido del cuerpo y su tratamiento mas alld de la postmodemni-
dad y postcolonialidad se descubre como un significante fragmentado, deseman-
tizado y se convierte en punto entrecruzado de una performatividad y autor-
escenificacion de una copia sin original en la que el cuerpo no es esbozado a
priori, sino que es una construccion en el transcurso de un proceso. El cuerpo es
una partitura, una textura, una cartografia, un territorio que ofrece diversas y
amplias lecturas, es un proscenio espectacular donde han quedado cicatrices cul-
turales.

Guillermo Gémez Pefia: El Naftazteca. (Video), 1995.
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En el presente trabajo nos concentraremos en el analisis e interpretacion de
la hibridez espectacular en el grupo ,PO, en el uso del cuerpo como materiali-
dad discursiva y como proétesis que construye, deconstruye y destruye la catego-
ria cuerpo tradicional, creando con ello un nuevo concepto de teatralidad y di-
versas cartografias medialcorporales. Para este fin, recurriremos tambicn a
textos tedricos de Daniel Veronese y de Alejandro Tantanian.

1.1. Hibridez, Transmedialidad y Teatro

Hibridez es un término central no tan sélo en la teorfa de la cultura, sino también
en la discusidn actual sobre teatralidad y en las teorias mediales gozando de va-
riadas definiciones y de campos de aplicacion. En via de una actividad transdis-
ciplinaria y productiva del término hibridez, es necesario establecer un meta-
nivel en comin. En éste consideramos como sistemas hibridos aquellos que se
caracterizan por su complejidad y recurrencia a diversos tipos de modelos y pro-
cedimientos. ,Diferancia‘ y ,altaridad® serfan algunos de los términos que des-
criben fendémenos de hibridacién frecuentemente. En general podriamos sostener
que los procesos hibridacién de estados culturales hibridos se caracterizan por la
potencialidad de la diferencia en el reconocimiento de una cartografia en
comun.

Podemos distinguir al menos seis niveles fundamentales en los que la hibri-
dez opera: Hibridez como categoria epistemologica, cientifica, tedrico-cultural,
transmedial, organizacién urbano-social y de la vida, corporal/objetal.

1.2. Corporalizaciones y descorporalizaciones: hibridez y transmedialidad

De central importancia es la categoria, el artefacto, la cartografia epistemoldgica
del cuerpo. Partiendo de esta base, entendemos €l cuerpo per se por una parte
como lenguaje (pero no en el sentido de ,lenguaje del cuerpo™ por medio del
cual se desempefia el papel de un personaje, ni tampoco como transporie de
significacion dentro de un sistema lingiiistico), y por otra como deseo, sin la
finalidad determinada de reproducir un sistema lingiiistico, sino con la intencion
de producir su propio lenguaje de donde se desprende el texto teatral: cuerpo
como teatralidad. El cuerpo como materialidad empleado como accion, como
lenguaje es el punto de partida y el lugar de produccién de significacion y de
diseminacion. El cuerpo como categoria tedrico-cultural en un contexto post-
colonial constituye la marca para la materialidad, para representaciones mediales
de 1a historia del colonialismo (memoria, inscripcidn, registro), de la opresion,
tortura, manipulacién, agresion, confrontacién y construccion de diversas cultu-
ras. Es el lugar de conflicto y negociacion, el lugar de la fascinacion y del terror
como se da en Koltés, en Pavlovsky o en Alberto Kurapel y en toda la obra de
,Periférico de objetos“. El cuerpo es el lugar y la huella de concrecion de la
memoria, deseo, sexualidad y poder, de la colonizacién y de la descolonizacion.
La imposibilidad de abarcar la realidad a través de la mimesis como ya lo
formulaban Artaud y Borges se hace patética en la modernidad y se establece
como paradigma en la postmodernidad. El lenguaje fracasa como instrumento
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mediatico de la significacion, se revela como una traza infinita y, si se le quiere
fijar en su sentido, se revela como una gran simulacién. Esta imposibildad de
producir sentido definido, se refleja en la introduccion de la ,presentacionalidad
objetal‘, donde el cuerpo no representa, Sino que es Cuerpo, es materializacion
de lo corporal.

En mis trabajos (2001a y 2001b) expuse algunas perspectivas tedricas para
una nueva consideracién del cuerpo como material presentacional espectacular
objetal, partiendo precisamente de un grupo de autores tales como Pavolvsky,
Kurapel y ,PO“.* Ahora completamos estas reflexiones con formulaciones de
Artaud respecto a la intraducibilidad del lenguaje teatral y del cuerpo; de Freud,
en relacion con lo intranquilizante; de Deleuze’ con sus conceptos de cuerpo, de
la diferencia y repeticion; de Barthes'® con su diferenciacion entre
,figuracionalidad® y ,representacionalidad’, para, con todos ellos formular lo que
entendemos por ,corporalizacion‘ y ,descorporalizacion® o materializacién y
desmaterializacién corporal.

Paralelamente a la publicacién de los trabajos mencionados mas arriba
aperecié el volumen misceldneo de Fischer-Lichte/Horn/Warstat ,Verkdrpe-
rung'', en el cual Katrin Kr611'? — en una descripcion historica del término — lo
reconsidera en su significado tradicional de ,encarnar®, que significa representar
un rol de un significado prefigurado ya en el texto dramatico, donde el actor psi-
quica y corporalmente desaparece detrés del personaje, estd, pues, ,descarnado’.
El actor como tal — se propagaba — no debia de tener funcién alguna, sino ser,
por ejemplo, Hamlet y nada mds que Hamlet, Otelo, Lear, Segismundo, Don
Gutierre, Peribafiez, Don Juan Tenorio u otro. En este caso se trata de una antro-
pomorfizacion de Hamlet en el actor y de una antropomorfizacion del actor
como Hamlet: de representar un personaje; de un acto mimético. La antropo-
morfizacién, o la encarnacion mimética, corria paralelamente con la ,descor-
poralizacién® del actor, es decir, con la anulacion de su presencia fisica ya que el
ilusorio ideal — ademas alabado como virtuosidad actoral — era que el actor des-
apareciese detrds del personaje, partiendo del equivocado presupuesto de la
univocidad del lenguaje que debia ser reproducido por el actor; univocidad que
con Artaud o a mas tardar con la filosofia postmoderna de Foucault, Derrida,

Vid. Alfonso de Toro: Prélogo en: Porotos, Buenos Aires: Galerna/Busqueda de Ayllu,
1999, p. 5-20 (también en Gestos 16, 31, abril 2001, p. 99-110) y de Toro, Alfonso: Refle-
xiones sobre fundamentos de investigacién transdisciplinaria, transcultural y transtextual
en las ciencias del teatro en el contexto de una teoria postmoderna y posicolonial de la
hibridez e inter-medialidad, en: Gestos 32, p. 11-46; también en aleman en: Maske und
Kothurn. 45, (2001b): 3-4: 23-69.

Gilles Deleuze: Différence et répétition, Paris 1968.

Roland Barthes: Le plaisir du texte, Paris 1973.

Erika Fischer-Lichte: Verkorperung/Embodiment. Zum Wandel einer alten theaterwissen-
schaftlichen in eine neue kulturwissenschaftliche Kategorie en: Erika Fischer-Lichte,
Christian Horn, Matthias Warstat (eds.): Verkdrperung, Tiibingen/Basel 2001, p. 11-25.
Katrin Kr6ll: Korperbegabung versus Verkorperung. Das Verhdltis von Kérper und Geist
im friihneuzeitlichen Jahrmarkisspektakel en: ibid.
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Lyotard, Baudrillard y Deleuze se descubre como un gran simulacro. Este ideal
es ilusorio y producto de una ideologia, ya que el actor no se puede anular.

Katrin Kroll” indica luego un cambio de conceptualidad respecto al tér-
mino ,encarnar® en cuanto el cuerpo pasa a ser cada vez mas importante y, en el
correr de los afios 60 en la practica teatral, sera el actor el que le impondra su
presencia, su cifra al personaje. Este es el caso, entre una infinidad de otros, del
»Hamlet de Ulrich Tukur” en la produccion de Bogdanov en el Deutsches
Schauspielhaus de Hamburgo el 28 de Octubre de 1989.

Ambos términos, en todo caso, pertenecen a una epistemologia similar, la
de la mimesis; ambos son miméticos, representacionales y se distinguen por su
grado de desindividualizaciéon o individualizacién. Si partimos de la base —
como ya lo hemos mencionado — de que la ,descorporalizacion® (desindividuali-
zacion) del actor frente al rol es imposible, el caso de Laurence Olivier es un
ejemplo de esto. A pesar de su ,,virtuosa desapariciéon® frente al personaje, acufid
su Hamlet, su Otelo, su Ricardo III.

Un tercer tipo muy frecuente que indica Fischer-Lichte'* es aquel donde
independientemente del rol, del papel, del personaje representado por el actor, el
cuerpo del actor se expone escénicamente, la corporalidad se individualiza y va
mads alla del rol interpretado. Esto es al menos un aspecto central en la actuacion.
Asi en las obras de Wilson (Parzival o Black Rider) o en la de Pavlovsky, Paso
de dos, en la cual el Hombre y la Mujer se encuentran en un circulo de arena
desnudos, en una batalla de vida y muerte, amor y odio y acufian en la obra la
particular forma corporal fina de Susana Evans y masiva de Pavlovsky. De esta
manera, en las obras de ,PO°, encontramos, violencia, sexo, violacion, descuarti-
zacion, asesinato, flagelacion... En este caso tenemos una corporizacion, esto es,
una escenificacion de la materialidad corporal con un caracter antimimético ya
que la escenificacion corporal va mas alla, trasciende, sobrepasa, cualquier tipo
de rol, ya sea este individualizado o no. Este tipo de encarnar, es antimimético,
no significa encarnacién, sino corporizacion.

Artaud, en su Thédtre et son double (1931-1938)", es el primero en formu-
lar este tercer tipo de concepcion corporal con una gran precision tedrica que en
la actualidad parece haber caido en el olvido. La corporizacién artaudiana de ter-
cer tipo transforma al cuerpo en un significante que se produce en el momento
mismo de su produccion en el espacio espectacular y no tiene un significado
prefigurado, no es metafora, ni alegoria ni transmisor de nada, sino de movi-
mientos, de gestualidad.

Un cuarto tipo de ,encarnar en el sentido de corporizacion se da en la obra
de ,PO* que como ya dijimos serd el punto central del presente trabajo y de alli
que en este lugar nos conformemos solamente con algunas observaciones de tipo
tedricas. Nuestros términos de ,corporizacién® y ,descorporizacion‘ que empleare-

19} 11
Ibid.

" Fischer-Lichte: Verkdorperung/Embodiment. p.11-25.

15 Antonin Artaud: Le thédtre et son double, Paris 1931/1938/1964.
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mos a continuacion respecto de ,PO° van mas all4 de lo que Fischer-Lichte expo-
ne. Es decir, no estamos hablando solamente de corporizaciones en el sentido de
escenificaciones corporales.

Heiner Miiller, en Hamlet Machine, inicia con una transicién entre el tercer
tipo de corporizacion hacia el cuarto a través de una radicalizacion y transforma-
cion de este tercer tipo en cuanto elimina la representacion de Hamlet que se
transforma en ,PO‘ en una presentacion corporal-objetal cyborg en el momento
de la performancia de ese instante. De alli la frase: ,,Yo fui Hamlet / Yo no soy
Hamlet. Ya no represento ningun papel“ (vid. mas abajo). El cuerpo es aqui pre-
sentacionalidad y no representacionalidad, es decir, no es ni metdfora, ni alego-
ria, ni signo de similitud o analogia de una figura antropomorfica. Heiner Miiller
— como a fines del siglo XIX Jarry — nos obliga a una rematerializacion del cuer-
po, a una ,corporalizacién‘ que significa escenificacién o performativizacion
corporal como carne, como masa, similar a lo que Bacon nos muestra en su pin-
tura:

Abb. 1: Bacon-Triptych-MayJune 6

A saber, donde el cuerpo comienza a diluirse, no es ya mas representable: ,,Yo
no soy Hamlet. Ya no represento ningun papel®.

Ahora, en el caso de ,PO‘, la rematerializacién o ,corporalizacion® del
cuerpo como masa, implica una desmaterializacion del cuerpo mimético y
antropomdrfico, una ,descorporalizacion® no solo del actor a favor del persona-
je, sino que es la eliminacién de la camne, la degradacion, mutilacién y elimina-
cion del cuerpo fisico del actor a raiz de la imposibilidad de su representaciona-
lidad e incluso de su presentacionalidad como cuerpo, como carne maltratada,
torturada, mutilada. De alli que el grupo ,PO‘ recurra a los mufiecos; de alli la
ubicacién en la ranura, en la orilla entre cuerpo y objeto y la creacion de un
cuerpo espectacular-protésico:
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Abb. 2: Programa de una retrospectiva

Sin embargo, la protesis aqui no es externa, es sustancial; aqui radica su inse-
parabilidad y de alli que esta ,descorporalizacion® lleve a un cuerpo cyborg: el
objeto es parte de la articulacion interna del cuerpo que comienza a producir otra
concepcién de cuerpo como productor de su propia escenificacion y transmuta-
cién y como categoria epistemolégica y cultural. '°

Abb. 3: dquin Hamlet

Nuestra categoria de ,descorporalizacion® y ,corporalizacion® no solamente sig-
nifica epistemoldgica y tedricamente un concepto muy diverso a la de cuerpo
como signo semidtico o como predominancia de lo anatémico frente a la repre-
sentabilidad, sino que es una radicalizacion de ese concepto.

Los procedimientos de ,corporalizacién‘ y ,descorporalizacion® llevan la
categoria cuerpo a su limite, al limite de su representabilidad y presentabilidad

18 vid. de Toro: 2001a, p.11-46 y de Toro: Hyperspektakularitit/ Hyperrealitiit/ veristischer
Surrealismus. Transmediale und hybride Prothesen-Thesen: periférico de objetos:
Monteverdi método bélico en: Uta Felten, Volker Roloff (Hg.): Spielformen der
Intermedialitit im spanischen und lateinamerikanischen Surrealismus, Bielefeld 2004, p.
317-356.
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experimentando una contaminacion objetal. Dicho de otra forma, es una trans-
formacion parcial en objeto y de los objetos en corporalidad, asi como se presen-
ta, por ejemplo, en Camara Gesell o en Maquina Hamlet.

Abb. .' Magquina Hamlet

Abb. 5: Méquina Hamlet

En este sentido, el trabajo de ,PO‘ representa un pasé mas alla de la poética del
teatro de la crueldad de Artaud y de Heiner Miiller imponiendo asi un nuevo
concepto de la categoria de cuerpo y de lenguaje teatral, como una red de signos
objetales espectaculares.

Resumiendo: los términos de ,corporalizacion® y de ,descorporalizacion® —
indiferentemente cudl fuese en el contexto aleman su trayectoria histdrico-se-
mantica — los definimos en nuestro contexto con respecto al concepto de cuerpo
en las obras del grupo ,PO° de la siguiente forma:

1. Ambos términos son de orden antimimético, antirepresentacional, antireferen-
cial;
2. Ambos términos son de caracter presentacional y autorreferencial;
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3. ,Corporalizacion® significa la escenificacion del cuerpo como materialidad, el
trabajo con la anatomia, la carne y todos sus constituyentes: genitales, actos
intimos...;

4. ,Descorporalizacion® significa la desmaterializacién, la descarnalizacion, la
transformacion del cuerpo o la suplantacion del cuerpo por objetos;

5. Cuerpo-Cyborg. De este Gltimo proceso se desprende un nuevo cuerpo que se
ha independizado o tiende a la emancipacion del cuerpo carnal y toma diver-
sas funciones estéticas, sociales y politicas.

El trabajo de ,PO° y el término ,periférico‘ se deben concebir también como la
interseccion hibrida entre cuerpo y maquina (objeto), entre ficcidén y realidad,
entre politica y arte. Consideramos esta interseccion hibrida como cyborg ya que
los objetos son partes inherentes, indivisibles de la identidad de los manipulado-
res; sin objetos no hay periférico, sin periférico no hay ni manipuladores ni
mufiecos/objetos. Ambos constituyen un cuerpo, la prétesis se transforma en
cyborg, en maquina visceral en el transcurso del proceso espectacular, el cyborg,
al contrario de la prétesis, no se puede desprender del organo, estd enraizado en
éste y tiene una funcidn existencial.

Partiendo de esta concepcidn, los trabajos de ,PO‘ se pueden entender
como cyborg y, ademas, como ironia y blasfemia que se desprende de la inter-
seccién hibrida que establece la interseccion, el cyborg como una realidad o
criatura social y ficcional.'” La ironia y la blasfemia consisten pues en superar el
estatus privilegiado del sujeto. El cyborg es el medio ficcional a través del cual
el publico vive su realidad tabuizada, angustiante e inexpresable. Asi, la batalla
entre vida y muerte, por su atrocidad se ficcionaliza, para ser resituada en la rea-
lidad emocional del publico:

Mostrar aquello que para el teatro de actores es imposible. Sucesos que tienen més
que ver con un universo pldstico, propio de los elementos, imposible de reproducir
por el hombre que resonaria falso con un cuerpo humano. Artificio e ilusién ex-
puestos, sin ninguna aspiracion realista. Una artificialidad que se trabaja y se exhibe
sin pudor a los ojos de un publico que nunca creera que eso sucede realmente, ya que
se trata de objetos, pero emocionalmente sera partidaria de lo que ve.

]

Segin palabras del publico, el resultado era aterrador. La gente no podia soportar
verlo, pero al mismo tiempo no dejaba de verlo. Como si, a pesar de la necesidad de
salir corriendo de la sala, una fuerza los mantuviera sujetos a la platea. '*

Tenemos un producto de science fiction donde el cyborg oscila entre cuerpo,
maquinas y animales como se da en Suicidio I, creando mundos altamente am-
biguos e indefinibles. El cyborg periférico produce con sus cuerpos hibridos inti-

7 Vid. Donna Haraway: 4 Cyborg Manifesto: Science, Technology, and Socialist-Feminism
in the Late Twentieth Century, en: Donna Haraway: Simians, Cyborgs and Women. The
Reinvention of Nature, New York 1991, p. 149-181
[http://www.stanford.edu/dept/HPS/Haraway/CyborgManifesto.htm]]

'® Daniel Veronese: El teatro periférico.(Charla del dia 22 y dia 23), 1999/2000 (Ma-
nuscrito)
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midades, sin embargo, éstas son intranquilizantes, espacios de poder, de violen-
cia, amor, erotismo, sexualidad, deseo, obscenidad y degradacién. El cyborg
periferico nos esta mostrando no s6lo el horror de un mundo argentino de la dic-
tadura, sino ademas el mundo como maquina artificial, como vidas cyborg,
especialmente cuando produce un cyborg sex entre los mufiecos o, como en
Camara Gesell, entre Tomas, presentado por Laura Yusem, que quiere tener una
relacién sexual con la mufieca Amanda. Tenemos una sublevacion de los para-
metros heterosexuales.

El cyborg periférico pone al individuo en su limite, en €l borde entre huma-
nidad y maquina comienza en cero a producir en el limite apocaliptico, abriendo
un nuevo proceso historico, un nuevo concepto de espectacularidad, un nuevo
concepto de realidad y ficcion, de su separacion ontologica. El cyborg periférico
es una forma radicalizada, la ltima manifestacion de la liquidacion del logocen-
trismo; es la cancelacién del humanismo fracasado ya en Ausschwitz, Brasil,
Argentina, Chile...; el fracaso de la representacionalidad y de la mimesis.

El objeto-cyborg-periférico, como cuerpo heterotdpico, esta siempre corre-
lacionado a la ironia, al sarcasmo, a la perversion y a la degradacion deshacién-
dose asi de cualquier tipo de mimesis representacional realista, politica o psico-
logica, de cualquier tipo de ilusionismo identificatorio inocente, abriendo y
mostrando las heridas. El objeto-cyborg-periférico nos muestra los monstruos
que nuestra sociedad ha producido, los abismos de la psique; se despide de un
sistema cultural falocéntrico, harmonico, heterosexual.

2. Breve introduccion a la teoria y practica en los trabajos de ,,Periférico de
objetos™

Los trabajos del grupo ,PO° se encuentran en una amplia tradicion del teatro de
guifiol, de fantoches, de personajes bizarros, de la espectacularidad total donde
el cuerpo recupera toda su dimensidn; se ubica en aquella tradicion de la van-
guardia europea constituida por la tradicién de Ubu Roi de Alfred Jarry, la teoria
del teatro de la crueldad de Artaud y la de Valle-Inclan con su esperpento. Sin
embargo, ,,Periférico de objetos” recodifica y transforma esta tradicion hasta su
irreconocibilidad produciendo asi un objeto espectacular con una signatura
unica. Va mucho maés alld de lo que se ha venido llamando teatro surrealista o
teatro del absurdo de Beckett, Ionesco o Adamov.

Con Ubu Roi comparten la transgresion de las normas de la mimesis y de
cualquier norma teatral, ya sea esta genérica, ética o de otro tipo, recurriendo a
una logica de la crueldad. Las obras de ,PO° se caracterizan por su forma ateleo-
légica, por sus personajes-mufiecos, por la ,despsicologizacion® de los perso-
najes. Con la tradicion de Ubu Roi y con las obras de Pavlovsky comparte ,PO°
el tratamiento de los mecanismos del deseo, del poder, de la tortura, de la sexua-
lidad no dentro de un teatro mimético, sino dentro de una referencia trabajada
antimimeética y autorreferencialmente: lo historico llevado a la abstraccion del
mecanismo puro. Asi como Jarry visionariamente anticipa los mecanismos de
dictaduras apocalipticas del siglo XX incipiente, el teatro de Pavlovsky y de
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,PO® trabajan y manipulan las dictaduras, los actos terroristas y los desastre so-
ciales, individuales y nacionales en especticulo yendo més alld del mero mo-
mento de su origen. De esta forma el espacio en ,PO° es el espacio teatral y refe-
rencialmente un espacio-cero; asi, los pseudo-personajes son aquellos que se
estan produciendo a si mismos en el momento de la escenificacion. Igualmente
se produce un problema de recepcion ya que al espectador no se le ofrecen nin-
gun tipo de elementos de identificacion, de puntos de partida, de acceso. De
escena en escena, de obra en obra el espectador es arrojado siempre a una situa-
cion cero.

Esta situacion cero es el lugar de las mas radical exposicién de una estética

de la crueldad. Como sabemos, Artaud parte de la conviccién de que la civiliza-
cién occidental, a través de su empecinado empirismo y de una racionalidad
dogmatica, habia construido un teatro artificial de palabra que carecia de todo
aquello que es lo sustancial del teatro: el cuerpo, la gestualidad, el ritmo, el
movimiento y la musica. Artaud, como Pavlovsky, Kurapel, Gémez Pefia y ,PO*
entienden el espectdculo y el lugar del espectaculo como un ,espacio de accidén®.
El espacio escénico es un lugar de produccién y diseminacién de significacion y
de significantes. Es asi como estos autores y sus concretizaciones espectaculares
constituyen una nueva espectacularidad que no conoce ningin tipo de jerarquias
y normas. Se trata de una especie de ,teatro total”, de una espectacularidad
como proyeccion espacio-corporal, donde el cuerpo se constituye con el espacio
como materialidad plastica a través de la cual el teatro se produce a si mismo
como espectacularidad y el cuerpo pasa a ser el punto de sintesis y de trans-
formacion en movimiento de emociones, ideas y conceptos culturales. Artaud,
como Koltes, quieren un ,teatro-vida“, un teatro absoluto en su represen-
tacionalidad, sin la division entre estrado y platea reproducida nuevamente en la
division de personaje y actor. Se reclama la indivisibilidad del acto espectacular,
su ,,naturalidad®, esto es, su caracter antimimético: el teatro es, no imita. La
construccion del espectaculo, la matematizacién de los movimientos, del ritmo,
‘del uso del espacio espectacular completo y la materialidad del cuerpo producen
una realidad teatral propia sin subordinacién a la mimesis o a la lengua. Todas
las emociones o pasiones se concretizan y pasan por el cuerpo, son traducidas en
corporalidad. El gesto corporal trae a la superficie en forma despiadada estruc-
turas psiquicas, mecanismos. El teatro de ,PO‘ interroga analitica y emocio-
nalmente los lugares mas controversos y tabuizados del cerebro y del cuerpo, los
urge y los manipula, les exprime lo encubierto, los desmiembra, los lleva al
limite y mas all4 del limite: a la destruccion del cuerpo y a su reemplazo, usur-
pacidn, negacién por protesis; los transporta de un teatro de la crueldad a un
teatro-cyborg, a un teatro protésico, a un teatro de ,corporizaciones‘ y ,descor-
porizaciones”.
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e .i

Abb. 6:5@0?‘@ Paviovsky en Pasb de Dos

Aquello que Pavlovsky actoralmente puede solamente insinuar corporal y ges-
tualmente es desplegado con los mufiecos en toda su extension, de la tortura
hasta la eliminacidn fisica total del otro:

~ Abb. 7: Magquina Hamlet

El cuerpo del actor se transforma en Pavlovsky, Kurapel, Wilson y en ,PO* —
dentro de la tradicion de Artaud — en un icono con una autonomia propia, trans-
porta regiones del inconsciente en un sistema de signos non-verbales, acusticos,
kinésicos, en un ,,nouveau langage pyhsique a base de signes et non plus de
mots*'?, de signos que van mas alla de la mera racionalidad y logica, que se des-
plazan en un mundo infuitivo, de ,,signes spirituels en un sens précis, qui ne
nous frappe plus qu’intuitivement, mais avec assez de violence pour rendre in-
utile toute traduction dans un langage logique et discursif®’, donde se realiza
una ,deslimitacion® del concepto lengua a favor de un concepto de diversos sis-
temas signicos, donde se trata de una ,sorte de langage thédtrale extérieur a

19 Artaud: Le thédtre et son double, p. 82
20 Tbid.
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toute langue parlée”’’. Por una parte tenemos la intuicién y por otra un
»Spectacle réglé avec une minutie et une conscience affolantes; rien n’y est
laissé au hasard ou a initiative personnelle” con lo cual Artaud postula aquello
que realizan muchisimos autores dramaticos y directores de escena tales como
Bob Wilson, ,PO* y Pavlovsky.

Finalmente, la categoria del double, ese desdoblamiento, mas que duplica-
cion se da en todos los niveles en forma proliferante y redimensionada en ,PO°.

2.1. Historia y propuestas teérico-espectaculares de ,PO°
2.1.1. Algunos datos a modo de orientacion

,PO* lo fundan en 1989 Daniel Veronese, Ana Alvarado y Emilio Garcia Wehbi
con Alejandro Tantanidan y Roman Lama, cinco titiriteros del Teatro General
San Martin®* que recodifican ese teatro guifiol para nifios en el contexto de un
teatro de la crueldad o del teatro protésico de ,corporizacidon® y ,decorporiza-
cion‘. Utilizan mufiecos antiantropomorficos (antimiméticos) que fueran antafio
muflecos burgueses de coleccion, pero que ahora estan destrozados, sin craneos
0 con craneos y espaldas abiertas, ademas también les faltan miembros. El em-
pleo de estos ,objetos® es evidente: producir un distanciamiento del espectador
con el objeto representado, pero a la vez realizar una descentracion de las formas
tradicionales del teatro: mufiecos como instrumentos de una nueva teatralidad,
realizar un ,.espectaculo de objetos* para adultos, representado en espacios fuera
del circulo de teatros oficiales en la periferia de la oficialidad, en la periferia de
Buenos Aires, en la periferia del teatro nacional, retornar a las orillas — como
Borges en los afios 20 y 30 — para rehacer un camino, para descubrir, habitar y
recorrer una estrategia espectacular.

Esta forma de trabajo experimental, ndémada y rizomatica, que ha sido ante-
riormente tipica de Pavlovsky y Kurapel, es equivalente con el término, con-
cepto, estética y método de lo ,periférico®, de un ir y venir, construir y destruir,

_recodificar y reinventar, estableciendo una matriz de elementos que podemos
denominar una verdadera ars combinatoria y que encontramos desde Ubu Roi
hasta Monteverdi método bélico. Los espectaculos de ,PO° sostienen asi no sola-
mente relaciones transtextuales, sino que son a la vez intratextuales, palimpses-
tos autorreferenciales. Veronese lo formula de la forma siguiente:

Esta es la forma periférica de encontrar la esencia de cualquier materia. Solemos

adquirir objetos que después no nos sirven o son destrozados o transformados. [...].

Esta especie de ablandamiento material y mental nos permiten poseer un basurero, no

solo de ideas sino también de objetos que van formando parte de un stock perma-
: . e . 2
nente a los que recurrimos cuando la desesperacion nos invade.”

! Ibid.: p.87

# Vid. Daniel Veronese: El teatro periférico.(Charla del dia 22 y dia 23), y Alejandro
Tantanian: Un leviatan teatral. Un recorido por la historia el Periférico de Objetos en
8000 caracteres, 2002 [www.analvarado.com/nota.htm]

Veronese: El teatro periférico. (Charla del dia 22)



322 Alfonso de Toro

No es un mero azar que el grupo comience con Ubu Roi en el afio 1990. Luego
le siguen Variaciones sobre B... de 1991 y El hombre de arena de 1992, 1993;
Camara Gesell de 1993; Breve Vida de 1994; Maquina Hamlet de 1995;
Circonegro de 1996; El Liquido Tactil de 1997; Zooedipous de 1998; Monte-
verdi método bélico de 2000 y Suicidio/Apocrifo 1 de 2002.

2.1.2. Una poética lo ,periférico-menor-orilla‘ — lo ,presentacional‘ — lo ,in-
quietante‘ — ,hiperespectacularidad® — ,hiperrealidad objetal® — surreahsmo
verista‘ — ,descorporalizacion® / ,corporalizacion”

Partiendo de las ,.charlas del dia 22 y 23“ con y de Daniel Veronese y de las
notas de Tantanian (que componen practicamente un texto) sobre la fundamental
pregunta del lugar de ,PO° en el panorama del teatro argentino relacionado con
el fundamento y legitimacion del uso de mufiecos, objetos y animales, de un
teatro que se genera después de que la dictadura caduca y que comienza a hacer
nuevos planteamientos estético-teatrales que en Argentina ya venia desarrollan-
do Pavlovsky desde su primeras obras a fines de los afios 50 y que habian que-
dado, eso si, desapercibidas tanto por el gran publico, como por la critica perio-
distica y la académica (que no se diferencia mucho de la primera), se pueden
perfilar las lineas de una ,,teorfa ,PO““. El ,PO° estd en un principio entroncado
con el llamado ,,Teatro Abierto” que era un teatro de muy diversas expresiones y
de muy diversos tipos de obras dentro de una empresa colectiva que va mas o
menos de mediados de los setenta a mediados de los ochenta y que tuvo un gran
impacto en el publico y en la critica. Se trata de un movimiento similar al que se
da en Chile desde mediados hasta fines de los ochenta con autores como Ramon
Griffero. En ,PO‘ encontramos un concepto estético-politico de una micro-poli-
tica segiin Deleuze y Foucault. Teatro es politica en su estado natural de hacer
teatro y de tematizar estructuras basicas, mas no politico en un sistema militante
e ideolodgico, a pesar de que recoge la vida al borde del abismo de esa época:
»Balbucear los terrores. No dejara de ser una manifestacion politica. Toda deci-

sién estética es una decisién politica“**

Seguramente el mayor mérito del ,, Teatro Abierto* fue — seglin Veronese®
— el haber devuelto al teatro eso que Artaud y Koltes reclamaban, el poder ser
solamente espectaculo, el superar la topica division entre dramaturgo, escena y
espectador, donde los limites entre adentro y afuera, realidad y ficcion se dilu-
yen: ,,sacar de la sala para llevarlo a la calle y unificarlo con la cotidianeidad. El
teatro elevado a un plano de realidad concreta® — como afirma Veronese®. En la
tradicion de Artaud (,,[...] faire du théatre une réalité a laquelle on puisse croire,
et qui contienne pour le ceeur et les sens cette espéce de morsure concréte que
comporte toute sensation vrai®’’) y de Pavlovsky (,teatro de sensaciones fuer-
tes*) ello tiene un enorme impacto en el espectador, algo que se ha conservado

** Veronese: El teatro periférico.(Charla del dia 23)
o Ihid

% Tbid.

7 Artaud: Le thédtre et son double, p. 133.
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hasta el presente en las obras de ,PO° y de Pavlovsky: teatro como perturbatio,
como pregunta, subversion. Se trata de un teatro que se sitia en medio de la
accién social, en medio de la vida donde segun Artaud ,,[...] toute création vient
de la scéne, trouve sa traduction et ses origines méme dans une impulsion
psychique secréte qui est la Parole d’avant les mots“*® que le devuelve al teatro
su condicién ritual y social: ,,[...] ¢’est le replacer dans son aspect religieux et
métaphysique, c’est le réconcilier avec I’univers*®. El Teatro Libre o Abierto,
como el de ,PO‘ si no es un teatro de masas en cuanto a la cantidad de publico,
si es un teatro que ha conmovido y convulsionado masivamente y muy en el
sentido que Artaud le da a éste término: ,recourir au spectacle de masse
importantes, mais jetées 1'une contre 1’autre et convulsée’.

JPO° es un teatro ,,politico” en la tradicion de Jarry, Artaud y Pavlovsky
quien también comparte el término ,,micro politica® de Deleuze’'. Para Veronese
y ,PO, Pavlovsky y su obra representan un modelo fundamental. La obra de
Pavlovsky es parte de las vanguardias argentinas y a Veronese le interesa parti-
cularmente la forma en que Pavlovsky articula lo politico, lo psicologico como
espectaculo, partiendo de la materialidad del especticulo, de su artefacto in-
herente que es el cuerpo, el movimiento, la escenografia, la habitacion de un
espacio espectacular: ,,Me interesa la dramaturgia de Pavlosky que se hace cargo
de esas heridas. [...] elaborar esa extrafia amalgama de politica y poética, ambas
tan dificiles de mezclar. [...] Ha podido encontrar una poética de lo que nos tor-
tura, admirablemente. Teatralmente eficaz*®.

En esta poética al teatro no se le entiende como mero transportador de ideas
e ideologias, sino como uno que se centra en los mecanismos de la dictadura,
opresion, tortura, sexualidad o poder™, o politico se desprende de una estética
transtextual y deconstruccionista, leida y percibida dentro de un contexto politi-
co determinado. Lo que Artaud llama la cruauté, lo podemos denominar con
Freud Unheimlich.>® Asi es el caso en EI hombre de arena (aunque también en
todos los trabajos de ,PO®) que se basa en Der Sandmann de E.T.A. Hoffmann y

“en el ensayo Das Unheimliche de Freud. Los atatdes, los entierros y desentier-

ros de personajes son vividos e interpretados en Buenos Aires como los asesina-
tos durante la dictadura y durante la situacion aun altamente peligrosa en la post-
dictadura. Lo politico emerge sin una ideologia deliberada, sale de una deter-
minada lectura que hace un determinado publico, pero que nos es parte exclu-
siva del espectaculo: ,,La lectura que producia en el piblico argentino era uni-

2 Tbid., p. 91.

2 Tbid., p. 108.

30 Artaud: Le thédtre et son double, p. 132.

! Gilles Deleuze/Felix Guattari: Capitalisme et Schizophrénie Tome 1. L'Anti- (Edipe y

Tome 2. Mille Plateaux. Paris 1972/1973; 1980.

. Veronese: El teatro periférico.(Charla del dia 22)
Ibid.

** Sigmund Freud: Das Unheimliche. Studienausgaben Bd. IV, Frankfurt am Main
1919/1970, P. 241-274.
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voca. Los muertos querian aparecer a la luz para contar su historia. Si bien habia
en todos nosotros una necesidad politica personal [...] ésta no estuvo presente a
la hora de preparar el trabajo“.”

La obra se desarrolla con los medios de la pura espectacularidad que reco-
difica los personajes y roles refuncionalizados en la concepcion de la ,crueldad’
como personaje y funcion en un teatro bullente y renovador. ,,Tous ce qui agit
est une cruauté. C’est sur cette idée d’action poussée a bout, et extréme que le
théatre doit se renouveler escribe Artaud*®, lo que reaparece en forma similar
en las palabras de Veronese: :

en muchos casos lo importante de un material es la actitud, el gesto de lo creativo. La

construccion de patrones formales a partir de estilizaciones, de manipulaciones de

fragmentos de la realidad [...] la profundizacién de la visién negra del mundo, la
manifestacién del mal en lo cotidiano.”’

Esa ,,vision negra“ se expresa a través de una estética de la crueldad donde se
rompe con todo tipo de tabues, exponiendo la mas radical obscenidad, desnudez
y brutalidad de lo que en Argentina y en otros lugares han significado la dicta-
dura, la liquidacion de los derechos humanos, de lo humano hasta su mas des-
piadada degradacion, su reduccion a meros objetos destinados al basural de la
historia, a las trastiendas del terror. De alli la imperturbabilidad, la congelacion
de los gestos, de la mirada, de la incomunicacion, de las relaciones cyborg-pro-
tésicas. De alli la fragmentacion de lo expuesto, la eliminacidn de una diegesis
tradicional y la estructura de micromomentos seriales.

Esas visiones conducen a o son producto de una hibridez fundacional y ele-
mental de los procedimientos de hibridacion de los espectaculos de donde se
desprenden la pluralidad y ,deslimitacion® del arte actual y del teatro ofreciendo
multiples lecturas y escenificaciones de ,PO° constituidas por la simultaneidad
del empleo de diversos medios de representacion (movimientos, mufiecos, pro-
yecciones de todo tipo); sonidos/melodias, gritos, murmullos; objetualidad: di-
versidad, proliferacién y predominio de los objetos; sintaxis rizomatica; repe-
ticidn indefinida; matematizacion de los movimientos; antimimesis; autoreferen-
cialidad; deconstruccion; transtextualidad; metateatralidad; textualidad; especta-
cularidad performativa; recodificacion y reinvencion de formas teatrales tradi-
cionales; fragmentacion; minimalismo (gestual, objetal, espacial, temporal,
escenografico, visual, espectacular); procedimientos de distanciamiento; disolu-
cion de las fronteras entre autor, actor y director; obscenidad; economia; in-
comunicacidn; inmovilidad/imperturbabilidad; soledad/anonimato; antiantropo-
morfismo; antisujeto/protesis; las estética de la crueldad o de lo siniestro; micro-
politica; estrategias de la periferia/orillas/teatro menor, unhomly/in-between, un-
heimlich, da-zwischen (Bhabha).

*> Veronese: El teatro periférico.(Charla del dia 22)
% Artaud: Le thédtre et son double, p. 132.
*" Veronese: El teatro periférico. (Charla del dia 22)
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Estos elementos conducen a la fundacion de una nueva ,espectacularidad’
constituida por diversos conceptos, por un teatro como dindmica permanente en
proceso, en camino que revela — como se hace en la obra de Pavlovsky y en la
pintura de Bacon®® — las entrafias de la vida, de la sociedad, de los instintos, de la
historia, del poder y la tortura, del deseo y de la sexualidad. Las categorias tradi-
cionales de autor dramatico, actor y director de escena cambian radicalmente en el
teatro actual — inclusive el argentino y ,PO‘ — creando asi otro momento de hibri-
dez. Ya de los afios 60 en adelante el director de escena pasa en Europa, en parti-
cular en Alemania, a convertirse en un verdadero creador. Las fronteras que ,deli-
mitaban® estos tres ,agentes‘ espectaculares se permeabilizan y se disuelven.
Ejemplos del pasado y de la actualidad tanto en el Viejo como en el Nuevo Mundo
son Tabori, Peymann, Zadec, Bogdanov, Wilson, Griffero, Pavlovsky y Tantani4n.
Las obras, con autor y texto o sin éstos, son siempre el resultado de un proceso,
aun mas, de un proceso colectivo que cada vez se inicia desde un punto cero. El
mejor ejemplo de ello en Argentina lo constituye Pavlovsky, quien en unidn perso-
nal, es autor dramatico, actor y director de escena; practicamente todas sus obras
han sido creadas en un largo proceso de experimentacién donde se realizan en-
sayos con un publico elegido del cual se espera su participacion y su manifestacion
activa, ademas se llevan a cabo talleres y ciclos de conferencias que van asi
gestando la concretizacion de su obra. Incluso existen varios manuscritos de una
sola obra y una serie de variaciones y renovaciones de las escenificaciones, en el
trabajo escénico concreto, que es lo que le da vida a esas palabras muertas de un
texto dramatico atn no realizado como una partitura musical que solo es percepti-
ble para los expertos, pero no para el publico. Lo dicho es también aplicable a
JEE

Los autores-actores-directores se encuentran en busca de su propia voz e
imagen, los directores y actores de su propia obra. Esto es un reflejo técnico de
un concepto de espectacularidad como busqueda y experimento, donde la ,bis-
queda‘ y el ,experimento‘ son parte intrinseca de la materia espectacular y no

‘algo extrafio como se presentaba en la modernidad teatral. Esta forma de pro-
ducciones es tipica para los grupos y autores de teatro alrededor de la Babilonia
en la periferia de Buenos Aires, aunque no exclusivamente de ellos. El mismo
Veronese produce E! liquido Tactil en forma colectiva. Este tipo de obras alta-
mente némadas en todo nivel no quedan atrapadas y condicionadas en o por el
lugar y el momento de creacién, sino que son perfectamente traspasables a otros
codigos, atn a aquellos extrafios a su lugar de origen y a sus circunstancias de
creacion. Eso se debe a la estructura rizomatica segin la cual éstas operan, ade-
mas de que transcienden lo meramente local y anecddtico.

Veronese da cuenta de estos fundamentales cambios en la distribucién
agencial en el teatro en cuanto acepta ese ir y venir entre los ,agentes e igual-

** Vid. de Toro: El teatro menor postmoderno de Eduardo Pavlovsky o el Borges/Bacon del
teatro. de la periferia al centro, en: Gestos 16, 31 (abril), P. 99-110 y Claudia Angehrn:
Territorium Theater, Korper, Macht, Sexualitit und Begehren im dramatischen Werk von
Eduardo Pavlovsky, Madrid/Frankfurt am Main 2004.
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mente esta muy consciente del predominio del director cuando afirma que HSEE
en definitiva un amigo del autor muerto™’.

Reafirma esta opinién cuando apunta hacia el aspecto rizomatico: ,,[...]
muy cimentado en la correccién, el deseo de corregir como un arma casi tan im-
portante como la inspiracién o el encuentro primario con la imagen o la idea®,
que nos recuerda ese término fundamental en el nouveau roman del gommage
que no es otra cosa que el eterno proceso sin fin de la creacion.

La ,crueldad® en el sentido de Artaud, la tortura, el sarcasmo, el cinismo, el
humor mas negro, la antimimesis, la autorreferencialidad, la antireferencialidad
que caracterizan a Ubu Roi se prestan como bienvenida plataforma y punto de
partida para generar otro tipo de espectaculo: un verdadero nuevo cambio de
paradigma en la claudicacién de un siglo. En este espectaculo de ,PO° ya se en-
cuentran practicamente todos los elementos constitutivos que caracterizard su
produccién, a saber: los muiiecos artificiales; la mesa como duplicidad descen-
trada del estrado con su respectivo pafio negro que la cubre; los incipientes
,manipuladores* (no mas titiriteros) con sus vestimentas de color negro; la reve-
lacién de la manipulacién; la desantropomorfizacion del personaje y la des-
mufiecacion de los mufiecos; el espacio de laboratorio; la ruptura con el teatro
ilusionista y realista...

A partir de Variaciones sobre B... de 1990 se ampliara el modelo titiritero
en cuanto en este espectdculo se introducen dos personajes fantoches, ciegos y
mendigos, verdaderos esperpentos valle-inclanianos; con ellos la relacion con el
mufieco ,,J“ se potencializa y los actores se establecen como manipuladores, tor-
turadores y como una especie de cirujanos sanguinarios, un rasgo que se conser-
vara hasta Monteverdi método bélico™. De alli en adelante los trabajos de ,PO°
tendran un caracter de laboratorio de patologia, una especie de morgue. Se trata
ademis de un teatro altamente virtual, pues si bien es cierto que se parte de dos
textos — uno del ,,Primer Amor* y otro ,,Acto sin Palabras® — éstos son luego
sometidos a otra espectacularidad y espacialidad.

Aqui se establece una duplicidad que va més alla de lo meramente estético:
la duplicidad o banda de Mobius, esa dobladura o arruga que se descubre como
método de una concepcion micro-politico-gestual-protésica. Lo que se empieza
a cuestionar, o a rehacer, son las relaciones duales entre sujeto y realidad; en
nuestro caso entre sujeto y objeto’’. La relacion de los sujetos entre si, la rela-
¢i6én entre torturador (sujeto) y torturado (objeto), entre individuo y colectividad,
entre estado y persona, son reformuladas, pero no para formar un sujeto nuevo,
sino uno hibrido: en parte de carne y hueso, en parte protesis. El actor y su pro-
tesis son, por un lado auténomos y por otro reciprocamente dependientes. Se
produce una prolongacién y una disociacién entre el mufieco y el actor a quien
quisiéramos llamar ,agente‘, ya que no es (inicamente ni un actor, ni un intér-

3 Veronese: El teatro periférico.(Charla del dia 22)

40 periférico de Objetos: Monteverdi Método Bélico de Daniel Veronese, Ana Alvarado y
Emilio Garcia Wehbi, 2000.

1 Vid. también Tantanian: Un leviatdn teatral.
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prete, ni un traductor, ni un transportador, ni esta al servicio del mufieco, pero
ambos, ,agente’ y mufieco, se ponen en accion al encontrarse, al tocarse. No hay
armonia ni integracion ni alguna equivalencia, sino hibridez, es decir, una ten-
sion permanente de elementos en punga. El mufieco-protésico desnuda e invierte
al mufieco del teatro guifiol, no solamente en cuanto el primero esta desnudo,
sino que muestra sus entrafias, sus alambres y resortes; le faltan pedazos en la
cabeza, en la espalda o tiene miembros amputados. Se trata de una protesis que a
su vez necesita una protesis: el ,agente‘. En el sentido descrito de la problemati-
zacion entre sujeto y estado, por ejemplo, entre sujeto y colectividad, es éste un
tipo de espectaculo politico en el sentido deleuziano, foucaultiano y pavlov-
skyano: el yo (individuo) y su protesis (el estado, el otro). Tenemos en todos los
textos protésicos de ,PO‘ — desde Variaciones sobre B... —una profunda disocia-
cion en todos los niveles, entre los objetos en el espacio espectacular, entre los
,agentes‘, los objetos y los mufiecos; entre los mufiecos entre si mismos. Esta
disociacion la podemos caracterizar como una alienacion (Entfremdung) en el
sentido freudiano y marxista y como un distanciamiento (Ferfremdung) en el
sentido del formalismo ruso que refleja ese momento socio-politico-cultural-
artistico cero que significo el comienzo de una vida y un quehacer después de la
dictadura (es decir, después de 1983).

Entre el mufieco monstruo y el manipulador o hurgador, no hay mediacion,
hay una batalla de supervivencia, de dominio y de fracaso que constituye el
espacio otro que no es el de la escena misma, sino el de la mesa, el de un cajon
de arena, el de un ataud, el de una vitrina o el de una maleta. La mesa es la dup-
licacion desdoblada del estrado, la transportacion del teatro tradicional al teatro
proteésico. Los ,agentes‘ accionales y observadores son a la vez agentes como
cita de actores y observadores clinicos, como cita del publico. Asi se produce un
espacio intermedio o de entremedios. Ese entremedio es la interseccion virtual.
Estos desdoblamientos en todos los niveles nos revelan las incompatibilidades,
las rupturas y las contradicciones en la sintaxis, en la malla de relaciones objeta-
‘les. No hay personajes, hay objetos... objetos esperpénticos. De alli también la
poética que se refleja en el nombre del grupo ,,Periférico de objetos* La periferia
como método, la periferia como punto de partida para una nueva espectaculari-
dad y para construcciones de un sujeto, desde su destruccion; periferia como
subversion contra el canon; periferia como lugar del horror y de su superacién.*

Los limites entre sujeto y objeto, entre cuerpo y protesis se disuelven y el
cuerpo ,agente‘ se transforma en una estructura cyborg.” Tenemos un cuerpo,
espacio y tiempo constituidos por la diferencia de sistema (mufieco-prétesis y
sujeto-,agente’) y por su indivisibilidad, es decir, por una ,objetualizacion® del
sujeto y una ,subjetivizacion® del objeto. Fuera de eso, tenemos algo virtual que
llamaré ,hiperespectacularidad‘, ,hiperrealidad objetal® o ,surrealismo verista“.

2 Vid. mas abajo

* Cfr. Donna Haraway: 4 Cyborg Manifesto; Elizabeth Reid: Identity and Cyborg Body, en:
Cultural Formations in Text-Based Virtual Realities. Thesis. University of Melboumne,
1994, P. 75-95.
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Esto significa que lo que se esta haciendo no es representacion, sino que simple-
mente es; es aquello que se estd viendo, es presentacion: ,,Ceci n’est pas une
pipe [cet un carde postale]“**. Esto es, por una parte, el teatro auténtico y brutal-
mente real que Artaud reclamaba y que Koltés practicd, y por otra, la ,,construc-
tividad* y ,,matematicidad* que Artaud exigia, a saber, su autorreferencialidad y
materialidad. A esta hiperrealidad contribuye una técnica sublimada de los
manipuladores que funcionan muchas veces tan imperceptiblemente que por
momentos se obtiene la impresion de que los mufiecos no estin relacionados con
¢l manipulador, después el manipulador es quien revela la manipulacién. Sus
movimientos y una mirada fija en un punto indeterminado contribuyen al mismo
efecto. De esta forma tenemos un continuo ir y venir en la batalla de la autono-
mia y dependencia entre muifieco y ,agente‘. De alli que el mufieco, prétesis al
comienzo, se transforme en sujeto y el sujeto, el ,agente, se transforme en pro-
tesis. El gesto, un sistema kinésico implacable, constituye el centro de lo espec-
tacular, es método y motor de lo que sucede en el espacio espectacular, el gesto
es el real ,,personaje”, el punto de sintesis y concentracion. Asi se pasa de una
habitualizacion o incipiente ilusién a una deconstruccién o revelacion de lo visto
y experimentado. La habitualizacion se realiza ademas a través de la iteracién y
la interrupcion de la iteracién produce el quiebre, la deshabitualizacién. Otro
quiebre es la correspondencia visual de los ,agentes® entre si, sus resuellos y una
emocion y tensiéon monumentales, sintetizados, presionados, controlados, sofo-
cados, martirizados en el gesto y la mirada petrificadora, fuertes tormentas de
emociones convertidas en pura gestualidad. Esta estructura oscilante se reflejaba
— segin Veronese® — también en el publico en cuanto ,PO° parte del significan-
te, €éste es la superficie desde donde todo se despliega, es el lugar de nacimiento
de todo lo que sucede en el espectaculo que es algo que se encuentra antes de la
palabra y mas alld de la palabra en esa sintesis del gesto y del material corporal-
objetal del espectaculo. El personaje de ,PO° es, una vez mas, el trabajo con los
objetos, el desplazamiento y proliferacién de los mismos en el espacio especta-
cular: ,,Trabajo desde la forma. Forma e idea.[...] nuestro trabajo es eminente-
mente formal. Hay un discurso plastico-dramatico determinante en los trabajos
casi mas importante que el discurso 16gico de las palabras**’. Es lo que Barthes*’
en la tradicion de Artaud entiende como ,.Ecriture 4 haute voix* o ,.écriture vo-
cale®, que no es parte del sistema de la parole, es decir, una palabra que no es
fonoldgica, sino fonética: la voz del cuerpo, de la corporalidad. Tenemos mas
bien una voz-melodia que no persigue la finalidad de transportar mensajes o
emociones ajenos a €l, sino que produce ,incidents pulsionnels“*®, estados o
situaciones de ,,intensidad* como Pavlovsky acostumbra formular. El cuerpo se
descurbre como ,le langage tapissé de peau” (ibid.), como ,la volupté des

“ René Magritte: La Trahison des images, 1928.

) Veronese: El teatro periférico.(Charla del dia 22)
4 i

Ibid.

Barthes: Le plaisir du texte, p. 104-105.

* Ibid.
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voyelles/stéréophonie de la chaire profonde” (ibid.). En esta écriture ¢ haute
voix se trata de la manifestacion del cuerpo y no de la construccidn de sentido o
lenguaje. Se trata de manifestacion, juego, materialidad, sensualidad, aliento y
carne de la voz/del cuerpo; de ,,déporter le signifié trés loin et a jeter, pour ainsi
dire, le corps anonyme de I’acteur dans mon oreille: ¢a granule, ¢a grésille, ¢a
rape, ¢a copue ¢a jouit“*’.

Caracteristico en ,PO‘ es que los textos funcionan como mera base de
arranque y desde donde luego se va hilando un nuevo texto espectacular periféri-
co de tal manera que los textos de base se transforman en una exclusiva traza
entre muchas otras. Asi también los trabajos de ,PO° se mueven entre la especta-
cularidad performativa o non-textualidad (los especticulos no se basan en un
texto definido como texto dramaético, sino que un texto espectacular se forma en
la interaccion colectiva, por ejemplo, en Variaciones sobre B... y en El hombre
de arena) y la textualidad (los espectaculos basados en un texto definido como
texto dramatico, ejemplificado en Camara Gesell). En todo caso, tampoco hay
disenso en la realizacion textual entre texto dramético y espectacular; el primero
se disuelve en la performatividad del acto. El hecho mismo de las carencias de
didascalias en todos los ,textos” de ,PO‘ y su realizacién espectacular indican
que tenemos un fendmeno némada y que se estd generando en el momento
mismo del acto espectacular, lo cual se encuentra ya establecido previamente en
toda la obra de Pavlovsky.

A continuacion analizaremos el trabajo de ,PO° sobre la base de tres cate-
gorias o estrategias: sobre el término de ,presentacionalidad® (estrechamente
relacionado a los de ,diferancia‘ e ,iteracion®), el de lo ,inquietante® y el de ,des-
corporalizacién®,

2.1.2.1. Teatro de la simulacion: diferancia — iteraciéon — presentacionalidad

El teatro de ,PO* es un teatro antirepresentacional, pre-sentacional, es decir, no
es un teatro de identidades, dialéctico o de analogias, sino que es un teatro de la
simulacidn, de iteracion y diferancia donde las identidades se simulan en una
red de circulacion diferencial e iterativa caracteristica — segiin Deleuze™ — de
nuestra época actual, heideggeriana, derridiana (y no hegeliana), distinguida por
la diferancia y la iteracion infinita.

Asi, en el teatro de ,PO° se trata de una infinidad de iteraciones que pro-
ducen micro-diferancias, estereotipadas y encubiertas; iteraciones que nos llevan
de una diferencia a otra y de alli a otra (cfr. video EIl hombre de arena); es el en-
terrar y desenterrar, realizar y finalizar el acto sexual, poner la silla de ruedas,
sacar la silla de ruedas... Las diversas iteraciones diferenciales coexisten en ese
estrecho mundo de la caja, uma, cajéon mortuorio. En este tipo de teatro — con-
stata Deleuze’' — las diferencias e iteraciones ,,[...] ont des sphéres d’influence,

“ Tbid.
¥ Deleuze: Différence et répétition, p. 1.
! Tbid. p. 3.
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ou ils s’exercent [...] en rapport avec des ,drames’ et par les voies d’une cer-
taine ,cruauté“. ,PO‘ hace, deshace y fragmenta la sintactica teatral, la gestuali-
dad, la relacion objeto/sujeto, palabra/cuerpo partiendo de un ,,centro descentra-
do*?, esto es, disemina los constituyentes espectaculares, los sitta en la peri-
feria, dejando atrés — como la filosofia y el pensamiento postmoderno — dualis-
mo-como cuerpo/palabra(alma), amor/odio, terror/piedad, etc. ,PO‘ pone en el
centro de su quehacer lo intempestivo, lo extemporaneo™, lo exterritorial, el
Erewhon que significa ,[...] la ,nulle part® originaire, et le ,ici-maintenant‘ dé-
placé, déguisé, modifié, toujours recrée™. ,PO*, como otros tipos de expresio-
nes espectaculares, produce una diferencia entre re-presentacién y pre-senta-
cion, que es la eliminacion de 1a mimesis, del teatro en su sentido tradicional, de
su funcion de puente, de mediador de objetos, ideas e ideologias; no es consus-
tancial al material, al artefacto ,teatro‘, es la eliminacion de la metafora y de la
alegoria. Un teatro, mas bien una espectacularidad presentacional, es una esce-
nificacidén de materiales, movimientos y manipuladores que sélo se definen en
ese momento preciso de la presentacion. No hay aqui roles, actores ni actuacion,
no hay desdoblamiento mimético. i

En este contexto es una vez mas Roland Barthes™ quien hace una fiinda-
mental diferenciacion entre una figuration y una répresentation que equivale a
la nuestra de ,espectacularidad presentacional® (=antirreferencial, antimimética)
y representacional® (referencial, mimética). La primera la define Barthes como
la aparicién de un cuerpo erodtico, cualquiera que sea su forma de aparicion. Por
ejemplo, un autor puede aparecer en su texto pero no en su forma autobiografica
directa — (como en el caso de Borges o de Hitchcock) lo cual le atribuiria al
cuerpo una dimension mimética, algo que lo excede — o a través de la estructura-
cion diagramatica, esto es, gestual-espacial-dinamica del cuerpo y no imitativa,
se pueden producir formas corporales insertadas en objetos fetiches (mufiecos),
en lugares erdticos (sexualidad, burdel, obscenidad). Por el contrario, la ,repre-
sentacion® esta acabalada de otros sentidos que van mas alla del deseo y del
cuerpo; es una especie de pretexto para la mimesis de la realidad, la moral, la
similitud, la legibilidad: la verdad. Los objetos, como los manipuladores, son
elementos dentro de una red de lineas donde son reemplazados o suplantados
por otros.

2.1.2.2. Estrategias de lo incierto, de lo cruel, de lo inquietante: estética de lo in-
tranquilizante

Freud en su trabajo Das Unheimliche“, L0 inquietante”, describe este fend-
meno como algo relacionado con el miedo, con algo secreto, oculto; con algo

52 o
Cfr. ibid.

* Vid. Friedrich Nietzsche: Unzeitgemiifie Betrachtungen (1873-76), Frankfurt am Main
1981.

* Deleuze: Différence et répétition, p. 13.

> Barthes: Le plaisir du texte, p. 88ss.

5% Freud: Das Unheimliche, p. 241-274.
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,indecible* e indescriptible que resulta de la ambivalencia del término ,Aeimlich’
en el sentido de seguridad y confrontado con lo opuesto ,unheimlich’en el
sentido peligro y amenaza, y. Asi, el término ,heimlich® se basa en una funda-
mental ambivalencia, en un aspecto positivo o neutral y un aspecto negativo.

Siguiendo a E. Jentsch, Freud apunta que lo Unheimlich se desprende de la
duda del 4nima de un ser humano y de la animacion de un objeto inanimado,
muerto, como las figuras de cera, mufiecas de sofisticada artesania y mufiecos
automaticos. Particularmente relaciona lo Unheimlich con movimientos automa-
ficos, espasticos e iterativos vinculados a su vez con ataques de epilepsia y lo-
cura, de tal forma que el observador no sabe si se trata de una persona o de un
mufieco. No obstante esta inseguridad no pasa a ser el centro de su interés, de
alli que el observador se conforme con observar sin reflexionar sobre la natura-
leza de lo observado.”” ;PO recurre estratégicamente a Freud (y no primera-
mente a la obra de Hoffmann Der Sandmann) que delinea los mecanismos que
se ocultan detras de la representacion fantdstica de Hoffmann para describir, no
representar, imitar o interpretar, la locura de la sociedad. Es aqui donde encon-
tramos un eslabon comun para toda la practica espectacular de ,PO‘ hasta su
ultimo trabajo Suicidio/Apécrifo 1 del afio 2002 y para la concepeion especta-
cular de Alejandro Tantanidn Carlos W. Saénz (1956- ) de mayo de 2003. Asi se
encuentran dos locuras sociales, aquélla producida por la dictadura militar hasta
mediados de los ochenta y aquélla producida por la corrupcion vy falta de respon-
sabilidad politica y colectiva de los ochenta y de los noventa en adelante. Tanta-
nian comenta en la discusion con el piblico el viernes 23 de mayo de 2003 en el
Hebbel-Theater en Berlin que es la falta de responsabilidad de los que impu-
sieron la corrupciéon como principio y de los otros, la poblacién argentina, que
dejo hacer a los politicos. Los mufiecos muestran la alienacion y la degradacion,
la pérdida de virtud de una sociedad en el caos que por momentos se vuelve apo-
caliptica. Los mufiecos no re-presentan, sino pre-sentan (son antimimeéticos,
antiantropofomorficos) la ausencia de la mimesis, ya que no hay nada que repre-
'sentar a no ser el Apocalipsis; presentan lo inquietante potencializado con las
infinitas iteraciones y proliferaciones. Periférico de objetos significa ahora una
estética de lo inquietante, una estética de la crueldad una estética del horror, una
estética de la incertidumbre, como un lenguaje ,menor*.

El trabajo de ,PO° es un trabajo de orillas tanto en relacién con su estética
como con su topografia y propuesta. Este teatro ,orillero® es una estrategia, una
postura intelectual que podemos describir — como lo hemos hecho respecto de la
obra de J. L. Borges y de Pavlovsky™® — como ,.teatro menor*, siguiendo la con-
cepcioén de , literatura menor” de Deleuze/Guattari®, de un teatro en permanente
gestacion y altamente nomadico que dispone de muchas salidas y entradas. Se
trata de una categoria, de un trabajo fundacional y a la deriva que comienza en el

7 Cfr. ibid, p. 250-251.
% de Toro: El teatro menor postmoderno de Eduardo Paviovsky.
* Gilles Deleuze/Felix Guattari: Kafka. Pour une littérature mineure, Paris 1975,
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momento del paso de la dictadura a los incipientes primeros pasos de la demo-
cracia, en el momento donde la realidad se quiebra una vez mas a través de mil-
tiples contradicciones y del aflorar de los discursos, las imagenes de las infinitas
mutilaciones y de un cambio de estética y de tradicion teatral que solamente, en
el mejor de los casos, se daba en la obra de Pavlovsky. Esta teoria, estética y
practica de producir un teatro en/de los margenes, en el quiebre, en lo inquie-
tante, en la ambigiiedad sujeto/objeto se encuentra en la tradicion de Baudelaire,
DeQuincy, Kafka, Borges, Jarry y Artaud, Beckett y Tonesco. Teatro ,periférico
de objetos menor® significa cuestionar profundamente e introducir un: nuevo
concepto de ,teatralidad‘ en un sentido de transteatralidad, de teatro protésico,
cyborg y de la ausencia; de un teatro de materiales (,objetos®) no subyugado por
regiones geograficas ni ideologicas, sino comprometido unicamente con su
material para su quehacer espectacular. Asi como el ,teatro menor* de Pavlovsky
se configura en una estética de la multiplicidad y de la intensidad, el teatro ,peri-
férico de objetos menor* nace de las tensiones entre presencia (re-presentacion)
y ausencia (pre-sentacion) concretizada en los mufiecos y manipuladores, en
movimientos de vida y muerte, en la desterritorializacion de mufiecos tradicio-
nales en mufiecos monstruos, de actores en manipuladores, en entierros y desen-
tierros. Periférico-menor-orilla se convierte en ,PO* en una estética de investiga-
cion, de busqueda, de descubrimiento, creacion y de habitar nuevos espacios sin
ser un concepto de marginalizacién. Periférico-menor-orilla es un concepto de
permanente desdoblacién y no de exclusion, es un teatro de la diferancia, de lo
opuesto a inmovilidad, automatizacion o canonizacion. Se trata de un teatro
,,mas alla“, en la llanura, en el desierto de lo no automatizado, de un teatro en
constante desautomatizacion. Periférico-menor-orilla significa fisura, pliegue y
repliegue, dobladura, injerto, la interseccion entre teatro y no teatro, representa-
ci6én y presentacion, prétesis y carne como los niveles y desniveles en un cuadro
de Escher o en una banda de M&bius, un plano pluridimensional y abierto.

JPO* ,deslimita‘ las teatralidades tradicionales y aquellas argentinas situan-
dose mas alla de cualquier canon. En la tradicién de Jarry, Artaud y Pavolvsky,
JPO* desarrolla su patois, es decir, estd haciendo su ,Oriente’, implantando su
mirada, su lectura, su representacion, su cuerpo, su desierto, su espacio atm no
habitado, un teatro por hacerse. ,Oriente‘ es en ,PO° estar siempre fuera, recorrer
cartografias anatémicas y psiquicas, sociales y politicas una y otra vez llevando-
las al limite de lo inteligible. ,PO* realiza una enorme dislocacién del canon res-
pectivo ya iniciado y practicado por Borges y Pavlovsky en cuanto se despliega
lo bizarro, lo burdo, lo profano, lo grotesco, lo cruel, la perversion, sobre una
cartografia protésica con infinitas entradas y salidas, evitando asi hacer un teatro
mensajista. Teatro ,periférico-menor-orilla‘ es el comenzar de cero o encontrar
su propio lugar ,.entre* las tradiciones — y no contra ellas — por medio de la de-
construccion, es decir, a través de un proceso continuo de desterritorializacion y
reterritorializacion, de ,pliegue’ y ,repliegue‘; un teatro de la fisura entre la pro-
tesis (mufieco) y el miembro (manipulador) en un espacio ,desespacializado® y
destemporalizado. Los trabajos de ,PO° estin constituidos por un ,paralenguaje’,
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un ,parateatro‘ que se desprende de la constante tension de la diferencia, reunida
en la altaridad. Su espectacularidad produce una presentacion de disonancias, de
- sistemas disonantes, de donde se desprende una intensidad particular; todo
estalla, pone acentos y sonidos que bajo su superficie ofrecen una deformacion:
una fisura.
El teatro ,periférico-menor-orillero-objetal-fisural* se realiza en un oriente,
esto es, se ubica en un territorio cero, no-escrito, no representando, no habitado,
no recorrido. Veronese denomina este tipo de teatralidad espectacular.

2.2.2.3. Hiperespectacularidad* — de la ,hiperrealidad objetal — del
,surrealismo verista‘

El concepto de ,hiperrealidad® lo podemos traducir como cruauté o peste en el
sentido de Artaud, de mecanismos o estrategias que tienen como funcién mani-
fiestar un desorden destructivo psiquico y fisico y el sentimiento de lo siniestro,
que es resultado de ese desorden destructivo. Cruauté y peste constituyen la
,hiperrealidad‘ de una realidad convulsionada y cadtica que no es representable
en el contexto del aparato teatral tradicional. El concepto de espectacularidad de
,PO° se enlaza con el de teatro de Artaud en cuanto conlleva la posibilidad de un
efecto de purificacion individual que puede ayudar a asumir violentas experien-
cias. El espectaculo no es una instancia de ilustracion mimética de la realidad,
sino un lugar de crisis y caos, el ultimo espacio desesperado de la presentacion
de lo verdadero:
Le théatre comme la peste est une crise qui se dénoue par la mort ou par la guérison.
[...] Paction du théatre comme celle de la peste, est bienfaisante, car poussant les
hommes a se voir tels qu’ils sont, elle fait tomber le masque, elle découvre le men-
songe, la veulerie, la bassesse, la tartuferie; elle secoue I'inertie asphyxiante de la
matiére qui gagne jusqu’aux domnées les plus claires des sens; et révélant a des col-
lectivités leur puissance sombre, leur force cachée, elle les invite & prendre en face

du destin une attitude héroique et supérieure qu’elles n’auraient jamais eue sans
60
cela.

La irrealidad, o mas bien la hiperrealidad, de lo expuesto distancia al narrador de
la expectacion de un mensaje, del significado determinado y lo lleva al nivel del
significante. Asi como la pipa en la fotografia postal no es una pipa si no la foto
de una pipa, la representacion de la muerte por mufiecos inanimados no significa
la representacion de la muerte, sin son la muerte misma. A esta orientacion hacia
el significante contribuye también la naturaleza de los objetos mismos: la bruta-
lidad del aspecto de los mufiecos, su estado de carencia, destartalados, violentos
ellos mismos, fragmentados, segmentados, destrozados, contrasta con su funcién
originaria en un medio burgués intacto. Fuera de eso hay un mecanismo iterativo
también en la organizacién de las micro-escenas, en cuanto el procedimiento
consiste en construir y destruir: desenterrar al mufieco, animarlo, hacerlo tener
una relacion sexual, botarlo, enterrarlo; o ponerlo en la silla, botarlo de 1a silla,

0 Artaud: Le thédtre et son double, p. 46s.
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hacer desaparecer la silla. De esta manera tenemos un proceso serial-aleatorico
virtual que en el caso de algunas obras de Borges he denominado azar rizoma-
tico dirigido. Se parte de una especie de ars combinatoria de objetos, movimien-
tos y realizaciones espaciales que constantemente se encuentran entre la destruc-
cion/construccion o inicio/término.

- A partir de Ubu Roi tenemos una transgresion de las normas dramaticas y
una radicalizacién de lo antimimético reemplazado por las estrategais de la cru-
auté y de peste como nuevos principios de la espectacularidad. Lo representado
no tiene referente y es antiteleologico, existe una ,despsicologizacion® y descor-
poralizacién total. No hay una mezcla entre actor y mufieco, sino una profunda
transformacién de ambas instancias. Ubu Roi y €l teatro de Pavlovsky no partici-
pan de un sistema referencial mimético donde el aspecto historico se inscribe en
el objeto periférico con la finalidad de describir y trabajar los mecanismos puros
y abstractos de los fendmenos en cuestion.

Artaud, como ,PO‘, estaba muy consciente de que el teatro occidental en su
forma tradicional en su generalidad estaba dominado por un racionalismo impla-
cable que se reflejaba en un no menos implacable dominio de la palabra como
portadora del logos y de la logica. '

En suma, los conceptos double, peste y cruauté son recodificados por el
grupo ,PO‘ sobre la base del concepto de lo ,siniestro‘ ya descrito mas arriba.
Los mufiecos semi-mecénicos constituyen con sus movimientos iterativos y con-
vulsivos double, peste y cruauté, esto es, 1o siniestro y la hiperrealidad objetal.

2.2. , Periférico de objetos” Nuevos caminos espectaculares: Pricticas de
,corporalizacion‘ y ,descorporalizacion® de Ubu Rey a Suicidio/Apdcrifo 1
2.2.1. Ubu Rey

En Ubu Rey (1990) de ,PO° se representa por primera vez €n un espacio peri-
férico underground de Buenos Aires con el nombre de ,,El Parakultural®. Tene-
mos los mufiecos artificiales y amputados, la mesa como duplicidad descentrada
del estrado con su respectivo pafio negro que la cubre, los ,,manipuladores” (no
mas titiriteros) vestidos también de negro, usando guantes y en algunos casos
capuchones como método ,neutralizador. La escena tan so6lo cita los elementos
del teatro guifiol pero no los usa, los manipuladores ponen al descubierto el me-
canismo de ilusion de duplicacion proliferante: en el teatro de titeres, la evidente
artificialidad del mufieco con voz de ser humano, la mimesis y su ruptura por el
quiebre entre la materialidad del mufieco muerto, la voz del titiritero y la cita del
guifiol sobre la base de un pseudo-muiieco y el descubrimiento del titiritero que
se transforma en manipulador. El espacio magico y mitico, encubierto, produc-
tor de ilusion del guifiol, se desnuda por la iluminacion, por la toma y deja de los
mufiecos hasta su destruccién. Pero con la caida de la mascara ilusionista se
destruye también el actor, la mimesis. Igualmente la impasibilidad, la impertur-
babilidad, la indiferencia, la mirada siniestra, el silencio, las acciones y gestos
artificiales y de robot se conjugan ya aqui como un signo marcador, como un co-
digo constitutivo de ,PO".



. Periférico de objetos*: Historia y Poética 335

2.2.2. Variaciones sobre B...

Variaciones sobre B... de 1991 esta relacionado con Beckett. Asimismo amplia
el modelo Beckettiano y el modelo titiritero prestindose como modelo especta-
cular para las vanguardias (también para Pavlovsky). Variaciones sobre B... esta
organizado en dos partes: un primer segmento se da en la profunda y cruel trans-
formacién del titiritero, del inocente manipulador y productor de mimesis en una
especie de cirujano o cientifico de la muerte. Llevan marcadas ropas negras y bar-
bitas de pera. Los mufiecos son los objetos torturados, operados, despedazados,
maltratados. Se comienza ese proceso ya descrito més arriba de la ,desantropo-
morfizacion®, especialmente del manipulador de la muerte, del actor, pero también
del mufieco que ya por su estructura destripada se ha ,autodesantropomorfizado®.
En el segundo segmento se enlaza ¢l espectaculo con las obras de Beckett,
en particular con En attendant Godot y con Fin de Parti, asimismo con su se-
gunda y tercera novela Murphy (1938) y Watt (1953). Todo el ambiente es de
una gran carencia. Dos actores toman los papeles de una especie de Vladimir y
Estragon, o Hamm y Clove; son dos manipuladores ciegos que narran una histo-
ria de amor y constituyen el marco interno del espectaculo. Luego, otros dos
personajes son representados por dos mufiecas antiguas de porcelana cuya rela-
cion oscila entre seduccion y cercania, despecho y rechazo realizando luego una
unién precaria y extrafia y actos violentos de rechazo — como se vuelve a ver en
Monteverdi método bélico. La ceguera de los narradores-manipuladores hacen el
espectaculo aiin mas extrafio, siniestro y alienante ya que no tienen el control de
los limites corporales de sus acciones. Variaciones sobre B... comparte con los
personajes de las obras de Beckett el autismo, la falta de una légica cartesiana y
teleologica, las infinitas repeticiones, la circularidad del especticulo que estaba
ya tan marcado en En attendant Godot; la degradacion del sujeto como se da en
Nagg y Nell en Fin de Partie; la incomunicacion y la claustrofobia de Hamm y
Clove; la eliminacion de la dimensién espacio-temporal en la misma obra de
_Beckett y tan tipica también en la obra de Pavlovsky. La antimimesis que
Beckett resuelve a través de una ,despragmatizacion® del lenguaje y de la de-
situacionalidad de las acciones, ,PO° la realiza en Variaciones sobre B... a través
de los movimientos manipuladores y de la relacién entre mufiecos y agentes, de
la ,desantropomorfizacién‘ y de la creciente protesis. Es el primer paso que da
,PO* hacia la descentracion del sujeto y hacia la pérdida de identidad, hacia la
sobredimensionalidad de los objetos que adquieren su propia vida y funcién, in-
dependiente de sujetos o antisujetos.

2.2.3. El hombre de arena

El hombre de arena de 1992, como ya se dijo, recurre a la narraciéon de E. T. A.
Hoffmann que aparece en el afio 1816 en la primera parte del ciclo Nachistiicke.
La historia es archiconocida: el estudiante Nathanael cree reconocer en el
Wetterglashandler Coppola al demoniaco abogado Coppelius® a quien le

4 Coppelius-Coppola (ital. coppo: “cuenca de los ojos™).



336 Alfonso de Toro

atribuye la culpa de la muerte de su padre y cree reconocer al hombre de arena,
cuyos ojos son verdes como los de un gato y echa arena en los ojos de los nifios
que no quieren dormirse después de la narracion de la historia, ojos que luego le
salen llenos de sangre por la cabeza. Coppelius representa el principio del mal
que amenaza la destruccién de su amor con su novia Clara. Nathanael compra
un anteojo de larga vista con el cual descubre a Olimpia, el mufieco mecanico de
su profesor de fisica que lo fascina hasta el punto de hacerle olvidar a su novia.
Nathanael descubre la verdadera identidad de Coppola en una disputa con
Spalanzani y a la vez descubre que Olimpia es un mufieco muerto y se-vuelve
loco. Clara lo cuida hasta que sana. Pero Nathanael mira nuevamente en la cima
de una torre por el anteojo y ve a Clara lo cual le hace recaer en su locura. Trata
de tirar a Clara de la torre, mis él mismo cae y aterriza alli donde se encuentra
Coppelius y un grupo de gente.

Como sabemos, esta historia se incluye en el género de lo fantéstico, se ha
interpretado como la de un psicdpata que padece de paranoia. Pero también el
problema de la capacidad de discernimiento y de distincién entre engafio y des-
engafio, entre lo verdadero y la ilusién y el problema de la identidad — que se.le
traspasa a Olimpia y que no es otra cosa que la proyeccién narcisista de Natha-
nael al mufieco — son temas centrales. Pero Freud interpreta en su ensayo Das
Unheimliche® el terror a la pérdida de los ojos como un acto de sustitucién de la
castracion. Mas la preocupacion de ,PO° no es lo psicoanalitico o la castracion
como fenémeno antropoldgico, sino mas bien el fenémeno de lo siniestro, del
anonimato, de la violencia, de la ommipotencia, de la perversién de las
relaciones humanas, de su mas completa alienacion. En El hombre de arena,
constituido por fragmentos escénicos sin conexion causal diegética alguna y
separados por apagones totales de escena — como en todos los otros trabajos —,
los mufiecos se sitiian sobre una especie de fosa comun elevada. Esta es una
urna llena de tierra sobre la cual se encuentra otra urna funeraria, al comienzo,
también cubierta de tierra. La escenografia oscura ¢ iluminada escasamente, en
algunos momentos con velas, es como la de un funeral en algin cementerio. Los
manipuladores, cuatro personajes que insinuan cuatro viudas, llevan ropas de
luto con un sombrero anticuado con un velo. Las escenas se suceden unas a otras
y estan determinadas por el ritmo del entierro y desentierro de los mufiecos. A
los costados extremos de la tumba se hayan dos nifios y dos nifias que hacen el
amor en forma violenta. La relacion de los manipuladores con los mufiecos se va
perfilando a través del espectaculo, uno de los manipuladores chupa
violentamente la boca de un mufieco y es separado por los otros manipuladores
con igual violencia. Cada manipulador estd encargado de un mufieco.

Tenemos, en un comienzo, una suave manipulacién objetal. Los manipula-
dores tratan a sus mufiecos con carifio, de pronto uno estrangula con una cuerda
a una mufieca mas pequefia. Un mufieco es sacado a pasear en una silla de rue-
das y el ir y venir de la silla va aumentando en un crescendo hasta tirar al

82 Freud: Das Unheimliche.
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mufieco al suelo. Un quinto mufieco, con cara de viejo (y que aparece también
en Monteverdi método bélico) hace las veces de espectador, aparece de vez en
cuando como para ver si todas las torturas estan en orden. Las acciones de
violencia, de hurgar y succionar la boca de los mufiecos, actos sexuales y el
desenterrar y enterrar cada vez méas violentamente y veloz, se van repitiendo,
variando, proliferandose hasta el paroxismo. Uno de los mufiecos cava su propia
fosa, otro mufieco es arrojado violentamente ,,vivo™ a una fosa, se rebela, trata
de salir, de escapar, pero dos manipuladores se le van en cima y lo entierran
vivo golpeandolo con una pala. Luego, uno de los manipuladores siente algo de
piedad y el otro lo ahoga en la misma tierra de la fosa donde han asesinado al
mufieco.

Esta propuesta es altamente politica, sin embargo, no expone un referente
explicito. Evoca los desaparecidos, los enterrados en fosas comunes, todos los
desaparecidos en las dictaduras no tan sélo argentinas, sino chilenas u otras y,
no obstante, no toma partido ni asume una militancia o ideologia. Tenemos una
estética similar a la de Pavlosvky en Paso de dos o a la de Griffero en Historia
de un galpon abandonado, 99 La morge y Cinema Utoppia. El resultado es poli-
tico, no su intencién y asi se evita la usurpacion del teatro como artefacto para
un teatro de ideologia o de tesis. Ese desenterrar y enterrar revela una constante
inquietud, un proceso no finito, de preguntas sin respuestas.

Los mufiecos producen una duplicacion de la tarea de los manipuladores,
ellos mismos toman el papel del manipulador con respecto a los otros mufiecos y
se tratan con igual brutalidad. De tal forma, el manipualdor original va quedando
relegado y casi inadvertido. La escena y los movimientos se van desarrollando a
través de una iteracién rizomatica y proliferante de ,desmaterializacion® y ,ma-
terializacion corporal® o ,descorporizacion’/ ,corporizacion®); lo plastico, el ma-
terial comienza a imponerse como imagen, la pura materialidad y el ritmo en el
espacio. La mediacion entre material e imagen se impone y asi se evita constan-
temente una relacion realista, alegdrica o de otro tipo. Lo que se ve es lo que se

" esta tramando en ese momento en que se ve lo tramado. La irrealidad, o mas
bien la hiperrealidad de lo expuesto consiste en que la representacion de la
muerte de los muiiecos es la presentacion de la muerte misma. La hiperrealidad
se sitia ademas en ese intersticio ambivalente entre mufleco inanimado — y a la
vez muifleco real — y una materialidad alli existente, altamente mecanica ¢ itera-
tiva.

2.2.4, Camara Gesell

Camara Gesell, escrita por Veronese, estd relacionada, al menos por medio del
nombre, con Arnold Gesell (1880-1961) que fuera psicologo y pediatra norte-
americano y cuya principal area de investigacion fue la observacion del desar-
rollo infantil tanto mental como fisico desde el nacimiento hasta la pubertad.
Fue también director de Clinic of Child Development desde 1911 hasta 1948 lle-
gando a ser la autoridad maxima de su tiempo en este campo. Entre sus nume-
rosas publicaciones las mas conocidas son Infant and Child in the Culture of
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Today (1943); The Child from Five to Ten (1946); An Atlas of Infant Behavior
(1934) y Youth: The Years from Ten to Sixteen (1956). A pesar de todo su €xito
recibié una fuerte critica a causa de la rigidez de sus métodos y del pequefio
numero de pacientes, de clase media y blancos en una ciudad de Nueva
Inglaterra, como material basico. Tampoco considero elementos culturales. Otro
aspecto que introdujo fue el uso de la fotografia y la observacién basandose en
el ,,one-way mirrors as research tools“. La Camara Gesell es un espacio cerrado
en el cual se encuentra el nifio observado por un lado donde hay un espejo.

El observado en Cdmara Gesell es Tomas, representado alternativamente
por Laura Yusem y un mufieco. Luego hay tres manipuladores vestidos de negro
como médicos con una gorra que les cubre todo el cabello; dos mufiecos
hombres, una mufieca algo mas pequefia y otra con el nombre ,,Amanda®“. La
escena es una especie de tablero de ajedrez debajo del cual se encuentra un espa-
cio subterrdneo con varias puertas de salida. Tenemos una superposicion de
camaras Gesell: por una parte el espacio espectacular es la cAmara desde donde
observa el publico; seguidamente, el sillon en medio del espacid insinuando otra
camara y un tercer espacio que es el tablero de ajedrez con su construccion in-
terior como tercera cdmara Gesell. :

Otra formacion de la escena se establece por un sillon indefinible, una
especie de sillon eléctrico o de dentista, pero con caracteres de un simple sillon
de sala de estar burguesa, que posteriormente se reemplaza por una celda de pri-
sidén con una cama de operacién y de tortura. El sillén inicia y cierra el especta-
culo.

El espacio espectacular de Cdmara Gesell es una deformacion infernal de
una caja de mufiecas sobredimensional, como un aparato fotografico con diver-
sas camaras internas. El piso representa trampas, camaras de torturas, otras
camaras Gesell, cuartos de interrogacion, residencia de monstruos, proliferacion
y prolongacion del espacio espectacular.

Una voz — la de la autoridad del cientifico — narra, explica, reflexiona sobre
la escena, describe movimientos y desplazamientos (como en Pofestad o en
Porotos de Pavlovsky); tiene una funcion metateatral:

Llamemos Tomas al sujeto apto para desear. Veamos por un instante esta célida
imagen del nticleo familiar. Tomas a un costado de la mesa. Su madre primera es a
quién tocarfa con extender la mano derecha hacia adelante. Si quisiera tocar a su
padre primero, en cambio, tendria que desplazar la mano izquierda hacia el costado,
y luego hacia abajo. A su hermano, si estuviese en la escena, lo tocaria sin necesidad
de moverse de su lugar. Con sélo cerrar los dedos de la mano. Algo alejada, podria-
mos ver a una amiga de la familia, ejerciendo sobre los nifios una seduccion propia
de su edad. Asi, en esa posicion, estdn para comenzar los tontos juegos de la tarde.
Es el cumpleafios nimero cinco de Tomads.

El padre, a pesar de las advertencias de la madre, para ganarse la atencién de los in-
vitados a la fiesta, demuestra sus habilidades con una simpatica, pero ingenua, coreo-
grafia de manos y codos.
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La madre se contornea desesperadamente, con un despliegue fisico envidiable para
su edad, preocupada por si los juegos son apropiados para sus nifios. Pasa por
pequefios momentos de dolor cuando encuentra algin ejercicio inconveniente para
ella y su familia. Pero, cuando eso sucede, su esposo parece besarla y decirle: Por
suerte, todavia tenemos toda una vida ante nuestros ojos, entonces... adelante...

Pongase especial atencion a la sugestiva accion de los personajes contratados con la
estupida intencion de divertir, pero como un simple acto de entretenimiento infantil
puede llegar a trastornar una delicada imagen familiar.

La madre, adivinando la intencién de Tomads, le dice con tono tragico, como si
ellos fuesen los despojados:
No es bueno desear la muerte de la familia de uno. Tu padre o yo somos los que
tendriamos que sentirnos invadidos. O tu hermano que llegd al mundo antes que

vos... Miralo... Tendria toda la razon del mundo... Pero, sin embargo, en nuestro
hogar nadie tiene ese desco asesino.”

La voz induce y lleva al espectador primeramente a tomar en cuenta la forma
como se va construyendo el espectaculo, pero el texto carece, por otra parte, de
didascalias (como en practicamente todos los textos de ,PO*) dejando asi la posi-
bilidad de un texto como cartografia rizomatica. Esta voz en off se encuentra en
tension con la imagen espectacular con la cual corre en parte paralelamente,
pero a veces el discurso y el tono de la voz (manso, tranquilo e inofensivo) con-
tradicen las acciones violentas en escena. El tono cientifico y reposado de la voz
apacigua las monstruosidades espectaculares.

Tomas estd rodeado de objetos, ha perdido a sus padres ,,primeros™ y en-
cuentra padres ,,segundos® (adoptivos) y un hermano ,,segundo®. La ,;nueva fa-
milia®“, el ,,nuevo hogar se comienza a transformar en un lugar de terror, en un
,micro-fascismo-cotidiano-burgués®. Las primeras violencias las recibe de su
hermano quien en vez de rasurarle la barba le da una serie de pufialadas en el
rostro. La familia comienza a desplegar una enorme agresividad, los mufiecos se
avalancha sobre una torta de cumpleafios que fermina en una pugna colectiva

' potenciada por la aparicion de Amanda que el padre recoge de la calle y que re-
emplaza a la madre. Este nuevo personaje del deseo de Tomés y de su padre seré
luego causa de discordia. Tomas experimenta la nueva familia como una mal-
dicion y la envenena en una ceremonia de té; es tomado preso y sometido a un
interrogatorio. Ahora los manipuladores experimentan una doble transforma-
cién, por una parte Tomas reconoce en ellos a los padres segundos y, en una
especie de dentistas, a sus torturadores. La Camara de Gesell se transforma tam-
bién en un lugar del terror. En el oficial de la prisién Tomas reconoce a Aman-
da, su gran amor, también como uno de los torturadores. La tortura se realiza en
oscuro y con musica de Tango distorsionada, de cuando en cuando se escucha la
voz de Gardel. Luego pasa vertiginosamente una serie de imagenes y en los
padres segundos Tomas reconoce a los primeros y el terror vuelve al contexto de

83 Periférico de Objetos: Camara Gesell, de Daniel Veronese, 1993 (Video).
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una aparente familia pacifica. Al final el sillon se queda vacio en el centro de la
camara.

Céamara Gesell se puede leer psicoanaliticamente como una situacién basa-
da en la esquizofrenia de un nifio que quiere ir a otra familia y que cae en el de-
lirio del rapto o la angustia del rapto (la castracién); es un nifio que busca lo
Heimlich o lo Heimisch y cae en lo Unheimlich, en lo fantastico del terror. Sin
embargo, también se puede leer como el rapto del servicio secreto de la policia
argentina de los nifios huérfanos de padres Jterroristas® que son entregados a la
adopcién de miembros de ese mismo servicio y que desde hace algunos afios
comienzan a saber que sus padres no son los de sangre, sino adoptivos y que
eran parte del sistema represivo y sanguinario de Videla y sus sucesores. Igual-
mente puede leerse como el abandono por parte de los padres adoptivos, comen-
zando asi una nueva busqueda sin sentido y sin fin, lo que corresponde a la sin-
taxis fragmentada y non-causal de la diegesis espectacular en aproximadamente
diez secuencias. De esta forma, la busqueda de los padres, que jamas encontrara,
es una busqueda de si mismo y de su yo. Los crimenes perpetuados por el siste-
ma son posteriormente perpetuados por el mismo Tomas. Asi, 1o Unheimlich se
va apoderando de todo el espectaculo. Los pasos de una secuencia a la otra estan
marcados por los apagones de luz que son correlativos a las escenas de aparente
paz familiar y crueldad, obscenidad y violencia, como en El hombre de arena
donde las secuencias se suceden en un ritmo de entierro y desentierro. La muerte
y la resurreccion, la familia y la ,desfamiliarizacion’, lo Heimlich/Heimisch y 1o
Unheimlich se descubren como una cruel logica iterativa, como una fractura
diseminante. En un nivel general tenemos el estado como macroestructura
fascista y en un micronivel, el seno familiar. Veronese habla en este contexto de
una ,poética de lo minimo*, de una ,poética de la sustraccion®, de la ,,perver-
sién“, como estética de lo social y como estética espectacular, la sustraccion hu-
mana y objetal, la alienacion absoluta, apocaliptica.64

Tenemos una poética de la sintesis, de lo minimo, de lo que no tiene repre-
sentatividad inmediata en nuestra vida cotidiana. De la perversion. Poética de lo
sustraido. Un nifio es sustraido de su casa. El mundo tal cual lo pensamos o
deseamos es sustraido continuamente de la experiencia de este nifio. La sus-
traccién no s6lo como eje politico-temético sino como eje del trabajo periférico,
del trabajo con los objetos. Otro nivel de identidad con los objetos. La sus-
traccién también como un elemento presente en la poética del objeto. Objeto
sustraido de vida, de miembros, de cabeza, de identidad.

No todos los ,,actores* son manipuladores. Asi, una actriz ya adulta tiene el
papel del nifio Tomas, con lo cual se ,desantropomorfizan’ ambas figuras a raiz
de la diferencia de edad y sexo. Tenemos en el caso de la ,,actriz un proceso in-
verso al hasta aqui expuesto que consistia no en una mimesis premeditada de
antropomorfizacién del mufieco por medio del manipulador, pero si al menos
por una medialidad fisica a través del contacto corporal, objetal entre ambos.

% vid. Veronese: El teatro periférico.(Charla del dia 23).
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Ahora la ,actriz® se desplaza robéticamente, se ,desantropomorfiza® sin conver-
tirse en un mufieco, se pliega y repliega entre subjetividad y ,objetalidad’.

2.2.5. Maquina Hamlet

Mdaquina Hamlet de Heiner Miiller es puesta en escena por ,PO* en 1995 con un
texto que se atiene textualmente al de Heiner Miiller. Espectaculo y texto coinci-
den en su organizacién fragmentaria y alégica, articulada con cinco apagones de
escena que corresponden a los titulos de los fragmentos en el interior del texto:
LAlbum de familia“, ,La Europa de la mujer®, ,,Scherzo®, ,,Peste en Buda ba-
talla por Groenlandia“ y ,,Feroz espera/ en la terrible armadura/ milenios®.

Mientras una voz en off inicia el espectaculo ,,Yo fui Hamlet [...]* (ma-
nuscrito), los manipuladores y grandes mufiecos de aparente silueta de hombres
se instalan en linea, son una especie de malograda antropomorfizacion. Se per-
cibe la orilla, la periferia del abismo: una tension pulsional entre la similitud y la
diferencia, entre maniqui y manipulador que es atin mas fuerte que aquella entre
mufieco y manipulador. Esta tension ilustra lo que entendemos bajo ,corpora-
lizacién® (rematerializacion) y ,descorporalizacion® (,desmaterializacion®).

Mientras los mufiecos estan sentados alrededor de una mesa, los manipula-
dores se encuentran parados en fila frente a un muro. Uno bastante anciano
(;Hamlet? o ;el padre?) esté sentado frente a un ataud o algo similar. Otro mani-
pulador tira un ataid en miniatura o caja sobre una mesa tapizada de rojo para
luego posicionarse detras del anciano mencionado.

Los manipuladores manejan dos mufiecos; uno es el padre de Hamlet quien
después de beber algo se acuesta a dormir y su mujer, Gertrudis, lo asesina va-
ciandole veneno en la oreja. El mufieco-padre de Hamlet muere con contorsio-
nes espasticas. Alli irrumpe el texto ,,Aqui llega el fantasma que me fabrico
[...]“%. Hamlet mufieco pone en movimiento escénico el texto anterior: ,,Paré la
marcha fiinebre, clavé mi espada en el féretro, se rompio la cuchilla, con la pun-
ta rota abri el ataud y reparti al progenitor muerto.“®® Hamlet mata a Claudio y a
* su madre clavandole la espada en la vagina, satisfaciendo asi sus tendencias ero-
tico-incestuosas. La espada funciona como sustituto del falo y de los deseos no
realizados: ,,Mi madre la novia. Sus pechos, un cantero de rosas, su regazo la
fosa de serpientes. [...] Ahora te cojo a ti, mi madre por las invisibles huellas
suyas, las de mi padre*?’. Luego, los seis mufiecos grandes son retirados uno a
uno y se les depone frente al muro. Después de un segundo apagén (,,La Europa
de la mujer®) vemos a Ofelia (Ana Alvarado tiene esta parte) en medio del espa-
cio espectacular de rodillas en una especie de jaula o vitrina de burdel, vestida
de rojo, con un velo negro, con labios rojos, con anteojos y cigarrillo. Los acto-
res con mascaras de ratas gigantes la circundan como una presa deseada, la hue-

55 Periférico de Objetos: Mdquina Hamlet, de Heiner Miiller y Periférico de Objetos, 1995
(Manuscrito).

* Tbid.

%7 Tbid.
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len y mugen de deseo. Luego de encender un cigarrillo exprime un monologo
Yo soy Ofelia. La que el rio no retuvo. La mujer con la soga al cuello. La mujer
con las venas rotas. La mujer de la sobredosis™® y ésta se tortura con el ci-
garrillo, se lo hunde en la palma de la mano derecha. Su vestimenta ofrece una
Ofelia, emancipada, rebelada, moderna y subversiva frente a la hipocresia de su
vida en la corte. Posteriormente al tercer apagén (,,Scherzo®), un manipulador
con cabeza de rata gigante transporta figuras de la pared al centro donde hay una
mesa rectangular roja, el espacio casi oscuro. Los mufiecos antropomorficos
estan sentados en mesas individuales en formacién de media luna alrededor de la
mesa roja central donde hay un cubo rojo en medio. Ahora Ofelia se encuentra
fuera de su jaula-vitrina con una mascara de rata y se acerca a un mufieco cuya
identidad es indefinible. Seguidamente viene un maniqui que se supone que
representa a Hamlet y danza con una mufieca automatica de la cual sale una mu-
sica como la de las mufiecas en relojes, una nueva Olimpia. Ambos son parte de
un show, el publico (los manipuladores) aplaude. Se trata de un danza de inicia-
cion, luego cada manipulador con mascara de rata gigante toma su mufieca
(todos con vestidos largos de baile de 6pera). A esta danza grotesca le sucede
Hamlet vestido de mujer acompafiado con una voz en off: ,,Quiero ser una mu-
jer“®. Después del cuarto apagon (,,Peste en Buda batalla por Groenlandia™), un
mufieco, un viejo (Hamlet), es maltratado con una pistola y una voz en off suena:
Yo no soy Hamlet. Ya no represento ningin papel. Mis palabras ya no me di-
cen nada. Mi pensamiento se chupa la sangre de las imagenes. Mi drama ya no
tendra lugar [...]. Yo no juego més.*™°

El texto prefigura tanto los tltimos meses de la ex-Republica Democratica
Alemana (RDA) y la época después de la unificacién como la dictadura y post-
dictadura de la Argentina. Estas referencias se manifiestan como subtextos ,pre-
sentacionales‘ y no como puentes ideologicos para un mensaje politico precon-
cebido.

Después de un semiapagén, que también se puede interpretar como un
intervalo provocado por el uso excesivo de energia eléctrica durante las torturas
con sillas eléctricas o instrumentos eléctricos’', dos manipuladores descuartizan
¢l esqueleto de un mufieco y cuelgan sus diversos miembros. En seguida del
cuarto apagoén (,,Feroz espera /en la terrible armadura/milenios®), Ofelia aparece
en silla de ruedas sentada con un metrénomo. A su costado sobre una mesa, dos
manipuladores abren un batl o caja de vendedor de instrumentos quimicos
donde se encuentran dos filas de mufiecos: una arriba, que son mufiecos algo
mas grandes sin cabeza; abajo, sentados, se encuentran mufiecos mucho mas
pequefios con todos sus miembros y son atacados por los descabezados. El
espacio de esta urna estd organizado como un altar de sacrificios. Los mufiecos
descabezados son descuartizados uno a uno por los manipuladores y una campa-

% TIbid.
% Ibid.
" Ibid.
" Le agradezco a René Ceballos esta sugerencia.
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nilla de bicicleta marca los descensos. Luego se cierra la urna y se le prende
fuego.

El fenomeno estructural de la represion y de la tortura, de la corrupcion, de
la intriga e hipocresia que se encuentra en el texto, especialmente en el subtexto
de la obra de Shakespeare y de Heiner Miiller, se conecta con su momento histd-
rico contemporaneo y se lleva — a través de una radical descentracién del len-
guaje y del sujeto, de un discurso y sujeto de corte racionalista, al cual Hamlet
se opone con su discurso, con su subtexto y su actuar subterraneo a través de una
magistral deconstruccién de una diegesis logica — de la accidn teleoldgica a una
total revelacion de los sistemas de manipulacion politico, social y econémico.
,PO*, por su parte, escenifica en la estética de lo periférico-inquietante-siniestro
y de la iteracion, a través de la ,descorporizacion® el horror de una realidad que
se ha descastado. Pone de manifiesto la profunda contradiccion de los individuos
y €l caos: a Hamlet no como el héroe clésico, enfermo y como victima de su éti-
ca, sino como el Hamlet potencialmente criminal, incestuoso, voluptuoso, que
habla y saca a luz estas contradicciones, como Pavlovsky lo realiza en Pofestad
o Paso de dos. La ,Maquina‘® Hamlet es transformada en la maguinacién/ mani-
pulacion de los mufiecos, en la materializacion de los mufiecos como objetos y
en la iteracién gestual maquinaria de los manipuladores. La materializacion/
,desmaterializacion‘ corporal se presenta aqui en Hamlet, e igualmente en
Monteverdi método bélico, como una tematizacion del deseo animal, de los
deseos desatados, del deseo como fendémeno motor del actuar humano, en forma
parecida a como nos lo presenta Koltés en La solitude de champs de cotons y en
Roberto Zucco.

Dijimos mas arriba que la estética de ,PO° conlleva siempre un fuerte ele-
mento de metaespectacularidad en el sentido de una ,,estética-menor-periférica-
subversiva®“. Esta metaespectacularidad en Mdquina Hamlet es particularmente
intensa ya que se trata de una de las tragedias cldsicas mas divulgadas en el
mundo. Asi, el publico se ve totalmente defraudado, descolocado frente al

- especticulo y esto en forma duplicada: por una parte a través del trabajo de
deconstruccion de Heiner Miiller y por otra por el trabajo manipulador-
mufliequero de ,PO‘. Al puablico no le queda otra alternativa que preguntarse
donde quedo el Hamlet de Shakespeare y qué es lo que ,PO° persigue con esta
puesta en escena.

Es evidente que ,PO‘ rompe con todo tipo de esquemas, tanto poetolégico-
genéricos como con aquellos relativos al texto dramatico y texto espectacular,
haciéndose evidente que la espectacularidad es un acto auténomo de creacidn,
un acto presentacional o figurativo en el sentido de Barthes'”. El placer y el
deseo espectacular, de la materia teatral y de la deconstruccidén, y lo candnico
forman una espectacularidad como bisqueda. Se trata de ,,maquinas asesinas o
escénicas, prolongaciones de drganos materiales y antropomorficos, agregados
al actor que era su propietario y su victima tragica®. Estos procedimientos de

2 Barthes: Le plaisir du texte.
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materializacién pléstica reemplazan la ,retorica teatral®, a la teatralidad tradicio-
nal mimética/representacional por una antimimética/presentacional: ,,No habia
representatividad en esos sucesos que permitieran al publico comprender y tran-
quilizarse*” situando lo presentado en ,un submundo que preexiste al teatro” o
estd mds alla del teatro: en la hiperrealidad:

Abb. 8: Maquina Hamlet

La frase mencionada mas arriba ,,Yo fui Hamlet [...] Yo no soy Hamlet" expresa
también el caracter presentacional o figurativo del espectaculo Miiller/,PO°, esto
es, la claudicacién de lo mimético que no es jamas — y ademas nunca lo fue
como lo formulaba Artaud en su critica contra los chef d ‘oeuvres — un modelo
de explicacién moralizante y psicologizante. Las palabras de Hamlet tienen una
doble metaespectacularidad en cuanto formulan la intencion estética del produc-
tor y del receptor, el impetus conmovedor de teatro antireferencial y anti-identi-
ficatorio, como teatro del significante (o como teatro de instalaciones como he
caracterizado incipientemente el espectdculo Carlos W. Sdenz (1956- ) de
Alejandro Tantanidn). La imposibilidad de abarcar la realidad a través de la mi-
mesis — como ya lo formulaban Artaud y Borges — se hace patética en la moder-
nidad y se establece como paradigma en la postmodernidad.

2.2.6. Circo Negro

Circo Negro del afio 1966 esta organizado en diez segmentos auténomos pero con
ciertos elementos en comun. Como en todos los trabajos de ,PO°, se caracteriza
por el recurso a una ironia y a un humor negro (gothic irony/humour) y por una
metaespectacularidad que tiene como objeto el género circense mismo. En esta
obra — que es una especie de consolidacién paradigmética del trabajo poetologi-
co, tedrico y practico de ,PO° — el gran tema es manifiestamente la premeditada
reflexion sobre el empleo de los mufiecos para la ,presentacion® de la muerte y
no su representacion alegérica o metaférica y, por eso, mimética. Los mufiecos

™ Veronese: £l teatro periférico.(Charla del dia 23).
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mueren de hecho, ya estan muertos antes de su presencia en escena. Un actor
siempre serd como el término ,actor’ lo indica, una instancia duplicada, alegéri-
ca y metaforica, siempre debera representar y esa es su maldicion e imposibili-
dad de presentar la muerte.

La metaespectacularidad se da, por ejemplo, en el tercer segmento donde
dos agentes dialogan, reflexionan sobre los mufiecos y gesticulan con ellos. El
mufieco, en esta escena de pequefio tamaiio, se pone de cabeza sobre su propia
frente y dice, con las tipicas muecas petrificadas que caracterizan a todos los
agentes de ,PO*:

Una mufieca de circo, de cabellos dorados.

Cuando se para sobre la cabeza del hombre, ella piensa: Algtin dia me caeré y me

romper¢ la cabeza.

Algiin dia nos quedaremos asi pegados para siempre, piensa €l.

Mi cabeza es fragil, se rajara con facilidad, ella.

Tengo la frente ancha. Mi frente es tu tierra, él.

En mil pedazos, ella. Tus ojos en mis ojos, él, no los saques de ahi.™

Tenemos una accién de malabarista/equilibrista circense, el juego con la muerte
sobre la cuerda floja sin red, como el prestidigitador en el Zarathustra de
Nietzsche, que al fin pierde el equilibrio y encuentra la muerte. El agente replica:
,[...] una regla en los viejos juegos de circo: siempre se debe dar la impresion de
que se puede dejar la vida en el nimero®. Esto es otra forma de expresar el hiper-
realismo o ese ,surrealismo verista‘; es el acto ritual mitico y arcaico del que
hablaba Artaud, la escena como lucha existencial. La situacion circense es para
Veronese ,,un rito primitivo, como mirada sobre el origen de los gestos™ tales
como ,,el amor, la vida y por supuesto la muerte” desde una perspectiva perifé-
rico-protésica, mueca-peste-ironico- autorreferencial.

2.5.7. Zooedipous

Zooedipous del afio 1998 es una coproduccion entre ,PO°, el Teatro General San
‘Martin y el Kiinsten Arts Festival de Bruselas. Esta obra marca un momento cru-
cial en el trabajo del grupo en cuanto éste debe ser reconsiderado para evitar una
automatizacion de lo siniestro. El grupo trata de cerrar una situacidén cero que
Veronese compara con un ,,[...] mundo edipico sin preconceptos y sin saber
hacia qué costa remariamos finalmente*’. Decisivo es la lectura que ,PO* hace
de Kafka pour une littérature mineure de Deluze/Guattari’ . En el capitulo 2 ,,Un
(Edipe trop gros“’®, Deleuze interpreta la ambivalente relacion edipal de Kafka
con su padre a quien le atribuye todo lo negativo de su vida en conciencia de que
no es verdad. Fundamental aqui es la descripcion que Deleuze hace de Kafka:

™ Periférico de Objetos: Circo Negro, de Daniel Veronese y Ana Alvarado, 1996 (Ma-
nuscrito).

> Daniel Veronese: El teatro periférico.(Charla del dia 23).

7 Tbid.

" Deleuze/ Guattari: Kafka.

% Ibid. p. 17-28.
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[...] d’un GBdipe classique type névrose, ol le pére bien-aimé est hai, accusé, déclaré
coupable, 2 un (Bdipe beaucoup plus pervers, qui bascule dans I’hypothese d’une
innocence du pére, d’une ,,détresse” commune au pére et au fils [...] & travers une
série d’interprétations paranol'ques.79
La relacién de Kafka con su familia estd reflejada en la famosa foto padre-
madre-hijo como trinidad de un micromundo, detrds del cual se esconden otros
mundos dominados y desatados por el deseo, la opresion, la angustia, la subver-
sion englobados en un edipismo neurdtico y perverso. Zooedipo €s una perma-
nente reterritorializaciéon y deterritorializacion del devenir animal, pero ,,il ne
s’agit pas d’un devenir-animal de 1’homme, mais d’un devenir homme du
signe*™’. Es decir, la subversién, la ruptura de las normas que conlleva a la
»circulacion del deseo®, a la produccion de ,intensidades®, a la construccion de
un mundo de intensidades puras que valen por si mismas y no imitan, sino que
se rehacen y diluyen a favor de una materia no formada, de movimientos, vibra-
ciones, gestos que se distribuyen como linea sin direccion:

-

Abb. 9: Bacon-Ti riptyéh-inspiredby Abb. 10 : Mq.ina Hamlet

Los agentes, los objetos y los mufiecos se distinguen tan solo por medio de sus
movimientos y vibraciones donde se perfilan fuertes intensidades y emociones
subterraneas (rizomaticas). Asi, ni los agentes ni los mufiecos imitan o se repro-
ducen a si mismos como agentes o mufiecos, sino que producen un continuum de
intensidades dentro de una evolucion aparalela y asimétrica. Las secuencias (ya
no escenas), son meramente accidentales, construidas al azar y relacionadas por
las vibraciones, por las emociones y por las intensidades del deseo. ,PO* lleva
los objetos a su materialidad pura, se apodera de éstos no para producir una ale-
goria o metafora, sino para ,,[...] apartarlos de la rutina cotidiana. [Para] Darles
autonomia, inutilidad. [Para] Proponerles una vida independiente*®' y de esta
forma abrir otros caminos y posibilidades de accidn.

Como ejemplo se puede tomar la gallina que no tiene otra funcién que
demostrar su afuncionalidad, su presencia por si misma sin ninguna relacioén con

" Thid. p. 18.
%0 Tbid.
81 Veronese: El teatro periférico.(Charla del dia 23).
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el resto. La gallina como los otros objetos y agentes-objetos se encuentra en el
mas pleno anonimato. Ella, como los objetos, estd deterritorializada de su fun-
cion tradicional y reterritorializada en lo siniestro y lo extrafio, en ese hiperrea-
lismo o surrealismo verista (no es la gallina, la gallina es) que les da a los ob-
jetos una realidad y existencia propia: ,,La gallina de alguna manera, como el
resto del grupo, debid dejar de representarse a si misma para intervenir en la re-
presentacion de Zooedipous“**.

Zooedipo comienza con un escenario casi vacio donde tan solo se encuentra
un actor sentado al fondo de la sala en la penumbra y una gallina deambula por
el escenario. El agente quiere atraparla, pero no resulta al primer intento y lo
repite varias veces hasta que logra atraparla. Luego, en el transcurso de la obra,
la mata (un truco no perceptible en el momento de la accién misma) retorciéndo-
le el pescuezo, 1o cual impresiona profundamente al espectador que queda ater-
rorizado hasta el final de la obra. Tan solo al final de la obra, cuando la gallina,
sale con los actores a recibir los aplausos de los espectadores, el espectador se
da cuenta que la muerte de la gallina era un truco. Esta comienza a correr por el
espacio espectacular. Los actores la atrapaba no sin esfuerzo. Esfuerzo real. Un
pequefio e intimo Circo Romano Periférico. La sacaba del escenario. Entra otro
actor y preparan un nuevo espacio de representacion. Las escenas en off se alter-
nan con las manipulaciones de los muflecos a través de los agentes. Zooedipo es
un zoologico del desco edipico y estd poblado de animales, también vivos (di-
dascalia):

Actor sentado en penumbras en el fondo de la sala.

Animal suelto por el escenario: Una gallina.

El actor va hacia ella. La atrapa no sin esfuerzo.
Circo Romano. La saca del escenario.™

[...]
Entran tres actores. Se sientan a la mesa.
Un insecto camina por la mesa. De izquierda a derecha del espectador.

[...]

Fl nifio-insecto es llevado de una ciudad a otra y es tratado segun las circunstancias.
Lento camino. Del padre hacia la madre. Ella lo aplasta ni bien lo tiene a su alcance.
Manotazo a la mesa y el insecto es eliminado.®*

,PO° deterritorializa en la tradiciéon de Eduardo Pavlovsky un conflicto en la
constelacion de la familia de Kafka, en el micromundo, para reterritorializarla
como un fendmeno en el macromundo. ,PO° pone en escena dentro de su estéti-
ca periférica de objetos y de lo siniestro la lectura edipica que Deleuze hace de
Kafka dentro del contexto de la tragedia griega de Sofocles y la ubica en el am-
biente de un circo. Asi, el agente es Kafka, pero Kafka es Edipo, su madre
Jocasta y su padre Layo. La tragedia de Sofocles, £l rey Edipo, constituye fuera

SO
Ihid.

8 Periférico de Objetos: Zooedipous, de Daniel Veronese, Ana Alvarado y Emilio Garcia
Wehbi, 1998 (Manuscrito y video Zooedipo.).

% Ibid.
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del texto de Deleuze otro intertexto fundamental. A éste se suma una serie de di-
versos tipos de proyecciones de fotos de la familia de Katka que constituyen
otro intertexto acompafiado por un texto en off que es la proyeccion de Kafka
como textualidad y simultineamente una introduccion al mito de Edipo:

Yocasta - mi madre. [...]

-Una noche ofrecid todos sus orificios a mi padre, el rey. Emborrachandolo consiguié
que la coronara con un hijo. Para eso tuvo que arquear aun mas hacia adelante su
figura ya arqueada y vencida.

Como sello del acto lleva pegados en un extremo de su cuerpo los 6rganos de Layo,
quién debera pagar con su vida el tremendo error. [...]

Layo - mi padre.

Vivificador de ovarios.

Burdo. /Incompleto. /En transformacion.

Hijo de Labdaco, se casé con Yocasta y goberné Tebas.

El oraculo de Delfos le advirtio que cualquier hijo suyo nacido de esa union en vez
de prolongarlo rectamente, lo destruiria y se acostaria con su madre.

0dio por esto a Yocasta. [...]

Yo - Edipo. Oedipous.

Pie hinchado. Hijo del mar agitado.

Me mantengo erguido sobre la punta de mis pies y la punta de mis pies es lo Gnico
que puede mantenerme en el mundo. [...]

Los padres de Kafka son a su vez Layo y Yocasta.

La madre, horrorizada, sefiala el piso. El padre se baja de su banco y aplasta un
insecto.

Llanto masculino en la madre. Llanto femenino en el padre.

El padre huele la zona vaginal de la madre.

La pantalla se ilumina.

Se inscriben los tres nombres familiares.

Layo.

Edipo.

Yocasta.®®

La relacion entre Sofocles y Kafka no se fundamenta en el plor de la tragedia
clasica, no existe aqui el interés intertextual de revitalizarla, reinterpretarla o re-
formularla ni tampoco de destruirla, sino que ,PO° lee a Sofocles como lee a
Deleuze y a partir de ambos lee a Kafka para reflexionar medialmente las rela-
ciones psiquicas reprimidas, los caminos subterrdneos del deseo y de la libera-
cion, de la opresion y su configuracién tanto en el &mbito micromundo-familiar
y su configuracion en el macromundo-universal, para trabajar el imaginario de
Edipo y la circulacion edipiana: la energia animal, la violencia de lo siniestro y
la extrafieza del surrealismo verista o hiperrealidad. La peste, el ,caos’, la cru-
auté que representan una nueva espectacularidad, otra forma de produccion de
conocimiento, de percepcion y otro concepto de sujeto y cuerpo, es decir, otra
racionalidad. Igualmente tenemos la aparente relacion entre el intertexto de La
Metamorfosis con Samsa, el escarabajo, y Edipo-Kafka-Manipuladores que se
da a través de un bicho que se encuentra sobre la mesa rodeado por el ,padre® y

5 Ibid.
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la ,madre‘; el bicho es el ,nifio-hijo‘, la madre asesina al hijo-bicho y una pro-
yeceion anuncia ,,ZOOEDIPOUS®. Luego la ,familia‘ se pone a comer platos
llenos de insectos, alli se encuentra el nifio que también come disolviendo los li-
mites entre los padres asesinos y el suyo de victima:

Entran tres actores. Se sientan a la mesa.

Un insecto camina por la mesa. De izquierda a derecha del espectador.

[

El nifio-insecto es llevado de una ciudad a otra y es tratado segiin las circunstancias.
Lento camino. Del padre hacia la madre. Ella lo aplasta ni bien o tiene a su alcance.
Manotazo a la mesa y el insecto es eliminado.

En el mismo momento, en la pantalla iluminada una gran mano asesina aparece.
La mano se levanta al mismo tiempo que la madre levanta la suya de la mesa.

Se ve la figura de un insecto aplastado en la pantalla.

Se despega el cuerpo del insecto.

Debajo se lee: ZOOEDIPOUS.

Se despega ZOOEDIPOUS.

Fin de un problema. [...]

La peste.

Montaje de la escena familiar.

Padre y madre comiendo con su nifio.

Conductas insectivoras en el diio de adultos. También en el nifio.

El nifio deviene mosca.

Tomar la sopa. Antes haber intentado disolver el nudo. Imposible pensarlo. La
urgencia por proceder como se debe. La ley impone.

L]

Gritos de los padres. Algo diluido en la sopa de gallina les produce un fuerte dolor.
Tratan de disimularlo.

Gritos masculinos en ella, femeninos en él.

El cadaver del pollo pugna por aparecer.

2.2.8. Monteverdi método bélico: variaciones transmediales-hibridas de la
,crueldad‘ o la ampliacién de la estética®®

Monteverdi método bélico del afio 2000 se caracteriza por la interseccion de di-
versos sistemas mediales: primero tenemos algo similar al teatro, luego el Canto
XII de Torquato Tasso (1544-1595), La Gerusalemme liberata y finalmente mu-
sica del Renacimiento: L’ottavo libro de Madrigali: Madrigali guerrieri de
1638, y alli especialmente el octavo Libro de Madrigales, Combatimento di
Tancredi e Clorinda de Claudio Monteverdi (1567-1643). La Gerusalemme Ii-
berata es una epopeya en la tradicion épico-historica italiana constituida por
veinte cantos que fueron escritos en su mayorfa entre 1570 y 1575 y se publica-
ron en 1580 como un compendio sin la autorizacién del autor gozando una difu-
sioén fulminante con varias ediciones y traducciones. La obra arranca de la inva-
sion turca en Europa que fue recibida como una gran amenaza en Occidente. La
fama de la obra radica en la introduccién de un nuevo género y en la genial com-
posicion de una épica cristiana del Renacimiento. La obra describe una violenta

% Vid. una versién amplia sobre esta obra en aleman, en de Toro: Hyperspektakularitcit.
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confrontacion entre dos sistemas, el cristiano y el musulman. Tasso se encuentra
en la conflictiva disyuntiva entre al unita reclamada por el neoaristotelismo y la
exigencia del Renacimiento por la varieta de Horacio de docere y delectare.
Esta tension se vuelca en una pluralidad de acciones y formulaciones segun el
principio del oximoron. Como Tasso, también el compositor italiano cremonese,
Claudio Monteverdi, es un innovador de su tiempo en el campo de la musica en
un época que se encontraba en profundo cambio. Su obra representa un puente
entre la tradicion clasica de la polifonia vocal de 1a antigiiedad y del nuevo estilo
de la ,monodia‘ (que tiene su origen en la Poética de Aristdteles y pertencce a la
estructura de la composicién dramatica) insertado como vocal solista desde fines
del siglo XVI y acompafiado por bajo continuo. Esta forma se desarrolla mis
tarde como recitativo y de alli se forma la 6pera. Monteverdi alcanzd gran fama
y se le considera — con la ,,Favola per musica“ y Orfeo (1607) — el fundador de
la futura forma de la 6pera. La modernidad de Monteverdi se puede apreciar en
cuanto luego de haber caido en el olvido por mucho tiempo, se le redescubre en
el siglo XIX encontrando gran repercusion en la musica de Hindemith o Krenek.
Monteverdi estuvo plenamente consciente de sus innovaciones. En la introduc-
ci6n al quinto Libro de Madrigales de 1605 distingue entre una ,,seconda pra-
tica® de composicién de una ,prima pratica® a través de la cual €l concibe un
nuevo sistema de creacién musical, en el cual el texto adquiere un lugar privile-
giado, pudiendo desviarse de las reglas del contrapunto a favor de la intencion
del texto. La tensién entre texto y musica es importante porque produce una
estructura hibrida que en el transcurso de los siglos XVII y XVIII se califico
como ,,mezcla de estilos™.

Lo primero que nos preguntamos es el motivo por el cual un grupo radical-
mente vanguardista como ,PO° recurre a dos géneros ya clasicos para su obra
Monteverdi método bélico (MMB): a la epopeya y al madrigal que, a pesar de los
grandes cambios en aquella época, se encuentran fuertemente arraigados en ésta,
en una época aparentemente armoniosa y religiosa. ¢Es plausible leer en el
Canto XII de Tasso y en los amorosi e guerrieri de Monteverdi un subtexto car-
gado de sexualidad, deseo, poder, violencia, perversion y mutilacion? ¢ Es perti-
nente una semejante lectura desde nuestra perspectiva contemporanea frente al
sistema del Renacimiento? ;Es posible interpretar el lenguaje metaférico y to-
pico del Renacimiento y Barroco como un lenguaje secundario o substituto para
expresar los campos tabuizados por el sistema normativo de aquellas ¢épocas? La
idea del amor como campo de batalla, de la mujer como fortaleza y cruel es
parte de una tradicion topica de la poesia anacredntica, de la antologia erdtica
latina como asi también de Petrarca y representa una estrategia retérica que
obedece a un estatus puramente literario en un sistema de educacion y lenguaje
ideal del Renacimiento y del Barroco. Por esto, preguntamos una vez mas: jes la
lectura que hace el grupo de musica barroca ,,Elyma® y ,PO° una consecuencia
de develar el substituto o es ésta meramente arbitraria e injustificada? Si la pri-
mera premisa fuese correcta, ;donde yace la motivacion de semejante relacién o
donde se encuentra el punto de interseccion? ;Pone el grupo ,PO‘ en escena
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aquello que estaba cubierto y reprimido por las convenciones? Tenemos pues
frente a frente dos mundos y sistemas muy diversos reunidos en un sistema de
signos hibridos: uno al parecer armoénico y melodioso, disonante, irritante y
cruel el otro. El mundo juguetén y oscuro del barroco y el perverso de la
actualidad.

En una entrevista en £l Foco, Ana Alvarado explica que la iniciativa del
trabajo del grupo sobre los madrigales de Monteverdi partié de la directora del
Festival de Teatro de Bruselas, Frie Leysen, convencida de que entre la época de
Monteverdi y el comienzo del milenio existia una profunda conexién hasta la
fecha no sacada a luz. ,PO° inicié el trabajo con el ya mencionado grupo
,»Elyma“ de Gabriel Garrido. Inicialmente se ocuparon del texto de los madriga-
les bajo dos aspectos: primero bajo el aspecto de la guerra de los sexos y luego
de las oposiciones de ,el mas alld‘ y ,este mundo‘. Ana Alvarado considera que
el odio, la sangre, el amor, el sexo y la guerra se encuentran inscritos en la
textura de los madrigales, pero que no han sido visualizados. Por esto, el trabajo
consistio en escenificar, es decir, en poner en movimiento y visualizar la estrate-
gia retdrica escondida en el texto que lleva a una enorme preelaboracion de los
madrigales. Tenemos aqui, fenomenologica y semidticamente visto, un procedi-
miento similar al de Borges en ,,Pierre Menard, autor del Quijote®, donde la lec-
tura del Quijote y su reescritura letra por letra conllevan a un nuevo Quijote
nunca antes escrito y que renace cuatro siglos mas tarde que Menard. Monte-
verdi método bélico es también el resultado transmedial e hibrido donde en un
mismo espacio se encuentran agentes, diversos tipos de mufiecos (pequefios,
grandes y gigantes), musica renacentista, opera o musica antigua, proyecciones
de video, teatro danza y acrobacia, sin que todos ellos formen un conjunto unifi-
cado:

o

Abb. 11: Monteverdi método bélico
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Abb. 12: Monteverdi método bélico

Muy por el contrario se construyen intersecciones nomadas, nudos y lineas que
van y vienen, que se confrontan o circulan paralelamente, que se superponen y
se diluyen rizomaticamente.

El texto (,,Guién Monteverdi*) no corresponde en muchos puntos con el
texto espectacular: muchas partes del ,,Guién® se encuentran en espafiol y en el
acto escénico en italiano (en su texto original). La posicion sintactica de varias
escenas no corresponde con las textuales, otras no existen en el texto, tan sélo en
la escena, etc. El texto esta dividido en tres partes — ,,Concierto barroco®, ,,Tea-
tro de sangre“ y ,,Opera quirtrgica” — mientras que el espectaculo se organiza
por marcados segmentos y cambios de escena con cuadros mas 0 menos estati-
cos sefialados por el ascenso y descenso de un mufieco masculino joven y des-
nudo pendido de los pies y por otro mufieco masculino, viejo que mueve el
brazo derecho como un saludo nazi:

Abb. 13: Monteverdi método bélico

El espectaculo comienza con un espacio iluminado de verde donde un muiieco
esta colgado de los pies; a la izquierda y derecha se encuentran los cantantes de
musica antigua, detras la orquesta con su director:
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et

Abb 4: Monteverdi método bélico

Felicitas comienza a rodar de izquierda a derecha e inicia la primera interven-
cion musical a la cual sigue la entrada de Julieta, una especie de ,,Pasionaria“
que canta y grita diversos textos revolucionarios de la guerra civil espafiola:
,Barcelona. Por la mafiana, primaveral, incierta y agradable, salimos de esta
ciudad para el frente**’. El pasaje tiene como tema la afioranza, la impotencia y
la guerra.

Luego Jorge aparece primero con un payaso, se¢ quita varias capas de ropa
hasta quedar en ropa interior y recita una poética artaudiana:

El teatro, como la peste, es el tiempo del mal, el triunfo de las fuerzas oscuras, ali-
mentadas hasta su muerte por una fuerza mas oscura ain: la de la verdadera libertad.
El teatro es como la peste, porque, como ella, es la manifestacion de un fondo de
crueldad latente que localiza todas las fuerzas perversas del espiritu, donde lo impo-
sible de pronto es normal, pues solo hay teatro a partir del momento en que se inicia
realmente lo imposible. El teatro es victorioso y vengativo; rehace la cadena entre lo
que es y lo que no es, entre la virtualidad de lo posible y lo que ya existe en la natura-
leza materializada... *®

Se trata de un pasaje altamente metaespectacular y poetologico que nos habla
del espactaculo mismo, de su estructura, concepto y en su retdrica nos recuerda
la tradicion de la tragedia italiana de Cinthio, Dolce o Sperone, pero también de
" La Gerusalemme liberata de Tasso. Se refiere asimismo a los madrigales de
Monteverdi, L ottavo libro de Madrigali: Madrigali guerrieri, especialmente al
octavo Combatimento di Tancredi e Clorinda. Del mismo modo tenemos una
reminiscencia de la tradicion del thédtre de la cruauté en el sentido explicado
mas arriba, como ,peste‘, un principio de estructura como desorden, caos, lucha
y resistencia.”’ Luego de la actuacién de Jorge se introducen el coro y la or-
questa que cantan y tocan Vattene pur crudel de la historia de Rinaldo y Armina
que trata de traicion, guerra, sangre, pasion y abandono:

Cantantes
Vattene pur crudel

%7 Periférico de Objetos: Monteverdi método bélico, de Daniel Veronese, Ana Alvarado y
Emil Garcia Wehbi, 2000 (Video).

88 periférico de Objetos: Monteverdi método bélico, de Daniel Veronese, Ana Alvarado y
Emil Garcia Wehbi, 2000 (Manuscrito).

¥ Vid. Artaud: Le thédtre et son double, p. 34-39.
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{Vete, cruel, vete, que yo te devuelvo esta paz que
ti me dejas! jCorre, ingrato, adonde te arrastra la
injusticia! Mi sombra te seguiré sin cesar a todas
partes. Seré, para ti, otra Furia, armada de antorchas
y de serpientes, y mi colera igualard a mi funesto
amor. Si pudieras huir de la ira de las aguas, si
vencieses a las olas y a los escollos y llegases, en
fin, al teatro de esta guerra impia, pronto bafiado en
tu propia sangre, envuelto en las sombras de la

muerte, pagarias por mi desesperacion y mis lagrimas.”

La escena quizas mas fuerte de MMB es aquella de la autormutilacién de Emilio
que contrasta con su parlamento suavemente recitado en inglés y espafiol sobre
un suefio. Emilio se cubre el rostro con una mascara de goma y se pincha el
rostro con diversos instrumentos puntiagudos:

Emilio

A dream:

Un suefio:

I am in a dark room, where I can see my face in the mirror.

Estoy en un cuarto oscuro donde puedo ver mi rostro en el espejo.

My face is young, about eighteen,

Mi rostro es joven, como de dieciocho,

but is scared and damaged around my mouth and chin.

pero esta dafiado y cortajeado alrededor de la boca y el menton.

Nice dream.

El placentero suefio (,;nice dream™) se revela como una pesadilla. La escena deja
correr paralelamente el suefio, la pesadilla y la autormutilacion produciendo lo
extrafio, 1o hiperreal, ¢l cuerpo como carne torturada, la corporizacion del agente
es ,descorporizado® por la tortura.

Abb. 15: Monteverdi método bélico
Luego se suceden escenas sobre la Guerra Civil espafiola y el Combatimento di
Tancredi e Clorinda de Monteverdi:

El héroe busca medirse con aquel otro guerrero, {inico rival digno de €l. Su amada
viste sin que él lo sepa la armadura de aquel otro guerrero, la mujer corre, el hombre

N Pperiférico de Objetos: Monteverdi método bélico, de Daniel Veronese, Ana Alvarado y
Emil Garcia Wehbi, 2000 (Manuscrito).
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sigue en su persecucion, la amazona se vuelve.

-T4, que me sigues con tanto ardor, ;qué me traes?

-La guerra y la muerte.

-iLa guerra y la muerte! Las tendrés, si es lo que buscas.

Ella espera al pie firme, él descabalga. Con ¢l acero en la mano y llenos de ira, los
amantes se arrojan uno sobre otro como dos toros salvajes.

Generosos guerreros, la suerte...”’,

como asi también de guerras que han tenido lugar en diversos periodos histori-
cos (por ejemplo la Segunda Guerra Mundial) que repiten los fenomenos de pa-
sion, sexualidad y deseo y que son transportadas por una proyeccion filmica:

Abb. 16: Monteverdi método bélico

Basandose en estas discontinuidades ,PO° logra sacar a luz el subtexto cubierto
por el decorum retdrico y las incorpora en su estética de la corporalizacion y
,descorporalizacion‘, en una estética de una hiperrealidad surrealista. En este lu-
gar de las discontinuidades fracasa también la musica y lo representado: la musi-
ca suena estridente, Emilio se martiriza, Alicia cita sin parar la escena de despe-
dida de Rinaldo y Armida:

La tra’l sangue e le morti

,,Cuando del ultimo suspiro invocarés muchas veces a
Armida... yo te oiré...*

Quiere acabar lo que iba a decir, pero el dolor la

deja sin voz y ahoga los ultimos sonidos. Cae casi

sin vida; corre por sus miembros un sudor frio y
helado y se le cierran los ojos.”

Armida estd cubierta de sangre, atrapada por el dolor ve la muerte; el mufieco-
nifio-cara-de-viejo se cae de la silla, Ana se desvanece; Jorge salta de una alta
escalera en el cubo de agua que representa el océano de Neptuno que no es ca-
paz de lavar sus manos cubiertas de sangre.

El espacio escénico cambia (llegando a la segunda division mas importante
del espectaculo). Mientras Felicitas rueda por el piso bajan varios mufiecos des-
nudos del techo paralelamente al descenso y ascenso del mufieco colgado de los
pies. El coro canta un madrigal con el texto: ,,Hor che’l ciel e la terra...”. Simul-

o Tbid.
2 Tbid.
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taneamente a los grandes mufiecos desnudos aparecen un hombre y una mujer
que aparentemente tienen una relacion (;Tancredi/Clorinda, Rinaldo/Armida?),
pero que no consiguen comunicarse, ni lingiistica, ni sexualmente. Se deciden
establecer relaciones sexuales con los mufiecos y asi excitarse reciprocamente
para lograr un acercamiento que cae en el fracaso que conduce a un voyeurismo
desenfrenado. La mujer masturba al mufieco y le besa el pene excitada por el
acto sexual del hombre con la mufieca:

Abb. 17: Monteverdi método bélico

De musica de trasfondo se escuchan los ensayos de la cancion ,,Libiamo ne’lieti
calici del primer acto de la La traviata cuya felicidad es estorbada por los
parlamentos de Jorge. Este relaciona el deseo, la felicidad y la sexualidad con la
peste y la muerte, con la tortura, la sangre para sacudirse de ,,la inercia asfixiante
de la materia“”.

El espacio espectacular se oscurece y se proyecta el film de una mesa de
operacién que va apareciendo poco a poco simultineamente a la proyeccion
como objeto concreto en el espacio espectacular, con lo cual se llega a la seccién
tercera y ultima del espectculo: a la ,,Opera quirtirgica®. La proyeccion trasmite
una intervencion quirdrgica del corazén a pecho abierto. Al titulo ,,Opera quirtir-
gica“ se le agrega el de ,Opera cibernética“ y el de Combatimento de Tancredi y
Clorinda. Se proyecta la partitura del madrigal:

Abb. 18: Monteverdi método bélico

» TIbid.
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De esta forma, ,PO° establece varias relaciones entre los conceptos ,Opera‘,
,quirargico‘ y ,cibernético con el de ,madrigal‘. Tenemos pues una operacion
teledirigida, una Opera(c)cién, una ofrenda de un cuerpo que es mutilado:
sangre corre, el corazén pulsa y es un misculo y simbolo de amor y muerte, de
pasién y odio. Asi se conectan la operacion, la épera y el Combatimento de Tan-
credi y Clorinda. El texto es cantado por el coro mientras los agentes llevan aca-
bo una operacion. Las palabras, el canto y el frenético ritmo de la musica parale-
lizan el accionismo despiadado de los cirujanos. El horror de la operacién se
conecta asi con el horror de la tragedia amorosa y bélica:

L’onta irrita lo sdegno a la vendetta,

E la vendetta poi I’onta rinova;

Onde sempre al ferir, sempre a la fretta

Stimol nuovo s’aggiunge e cagion nouva.

D’or in or pil si mesce, e pil ristretta

Si fa la pugnace spada oprar non giova;

Dansi con pomi, e, infelloniti e crudi,

Cozzan con gli elmi insieme e con gli scudi.

Tre volte il cavalier la donna stringe

Con le robuste braccia... **

En el momento en el que se canta la palabra ,vendetta® se le abre al paciente vio-
lentamente el pecho ya cerrado y se le arranca el corazon latiendo que se tira a
uno de los agentes y éste se lo come.

JPO°* trabaja con el sistema de analogias, equivalencias y translacion: lo
que en el texto del madrigal se llama ,espada‘, son en el espectaculo los instru-
mentos punzantes de la autormutilacion y los bisturis de los cirujanos. Las ex-
presiones ,vendetta‘, ,feriri, ,spada‘, ,crudi‘ o ,barbaro‘, ,sangue‘, ,nemico‘,
J[feroce’, ,.esta guerra impia, pronto bafiado en tu propia sangre™ o ,,ultimo beso,
guardalo para otra amante mas feliz que yo*; ,lagrimas — los ojos, transida de
dolor, més bella ain por hermosearla el sufrimiento®; ,.stiplicas®; ,,Cada gota de

_esa sangre que ves manar la pagaran tus ojos con un torrente de lagrimas“ con-
tienen un potencial erdtico-destructivo que es puesto en accion en el espectaculo
periférico de objetos.

El final estd marcado por un mufieco gigante, una especie de divinidad
(;también la humanidad?) que cae al fin exhausta:

* Tbid.
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Abb. 19: Monteverdiétodo bélico

En MMB constatamos no un cambio de estética, sino mas bien una ampliacion y
complementacion de la estética de lo periférico y de los objetos en cuanto los
elementos de la opera, del madrigal y de la epopeya forman parte del mundo
mufieco-objetal.

2.2.9. Suicidio/Apdcrifo 1 o el cambio de estética: analogia y metafora

Suicidio/Apdcrifo I fue presentado en el Hebbel-Theater el 28, 29 y 30 de Junio
de 2002%, luego de haber estado en los Festivales de Avignon, Holanda y
Amsterdam. La escenificacién estuvo a cargo de Ana Alvarado, Daniel Vero-
nese y Emilio Garcia Wehbi. El texto y la coreografia estuvieron a cargo de Ana
Alvarado y Daniel Veronese; los requisitos y el vestuario a cargo de Roxana
Barena; la iluminacién fue de Alejandro Le Roux; la musica fue elegida por
Daniel Veronese. Actuaron Guillermo Arengo, Alejandra Ceriani, Laura Valen-
cia, Julieta Vallina, entre otros. Fue una coproduccion de Theater der Welt 2002
y Hebbel-Theater Berlin. En Suicidio/Apocrifo 1 constatamos un radical cambio
de estética. El elemento realista estd mas presente y los mufiecos han desapare-
cido o han sido reemplazados por mufiecos-vacas de dimensiones realistas:

El espectaculo esta localizado en un matadero; en el matadero como macro y
microcosmos de la humanidad; el matadero como la sociedad, como el lugar del
desorden y de la peste. ,PO‘ expone la animalidad del ser humano, muestra sus

% Por falta de material puedo referirme solamente al espectaculo sobre la base de lo que me
quedd en la memoria y por esto me es imposible elaborar una reflexion mas sustancial.
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entrafias y no el bicho de Kafka, ni los intestinos de la psique, sino sus tripas y
costillas en un procedimiento muy similar al de la pintura da Bacon:

' bb. ]: BaconPainting

El matadero es en este caso una metafora de la sociedad y a su vez la sefial de un
profundo cambio de direccion. Es mas bien un trabajo experimental del que
solamente después de un detenido estudio se podran sacar otras conclusiones a
las insinuada en este contexto.

Resumen

Los mufiecos en ,PO° son una prolongacion y una alternativa antimimética, dis-
continua y explosivo-dispersa del cuerpo humano: son una pseudo-protesis. Ni
el agente ni el mufieco son (ni representan al) el otro, no se esconden ni depen-
den del otro. Tanto los mufiecos como los agentes se muestran en su mas com-
pleta materialidad y artificialidad. Ambos constituyen pseudo-prétesis destrui-
das. La artificialidad del agente es doble en cuanto éste no actiia como tal, no
juega un papel. Al parecer €l se encuentra alli solamente para poner en movi-
miento al mufieco, para transformarse en su aparente protesis. Asi, el cuerpo del
agente se transforma en materialidad y se acerca a la materialidad del mufieco.
De esta manera el cuerpo del agente se transforma en materialidad absoluta,
objeto y medio; a través del cuerpo deja de ser mascara, metafora o un lenguaje
de mensaje. Esta capacidad de ser pura materialidad lo convierte en un objeto
privilegiado medial-espectacular dejando de ser una construccién lingiistica
representacional.
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