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El periférico de objetos II: Practicas de ‘corporalzacion’ y ‘descorporalizacion’

Introduccion

El grupo “Periférico de objetos” (‘PO’) represeniaa de las expresiones artisticas mas
sobresalientes en el contexto del teatral inteomati y latinoamericano a raiz de una
propuesta renovadora y Unica con respecto a loeptws actuales de ‘teatralidad’, ‘cuerpo’,
‘espacio’, ‘representacion’ que son punto centakd en el debate académico como en las
practicas espectaculares. El teatro se presenta g@terialidad “plastica” en una interaccion
entre mufiecos y agentes (“actores”) que son punarrdnque de una reconceptualizacion de
las categorias ‘actor’ ‘sujeto’ y ‘mimesis’ y colloecomienzan los problemas de recepcién
para el publico y terminoldgicos y tedricos paralquier critico ya que los trabajos de (‘PO’)
se encuentran al limite y mas all4 de los instruosede descripcion actual. ‘PO’ tiene como
tema no tan sélo fendbmenos actuales de nuestredsacy del individuo, sino que su tema
principal es el teatro mismo, de alli que una de saracteristicas fundamentales es la
‘metateatralidad’. Con lo expuesto, ‘PO’ no tanos@nueva el ambito tradicional llamado
‘teatral, sino que obliga a las ciencias del teareepensar sus categorias y métodos de
analisis.

Habiendo ya tratado el aspecto tedrico, poetologi@stético de ‘PO’ en el numero ... de
Gestos se concentra este trabajo en el analisitelietacion de sus obras desétai Roi
hastaSuicidio/Apdcrifo 1

1. Ubu Rey

En Ubu Rey(1990) de ‘PO’ se representa por primera vez enespacio periférico
undergroundde Buenos Aires con el nombre de “El ParakulturdBnemos los mufiecos
artificiales y amputados, la mesa como duplicidescéntrada del estrado con su respectivo
pafio negro que la cubre, los “manipuladores” (ns ti#iteros) vestidos también de negro,
usando guantes y en algunos casos capuchones cétodanineutralizador”. La escena tan
s6lo cita los elementos del teatro guifiol pero o lisa, los manipuladores ponen al
descubierto el mecanismo de ilusion de duplicagiiiferante: en el teatro de titeres, la
evidente artificialidad del mufieco con voz de s@mano, la mimesis y su ruptura por el
quiebre entre la materialidad del mufieco muerteptadel titiritero y la cita del guifiol sobre
la base de un pseudo-mufieco y el descubrimientotititiiero que se transforma en
manipulador. El espacio méagico y mitico, encubjepmductor de ilusion del guifiol, se
desnuda por la iluminacién, por la toma y dejacsenhuiiecos hasta su destruccion. Pero con
la caida de la mascara ilusionista se destruyeiéandd actor, la mimesis. Igualmente la
impasibilidad, la imperturbabilidad, la indifereacila mirada siniestra, el silencio, las
acciones y gestos artificiales y de robot se canuga aqui como un signo marcador, como
un coédigo constitutivo de ‘PO’.

2. Variaciones sobre B...

Variaciones sobre B.de 1991 esta relacionado con Beckett. Asimismolianmgd modelo
Beckettiano y el modelo titiritero prestandose canmaelo espectacular para las vanguardias
(también para Pavlovsky)ariaciones sobre B esta organizado en dos partes: un primer
segmento se da en la profunda y cruel transformaeb titiritero, del inocente manipulador y
productor de mimesis en una especie de cirujanierdifico de la muerte. Llevan marcadas



ropas negras y barbitas de pera. Los mufiecos senoligetos torturados, operados,
despedazados, maltratados. Se comienza ese proeesdescrito mas arriba de la

‘desantropomorfizacion’, especialmente del manghodade la muerte, del actor, pero también
del mufieco que ya por su estructura destripada ‘seitodesantropomorfizado’.

En el segundo segmento se enlaza el espectamulasobras de Beckett, en particular
con En attendant Godoy con Fin de Partj asimismo con su segunda y tercera novelas
Murphy (1938) yWatt (1953). Todo el ambiente es de una gran careDaa.actores toman
los papeles de una especie de Vladimir y Stragdtiaram y Clove; son dos manipuladores
ciegos que narran una historia de amor y constiteyenarco interno del espectaculo. Luego,
otros dos personajes son representados por dosasudetiguas de porcelana cuya relacién
oscila entre seduccion y cercania, despecho y zedigalizando luego una unién precaria y
extrafia y actos violentos de rechazo —como se @weler eiMonteverdi método bélicd.a
ceguera de los narradores-manipuladores hacempettédsulo alin mas extrafio, siniestro y
alienante ya que no tienen el control de los lisnderporales de sus accion¥ariaciones
sobre B.. comparte con los personajes de las obras deeBesl autismo, la falta de una
l6gica cartesiana y teleoldgica, las infinitas tepenes, la circularidad del espectaculo que
estaba ya tan marcado En attendant Godola degradacion del sujeto como se da en Nagg
y Nell enFin de Partie la incomunicacion y la claustrofobia de Hamm g\lla eliminacion
de la dimensién espacio-temporal en la misma obriaetkett y tan tipica también en la obra
de PavlovskylLa antimimesis que Beckett resuelve a través deemtgragmatizacion del
lenguaje y de la desituacionalidad de las accioR€3, la realiza ervVariaciones sobre B.a
través de los movimientos manipuladores y de laci@h entre mufiecos y agentes, de la
‘desantropomorfizacion’ y de la creciente protesis.el primer paso que da ‘PO’ hacia la
descentracion del sujeto y hacia la pérdida detidimah hacia la sobredimensionalidad de los
objetos que adquieren su propia vida y funciorepeehdiente de sujetos o antisujetos.

3. El hombre de arena

El hombre de arenae 1992, como ya se dijo, recurre a la narrace®iedT. A. Hoffmann
que aparece en el afio 1816 en la primera partecidiel Nachtstiicke La historia es
archiconocida: el estudiante Nathanael cree re@nea Wetterglashandler Coppola al
demoniaco abogado Coppefisquien le atribuye la culpa de la muerte de sliepg cree
reconocer al hombre de arena, cuyos 0jos son veoies los de un gato y echa arena en los
ojos de los nifios que no quieren dormirse despada darracion de la historia, ojos que
luego le salen llenos de sangre por la cabeza. €liapprepresenta el principio del mal que
amenaza la destruccién de su amor con su novia.lathanael compra un anteojo de larga
vista con el cual descubre a Olimpia, el mufiecoameo de su profesor de fisica que lo
fascina hasta el punto de hacerle olvidar a suanoMathanael descubre la verdadera
identidad de Coppola en una disputa con Spalanzania vez descubre que Olimpia es un
mufieco muerto y se vuelve loco. Clara lo cuida ehagte sana. Pero Nathanael mira
nuevamente en la cima de una torre por el antegpa Olimpia lo cual le hace recaer en su
locura. Trata de tirar a Clara de la torre, masiémo cae y aterriza alli donde se encuentra
Coppelius y un grupo de gente.

Esta historia se incluye en el género de lo &it@, se ha interpretado como la de un
psicOopata que padece de paranoia. Pero tambiénrallema de la capacidad de
discernimiento y de distincidn entre engafio y dgaa, entre lo verdadero y la ilusién y el
problema de la identidad —que se le traspasa ap@lim que no es otra cosa que la
proyeccion narcisista de Nathanael al mufieco—amiag centrales. Pero Freud interpexa
su ensayoDas Unheimliche(1919) el terror a la pérdida de los ojos comoagio de
sustituciéon de la castracion. Mas la preocupacién‘RD’ no es lo psicoanalitico o la

! Coppelius-Coppola (itatoppa “cuenca de los 0jos”).



castracion como fendmeno antropologico, sino mas kel fendmeno de lo siniestro, del
anonimato, de la violencia, de la omnipotencialadeerversion de la relaciones humanas, de
su mas completa alienacion. Ehhombre de arenaconstituido por fragmentos escénicos sin
conexién causal diegética alguna y separados Emoags totales de escena —como en todos
los otros trabajos—, los mufiecos se sitllan sotaeespecie de fosa comun elevada. Esta es
una urna llena de tierra sobre la cual se encuemtaaurna funeraria, al comienzo, también
cubierta de tierra. La escenografia oscura e iladarescasamente, en algunos momentos con
velas, es como la de un funeral en algin cementeo® manipuladores, cuatro personajes
que insintan cuatro viudas, llevan ropas de lutowo sombrero anticuado con un velo. Las
escenas se suceden unas a otras y estan detersnoaidd ritmo del entierro y desentierro de
los mufiecos. A los costados extremos de la tumihayen dos nifios y dos nifias que hacen
el amor en forma violenta. La relacion de los maksigores con los mufiecos se va perfilando
a traves del espectaculo, uno de los manipuladbrgsa violentamente la boca de un mufieco
y es separado por los otros manipuladores con igisdéncia. Cada manipulador esta
encargado de un mufieco.

Tenemos, en un comienzo, una suave manipulati@ab Los manipuladores tratan a
sus mufiecos con carifio, de pronto uno estrangularma cuerda a una mufieca mas pequena.
Un mufieco es sacado a pasear en una silla de rgetlasy venir de la silla va aumentado en
un crescendo hasta tirar al mufieco al suelo. Untgunufieco, con cara de viejo (y que
aparece también enMonteverdi método béligo hace las veces de espectador
(Coppelius/Coppola), aparece de vez en cuando gareover si todas las torturas estan en
orden. Las acciones de violencia, de hurgar y enecila boca de los mufiecos, actos
sexuales y el desenterrar y enterrar cada vez métamente y veloz, se van repitiendo,
variando, proliferandose hasta el paroxismo. Undodemufiecos cava su propia fosa, otro
mufieco es arrojado violentamente “vivo” a una fesaiebela, trata de salir, de escapar, pero
dos manipuladores se le van en cima y lo entiernam golpeandolo con una pala. Luego,
uno de los manipuladores siente algo de piedady@lo ahoga en la misma tierra de la fosa
donde han asesinado al mufieco.

Esta propuesta es altamente politica, sin embargcexpone un referente explicito.
Evoca los desaparecidos, los enterrados en fosaanas, todos los desaparecidos en las
dictaduras no tan solo argentinas, sino chilenagras y, no obstante, no toma partido ni
asume una militancia o ideologia. Tenemos unaiestébn un resultado politico, pero no de
intencidn politica y asi se evita la usurpacion takro como artefacto para un teatro de
ideologia o de tesis. Ese desenterrar y entervata@na constante inquietud, un proceso no
finito, de preguntas sin respuestas.

Los mufiecos producen una duplicacion de la tdeelas manipuladores, ellos mismos
toman el papel del manipulador con respecto a toss anufiecos y se tratan con igual
brutalidad. De tal forma, el manipulador original guedando relegado y casi inadvertido. La
escena y los movimientos se van desarrollando \&drale una iteracién rizomética y
proliferanete de ‘desmaterializacion’ y ‘materialiddn corporal’ o descorprorizacion
‘corprorizacioén); lo plastico, el material comienza a imponerseno imagen. La mediacion
entre material e imagen se impone y asi se evitstaotemente una relacion realista,
alegdrica o de otro tipo. Lo que se ve es lo guesttramando en ese momento en que se ve
lo tramado. La irrealidad, o mas bien la hiperdzadi de lo expuesto consiste en que no hay
representacion de la muerte de los mufiecos, giasentaciénde la muerte misma. La
hiperrealidad se sitia ademas en ese intersticmvalante entre mufieco inanimado -y a la
vez mufieco real- y una materialidad alli existesitamente mecanica e iterativa.

Camara Geselesta relacionada, al menos por medio del nombre,Acnold Gesell (1880-
1961) que fuera psicélogo y pediatra norteamerigapsaya principal area de investigacion
fue la observacion del desarrollo infantil tantontaé como fisico desde el nacimiento hasta



la pubertad. Otro aspecto que Gesell introdujodiuaso de la fotografia y la observacion
basandose en el “one-way mirrors as research tda@sCamara Gesell es un espacio cerrado
en el cual se encuentra el nifilo observado pordsmmdande hay un espejo.

El observado elCdmara Geselles Tomas, representado alternativamente por Laura
Yusem y un mufieco. Luego hay tres manipuladorg&dessde negro como medicos con una
gorra que les cubre todo el cabello; dos mufiecosbhes, una mufieca algo mas pequefia y
otra con el nombre “Amanda”. La escena es una esgedablero de ajedrez debajo del cual
se encuentra un espacio subterraneo con variapukr salida. Tenemos una superposicion
de camaras Gesell: por una parte el espacio espkutes la camara desde donde observa el
publico; seguidamente, el sillon en medio del egpatsinuando otra camara y un tercer
espacio que es el tablero de ajedrez con su congliruinterior como tercera camara Gesell.
Otra formacion de la escena se establece por ldm sitdefinible, una especie de sillén
eléctrico o de dentista, pero con caracteres dample sillon de sala de estar burguesa, que
posteriormente se reemplaza por una celda de prisid una cama de operacién y de tortura.
El sillon inicia y cierra el espectaculo.

El espacio espectacular @amara Geseles una deformacién infernal de una caja de
mufiecas sobredimensional, como un aparato fotegr&bn diversas camaras internas. El
piso representa trampas, cAmaras de torturas,a@naaras Gesell, cuartos de interrogatorio,
residencia de monstruos, proliferacion y prolongaaiel espacio espectacular. Una voz —la
de la autoridad del cientifico— narra, explicalexdbna sobre la escena, describe movimientos
y desplazamientos (como dpotestado en Porotos de Pavlovsky); tiene una funcidn
metateatral:

Llamemos Tomas al sujeto apto para desear. Veaorosrpinstante esta céalida

imagen del ndcleo familiar. [...] Su madre primesaa quién tocaria con extender
la mano derecha hacia adelante. Si quisiera tosar@adre primero, en cambio,
tendria que desplazar la mano izquierda haciasthdo [...]. A su hermano, si

estuviese en la escena, lo tocaria [...]. (Video)

La voz induce y lleva al espectador primeramentenaar en cuenta la forma como se va
construyendo el espectaculo, pero el texto caneseotra parte, de didascalias (como en
practicamente en todos los textos de ‘PQO’) dejaasiola posibilidad de un texto como
cartografia rizomatica. Est@z en ofte encuentra en tension con la imagen espectamuiar
la cual corre en parte paralelamente, pero a vekdsscurso y el tono de la voz (manso,
tranquilo e inofensivo) contradicen las accioneslevitas en escena. El tono cientifico y
reposado de la voz apacigua las monstruosidadestasplares.

Tomas esta rodeado de objetos, ha perdido aaslie“primeros” y encuentra padres
“segundos” (adoptivos) y un hermano “segundo”. bae€va familia”, el “nuevo hogar” se
comienza a transformar en un lugar de terror, efmicro-fascismo-cotidiano-burgués”. Las
primeras violencias las recibe de su hermano cerevez de rasurarle la barba le da una serie
de pufialadas en el rostro. La familia comienza spldgar una enorme agresividad, los
mufiecos se avalancha sobre una torta de cumplegi@otermina en una pugna colectiva
potenciada por la aparicion de Amanda que el paahege de la calle y que reemplaza a la
madre. Este nuevo personaje del deseo de Tomasuy pidre sera luego causa de discordia.
Tomés experimenta la nueva familia como una maldigila envenena en una ceremonia de
té; es tomado preso y sometido a un interrogatétmra los manipuladores experimentan
una doble transformacion, por una parte Tomas oamen ellos a los padres segundos y, en
una especie de dentistas, a sus torturadores. lhar@ale Gesell se transforma también en un
lugar del terror. En el oficial de la prisibn Tontésonoce a Amanda, su gran amor, también
como uno de los torturadores. La tortura se readizaoscuro y con mauasica de Tango
distorsionada, de cuando en cuando se escucha @Fev@ardel. Luego pasa vertiginosamente



una serie de imagenes y en los padres segundossTi@e@noce a los primeros y el terror
vuelve al contexto de una aparente familia pacifidafinal el sillon se queda vacio en el
centro de la camara.

Camara Geselse puede leer psicoanaliticamente como una shiudzEsada en la es-
quizofrenia de un nifilo que quiere ir a otra famjlique cae en el delirio del rapto o la angus-
tia del rapto (la castracion); es un nifio que bueddeimlich o lo Heimischy cae en lo
Unheimlich en lo fantastico del terror. Sin embargo, tamisiémpuede leer como el rapto del
servicio secreto de la policia argentina de logsifiuérfanos de padres “terroristas” que son
entregados a la adopcion de miembros de ese mismigis y que desde hace algunos afios
comienzan a saber que sus padres no son los deesamp adoptivos y que eran parte del
sistema represivo y sanguinario de Videla y sugsares. Igualmente puede leerse como el
abandono por parte de los padres adoptivos, comeazsi una nueva busqueda sin sentido
y sin fin, lo que corresponde a la sintaxis fragtaéa y non-causal de la diegesis espectacular
en aproximadamente diez secuencias. De esta féanmisqueda de los padres, que jamas
encontrara, es una busqueda de si mismo y de swyarimenes perpetuados por el sistema
son posteriormente perpetuados por el mismo ToAsslo Unheimlichse va apoderando de
todo el espectaculo. Los pasos de una secuenaiateal estan marcados por los apagones de
luz que son correlativos a las escenas de apapaatdamiliar y crueldad, obscenidad y
violencia, como erkEl hombre de arenalonde las secuencias se suceden en un ritmo de
entierro y desentierro. La muerte y la resurrecclanfamilia y la ‘desfamiliarizacién’, lo
Heimlich/Heimischy lo Unheimlichse descubren como una cruel logica iterativa, cana
fractura diseminante. En un nivel general tenenh@stado como macroestructura fascista y
en un micronivel, el seno familiar. Veronese hadraeste contexto de una “poética de lo
minimo”, de una “poética de la sustracciéon”, déplarversion” (charla dia 23), como estética
de lo social y como estética espectacular, la austin humana y objetal, la alieneacion
absoluta, apocaliptica. Tenemos, pues, una podtida sintesis, de lo minimo, de lo que no
tiene representatividad inmediata en nuestra vad@iana. De la perversion. Poética de lo
sustraido. Un nifio es sustraido de su casa. El ontaiccual lo pensamos o deseamos es
sustraido continuamente de la experiencia de e8te ha sustraccion no solo como eje
politico-tematico sino como eje del trabajo perifér del trabajo con los objetos. Otro nivel
de identidad con los objetos. La sustraccion tamb@no un elemento presente en la poética
del objeto. Objeto sustraido de vida, de miemldes;abeza, de identidad.

No todos los “actores” son manipuladores. Asg aotriz ya adulta tiene el papel del
nifio Tomas, con lo cual se ‘desantropomorfizan’ asrfiguras a raiz de la diferencia de edad
y sexo. Tenemos en la caso de la “actriz” un pmdesgerso al hasta aqui expuesto que
consistia no en una mimesis premeditada de antrofiazacion del mufieco por medio del
manipulador, pero si al menos por una medialidadafia través del contacto corporal, objetal
entre ambos. Ahora la “actriz” de desplaza robdte@te, se ‘desantropomorfiza’ sin
convertirse en un mufieco, se pliega y repliegaentbjetividad y ‘objetalidad’.

Maquina Hamletde Heiner Miiller es puesta en escena por ‘PO’ &5 £&n un texto que se
atiene textualmente al de Heiner Miller. Espectagutexto coinciden en su organizacion
fragmentaria y aldgica, articulada con cinco apagode escena que corresponden a los
titulos de los fragmentos en el interior del texXtatbum de familia”, “La Europa de la
mujer”, “Scherzo”, “Peste en Buda batalla por Glaedia” y “Feroz espera /en la terrible
armadura / milenios”. Mientras unaz en offinicia el espectaculo “Yo fui Hamlet [...]
(manuscrito), los manipuladores y grandes mufie@sghrente silueta de hombres se
instalan en linea, son una especie de malogradepantorfizacion. Se percibe la orilla, la
periferia del abismo: una tensién pulsional erarsiimilitud y la diferencia, entre maniqui y
manipulador que es aun mas fuerte que aquella emifeeco y manipulador. Esta tension
ilustra lo que entendemos bagmfporalizaciény ‘ descorporalizacion



Mientras los mufiecos estan sentados alrededamdemesa, los manipuladores se
encuentran parados en fila frente a un muro. Urstabge anciano (¢,Hamlet? o ¢ el padre?)
esta sentado frente a un ataud o algo similar. @aoipulador tira un ataid en miniatura o
caja sobre una mesa tapizada de rojo para luega@uase detras del anciano mencionado.
Los manipuladores manejan dos mufiecos; uno eslet p@ Hamlet quien después de beber
algo se acuesta a dormir y su mujer, Gertrudigsksina vaciandole veneno en la oreja. El
mufieco-padre de Hamlet muere con contorsionestegsgaAlli irrumpe el texto “Aqui llega
el fantasma que me fabrico [...]” (manuscrito). Hetrmufieco pone en movimiento escénico
el texto anterior: “Paré la marcha funebre, clavéspada en el féretro, se rompio la cuchilla,
con la punta rota abri el atadd y reparti al pragemuerto” (Ibid..). Hamlet mata a Claudio
y a su madre clavandole la espada en la vaginafasando asi sus tendencias eratico-
incestuosas. La espada funciona como sustitutéattely de los deseos no realizados: “Mi
madre la novia [...] su regazo la fosa de serpserte] Ahora te cojo a ti, mi madre [...]"
(Ibid..). Luego, los seis mufiecos grandes soradki§ uno a uno y se les depone frente al
muro. Después de wegundo apagdtiLa Europa de la mujer”) vemos a Ofelia en medo d
espacio espectacular de rodillas en una espediutieo vitrina de burdel, vestida de rojo,
con un velo negro, con labios rojos, con anteojasggrrillo. Los actores con mascaras de
ratas gigantes la circundan como una presa deskadaelen y mugen de deseo. Luego de
encender un cigarrillo exprime un monologo “Yo 90felia. La que el rio no retuvo. La
mujer con la soga al cuello. La mujer con las vengss. La mujer de la sobredosis” (Ibid.) y
ésta se tortura con el cigarrillo, se lo hundeaepdlma de la mano derecha. Su vestimenta
ofrece una Ofelia, emancipada, rebelada, modersisbyersiva frente a la hipocresia de su
vida en la corte. Posteriormente al tercer apaffdchérzo”), un manipulador con cabeza de
rata gigante transporta figuras de la pared alrceddnde hay una mesa rectangular roja, el
espacio casi oscuro. Los mufiecos antropomorficids eentados en mesas individuales en
formacion de media luna alrededor de la mesa mj#ral donde hay un cubo rojo en medio.
Ahora Ofelia se encuentra fuera de su jaula-vitdoa una mascara de rata y se acerca a un
mufieco cuya identidad es indefinible. Seguidamei@ee un maniqui que se supone que
representa a Hamlet y danza con una mufieca autantigila cual sale una muasica como la
de las mufiecas en relojes, una nueva Olimpia. Ambosparte de ushow el publico (los
manipuladores) aplaude. Se trata de un danza dedidin, luego cada manipulador con
mascara de rata gigante toma su mufieca (todosestidas largos de baile de 6pera). A esta
danza grotesca le sucede Hamlet vestido de mupen@eiado con unaoz en off “Quiero
ser una mujer” (manuscrito). Después del cuartog@pa(“Peste en Buda batalla por
Groenlandia”), un mufieco, un viejo (Hamlet), estratddo con una pistola y uraz en off
suena: “Yo no soy Hamlet. Ya no represento ningapep Mis palabras ya no me dicen nada.
Mi pensamiento se chupa la sangre de las imagkhesama ya no tendré lugar” [...] Yo no
juego mas. (Ibid.). El texto prefigura tanto loBnibs meses de la ex-Republica Democratica
Alemana (RDA) y la época después de la unificacidmo la dictadura y postdictadura de la
Argentina. Estas referencias se manifiestan condestos ‘presentacionales’ y no como
puentes ideoldgicos para un mensaje politico petndo.

Después de un semiapagbén, que también se puéeslprétar como un intervalo
provocado por el uso excesivo de energia eléatiticante las torturas con sillas eléctricas o
instrumentos eléctricos, dos manipuladores deszaarél esqueleto de un mufieco y cuelgan
sus diversos miembros. En seguida del cuarto apd{feeroz espera /en la terrible
armadura/milenios”), Ofelia aparece en silla dedasesentada con un metronomo. A su
costado sobre una mesa, dos manipuladores abtesmilio caja de vendedor de instrumentos
quimicos donde se encuentran dos filas de muiieoasarriba, que son mufiecos algo mas
grandes sin cabeza; abajo, sentados, se encuemiif@@tos mucho mas pequefios con todos
sus miembros y son atacados por los descabezadesp&cio de esta urna esta organizado
como un altar de sacrificios. Los mufiecos descaleszson descuartizados uno a uno por los



manipuladores y una campanilla de bicicleta marsalescensos. Luego se cierra la urna y se
le prende fuego.

El fendmeno estructural de la represion y dettuta, de la corrupcién, de la intriga e
hipocresia que se encuentra en el texto, especi@men el subtexto de la obra de
Shakespeare y de Heiner Miller, se conecta conauemto histérico contemporaneo y se
lleva —a través de una radical descentracion dgulage y del sujeto, de un discurso y sujeto
de corte racionalista, al cual Hamlet se opone stonliscurso, con su subtexto y su actuar
subterraneo a través de una magistral deconstruct@éuna diegesis ldgica— de la accién
teleoldégica a una total revelacion de los sisterdas manipulacion politico, social y
economico. ‘PQO’, por su parte, escenifica en létest de lo periférico-inquietante-siniestro y
de la iteracion, a través de la ‘descorporizaciéh’horror de una realidad que se ha
descastado. Pone de manifiesto la profunda contiddi de los individuos y el caos: a
Hamlet no como el héroe clasico, enfermo y comtm&de su ética, sino como el Hamlet
potencialmente criminal, incestuoso, voluptuos® labla y saca a luz estas contradicciones,
como Pavlovsky lo realiza dPotestado Paso de dod.a ‘Maquina’ Hamlet es transformada
en la maquinacion/manipulacion de los mufiecosaendterializacién de los mufiecos como
objetos y en la iteracion gestual maquinaria de ramipuladores. La materializacion/
‘desmaterializacion’ corporal se presenta aqui amldt, e igualmente dvionteverdi método
bélica como una tematizacion del deseo animal, de Iseafedesatados, del deseo como
fendmeno motor del actuar humano, en forma parexicamo nos lo presenta Koltes lem
solitude de champs de cotonenRoberto Zucco

Dijimos més arriba que la estética de ‘PO’ comdlesiempre un fuerte elemento de
metaespectacularidad en el sentido de una “estégcer-periférica-subversiva”. Esta
metaespectacularidad &aquina Hamlekes particularmente intensa ya que se trata delena
las tragedias clasicas mas divulgadas en el muAg@. el publico se ve totalmente
descolocado frente al espectaculo y esto en fouphcdda: por una parte a través del trabajo
de deconstruccion de Heiner Miller y por otra pbtrabajo manipulador-mufiequero de
‘PO’. Al publico no le queda otra alternativa queeguntarse donde quedo leamlet de
Shakespeare y qué es lo que ‘PO’ persigue conpesfsta en escena. Es evidente que ‘PO’
rompe con todo tipo de esquemas, tanto poetoldggo@ricos como con aquellos relativos al
texto dramatico y texto espectacular, haciéndog#epte que la espectacularidad es un acto
autonomo de creacion, un ag@sentacionab figurativo en el sentido de Barthes (1973). El
placer y el deseo espectacular, de la materiaateatde la deconstruccion, y lo candnico
forman una espectacularidad como busqueda. Sedeatmaquinas asesinas o0 escénicas,
prolongaciones de oOrganos materiales y antropooo:;fiagregados al actor que era su
propietario y su victima tragica”. Estos procedimds de materializacion plastica reemplazan
la “retérica teatral”, la teatralidad tradicional imética/representacional por una
antimimética/presentacional: “No habia representi&td en esos sucesos que permitieran al
publico comprender y tranquilizarse“(Veronese, lghdfa 23.) situando lo presentado en “un
submundo que preexiste al teatro” o esta mas elltedtro: en al hiperrealidad:



La frase mencionada mas arriba “Yo fui Hamlet [Y.g no soy Hamlet” expresa también el
caractempresentacionab figurativo del espectaculo Muller/'PQO’, esto es, la claudidade

lo mimético que no es jamas —y ademas nunca ledo® lo formulaba Artaud en su critica
contra laschef d’'oeuvres un modelo de explicacibn moralizante y psicolagte. Las
palabras de Hamlet tienen una doble metaespedtaadaen cuanto formulan al intencion
estética del productor y del receptor, el impetusmovedor de teatro antireferencial y anti-
identificatorio, como teatro del significante (onoo teatro de instalaciones como he
caracterizado incipientemente el espectacGlarlos W. Saenz (1956- de Alejandro
Tantanian). La imposibilidad de abarcar la realidadravés de la mimesis —como ya lo
formulaban Artaud y Borges— se hace patética emdaernidad y se establece como
paradigma en la postmodernidad.

4. Circo Negro

Circo Negrodel afio 1966 esta organizado en diez segmentoscaubd pero con ciertos
elementos en comun. Como en todos los trabajoP@k se caracteriza por el recurso a una
ironia y a un humor negr@dthic ironyhumouj y por una metaespectacularidad que tiene
como objeto el género circense mismo. En esta -efpu@ es una especie de consolidacion
paradigmatica del trabajo poetoldgico, teorico yacgico de ‘PO’-el gran tema es
manifiestamente la premeditada reflexibn sobre mipleo de los mufiecos para la
‘presentacion’ de la muerte y no su representacil@gorica o metaférica y, por eso,
mimética. Los mufiecos mueren de hecho, ya estartosuantes de su presencia en escena.
Un actor siempre serd como el término ‘actor’ Idi¢a, una instancia duplicada, alegérica y
metaforica, siempre debera representar y esa smklicion e imposibilidad de presentar la
muerte. La metaespectacularidad se da, por ejemplel tercer segmento donde dos agentes
dialogan, reflexionan sobre los mufiecos y gesticatan ellos. EI mufieco, en esta escena de
pequefio tamafio, se pone de cabeza sobre su prepia ¥ dice, con las tipicas muecas
petrificadas que caracterizan a todos los ageetd3@':

Una mufieca de circo, de cabellos dorados.

Cuando se para sobre la cabeza del hombre, eflagoiélgun dia me caeré y me
romperé la cabeza. |[...]

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

Tengo la frente ancha. Mi frente es tu tierral.€].

Tus 0jos en mis 0jos, él, no los saques de ahhystaito)



Tenemos una accion de malabarista/equilibristaecse, el juego con la muerte sobre la
cuerda floja sin red, como el prestidigitador eZalathustrade Nietzsche, que al fin pierde
el equilibrio y encuentra la muerte. El agenteicepl’[...] una regla en los viejos juegos de
circo: siempre se debe dar la impresion de quesdepdejar la vida en el nUmero”. Esto es otra
forma de expresar el hiperrealismo 0 ese ‘surrealigerista”; es el acto ritual mitico y arcaico
del que hablaba Artaud, la escena como lucha egiatelLa situacion circense es para Veronese
“un rito primitivo, como mirada sobre el origen lds gestos” tales como “el amor, la vida y
por supuesto la muerte” (Charla dia 23) desde @nsppctiva periférico-protésica, mueca-
peste-ironico- autorreferencial.

5. Zooedipous

Zooedipoudel afio 1998 es una coproduccién entre ‘PO’, atrbeGeneral San Martin y el
Kinsten Arts Festival de Bruselas. Esta obra marcamomento crucial en el trabajo del
grupo en cuanto éste debe ser reconsiderado pigaava automatizacion de lo siniestro. El
grupo trata de cerrar una situacioén cero que Vemoempara con un “[...] mundo edipico sin
preconceptos y sin saber hacia qué costa remaritimatreente” (charla dia 23). Decisivo es
la lectura que ‘PO’ hace déafka pour une littérature mineude Deluze/Guattari (1975). En
el capitulo 2 “Un Edipe trop gros” (lbid..: 17-28kleuze interpreta la ambivalente relacion
edipal de Kafka con su padre a quien le atribugle to negativo de su vida en conciencia de
gue no es verdad. Fundamental aqui es la desarigu® Deleuze hace de Kafka:

[...] d'un Edipe classique type névrose, ou le péen-daimé est hai, accusé,
déclaré coupable, a un (Edipe beaucoup plus pemdrbascule dans I'hypothése
d’'une innocence du pére, d'une “détresse” commungéae et au fils [...] a
travers une série d’interprétations paranoiqubsd.(l 18)

La relacion de Kafka con su familia esta reflejadala famosa foto padre-madre-hijo como
trinidad de un micomundo, detras del cual se esmottos mundos dominados y desatados
por el deseo, la opresion, la angustia, la sub¥ersnglobados en un edipismo neurético y
perverso.Zooedipoes una permanente reterritorializacion y detataliaacion del devenir
animal, pero “il ne s’agit pas d’'un devenir-anindal ’homme, mais d’'un devenir homme du
signe” (Ibid..: 25). Es decir, la subversion, lgptira de las normas que conlleva a la
“circulacion del deseo”, a la produccion de “intelasles”, a la construccion de un mundo de
intensidades puras que valen por si mismas y rtanpsino que se rehacen y diluyen a favor
de una materia no formada, de movimientos, vibresp gestos que se distribuyen como
linea sin direccion:

© VG Bild-Kunst, Bonn 2001 © Alfonso de Toyd?O:Maquina Hamlet

Bacon-Triptych-inspiredby
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Los agentes, los objetos y los mufiecos se distmtaresolo por medio de sus movimientos y
vibraciones donde se perfilan fuertes intensidadesnociones subterraneas (rizomaticas).
Asi, ni los agentes ni los mufiecos imitan o seoeyren a Si mismos como agentes o
mufiecos, sino que producen eontinuumde intensidades dentro de una evolucion aparalela
y asimtérica. Las secuencias (ya no escenas), spmmmente accidentales, construidas al azar
y relacionadas por las vibraciones, por las emasignpor las intensidades del deseo. ‘PO’
lleva los objetos a su materialidad pura, se apoderéstos no para producir una alegoria o
metéfora, sino para “[...] apartarlos de la rutinéidiana. [Para] Darles autonomia, inutilidad.
[Para] Proponerles una vida independiente” (Vererdwarla dia 23) y de esta forma abrir
otros caminos y posibilidades de accion.

Como ejemplo se puede tomar la gallina que nmet®ra funcion que demostrar su
afuncionalidad, su presencia por si misma sin magelacion con el resto. La gallina como
los otros objetos y agentes-objetos se encuented Brds pleno anonimato. Ella, como los
objetos, estan reterritorializados en lo siniegtlto extrafio, en ese hiperrealismo-surrealismo-
verista (la gallina no es represdentacion, la mglks) que les da una realidad y existencia
propia: “La gallina de alguna manera, como el restiogrupo, debid dejar de representarse a
si misma para intervenir en la representaciodateedipous(Veronese charla dia 23).

Zooedipocomienza con un escenario casi vacio donde tansgokncuentra un actor
sentado al fondo de la sala en la penumbra y ulinagdeambula por el escenario. El agente
quiere atraparla, pero no resulta al primer intenio repite varias veces hasta que logra
atraparla. Luego, en el transcurso de la obra,atarfun truco no perceptible en el momento
de la accion misma) retorciéndole el pescuezo, Ual émpresiona profundamente al
espectador que queda aterrorizado hasta el findh adra. Tan solo al final de la obra,
cuando la gallina, sale con los actores a readsiaplausos de los espectadores, el espectador
se da cuenta que la muerte de la gallina era wo.tista comienza a correr por el espacio
espectacular. Los actores la atrapaba no sin esfuBsfuerzo real. Un pequefio e intimo
Circo Romano Periférico. La sacaba del escenamdraEotro actor y preparan un nuevo
espacio de representacion. Las escama®ff se alternan con las manipulaciones de los
mufiecos a través de los agen#soedipoes un zooldgico del deseo edipico y esta poblado
de animales, también vivos (didascalia):

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. (manuscritedyi

[...]

Entran tres actores. Se sientan a la mesa.

Un insecto camina por la mesa. De izquierda a tardel espectador.

[...]

El nifio-insecto es llevado de una ciudad a otrasytmatado segun las
circunstancias.

Lento camino. Del padre hacia la madre. Ella laastal ni bien lo tiene a su
alcance. (lbid.)

‘PO’ deterritorializa en la tradicién de Eduardovl®asky un conflicto en la constelacion de
la familia de Kafka, en el micromundo, para reterializarla como un fenomeno en el
macromundo. ‘PO’ pone en escena dentro de suasiirférica de obejos y de lo siniestro
la lectura edipica que Deleuze hace de Kafka deddgtacontexto de la tragedia griega de
Sofocles y la ubica en el ambiente de un circo, dlshgente es Kafka, pero Kafka es Edipo,
su madre Jocasta y su padre Layo. La tragedia fbel88,El rey Edipg consituye fuera del
texto de Deleuze otro intertexto fundamental. Ae && suma una serie de diversos tipos de
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proyecciones de fotos de la familia de Kafka questituyen otro intertexto acompafiado por
un textoen off que es la proyeccion de Kafka como textualidadnyukaneamente una
introduccion al mito de Edipo:

Yocasta - mi madre.

[...]

Una noche ofrecié todos sus orificios a mi padierey. Emborrachandolo
consiguidé que la coronara con un hijo. Para eso gue arquear aun mas hacia
adelante su figura ya arqueada y vencida.

Como sello del acto lleva pegados en un extremeudeuerpo los 6rganos de
Layo, quién debera pagar con su vida el tremenao. er

[...]

Layo - mi padre.

Vivificador de ovarios.

Burdo. /Incompleto. /En transformacion.

[...]

Odio por esto a Yocasta.

[...]

Yo - Edipo. Oedipous.

Pie hinchado. Hijo del mar agitado.

Me mantengo erguido sobre la punta de mis piegpyhda de mis pies es lo unico
gue puede mantenerme en el mundo.

[...]

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

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

[...]

El padre huele la zona vaginal de la madre.

La pantalla se ilumina.

Se inscriben los tres nombres familiares.

Layo.

Edipo.

Yocasta. (manuscrito/video)

La relacion entre Sofocles y Kafka no se fundamemtaelplot de la tragedia clasica, no
existe aqui el interés intertextual de revitalaarkinterpretarla o reformularla ni tampoco de
destruirla, sino que ‘PO’ lee a Séfocles como ldeekeuze y a partir de ambos lee a Kafka
para reflexionar medialmente las relaciones psagureprimidas, los caminos subterraneos
del deseo y de la liberacién, de la opresion y enfiguracion tanto en el ambito
micromundo-familiar y su configuracion en el mactmdo-universal, para trabajar el
imaginario de Edipo y la circulacion edipiana: tergia animal, la violencia de lo siniestro y
la extrafieza del surrealismo verista o hiperredlidaa peste el ‘caos’, lacruauté que
representan una nueva espectacularidad, otra folen@roduccién de conocimiento, de
percepcion y otro concepto de sujeto y cuerpo, edr,dotra racionalidad. Igualmente
tenemos la aparente relacion entre el intertextoadgletamorfosicon Samsa, el escarabajo,
y Edipo-Kafka-Manipuladores que se da a travésrdkicho que se encuentra sobre la mesa
rodeado por el ‘padre’ y la ‘madre’; el bicho esnéfio-hijo’, la madre asesina al hijo-bicho y
una proyeccion anuncia “ZOOEDIPOUS”. Luego la ‘fhalise pone a comer platos llenos
de insectos, alli se encuentra el nifio que tambaime disolviendo los limites entre los
padres asesinos y el suyo de victima:

Entran tres actores. Se sientan a la mesa.
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Un insecto camina por la mesa. De izquierda a tardel espectador.

[...]

El nifo-insecto es llevado de una ciudad a otra tyaado segun las circunstancias.
Lento camino. Del padre hacia la madre. Ella l@stal ni bien lo tiene a su alcance.
Manotazo a la mesa y el insecto es eliminado.

En el mismo momento, en la pantalla iluminada waa ghano asesina aparece.

La mano se levanta al mismo tiempo que la madanteMa suya de la mesa.

Se ve la figura de un insecto aplastado en la ffanta

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 dio de adultos. Tamdiéel nifio.

El niflo deviene mosca.

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

[...]

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

Gritos masculinos en ella, femeninos en él.

El cadaver del pollo pugna por aparecer.

6. Monteverdi método bélico

Monteverdi método bélicdel afio 2000 se carateriza por la interseccionitersibs sistemas
mediales: primero tenemos algo similar al teatoegb elCanto Xll de Torquato Tasso
(1544-1595)) a Gerusalemme liberata finalmente musica del Renacimientoottavo libro

de Madrigali: Madrigali guerrieri de 1638, y alli especialmente el octavo Libro de
Madrigales, Combatimenttimento di Tancredi e Clorinde Claudio Monteverdi (1567-
1643). La Gerusalemme liberat@s una epopeya en la tradicion épico-histérichaita
constituida por veinte cantos que fueron escritossie mayoria entre 1570 y 1575 y se
publicaron en 1580 como un compendio sin la awor@n del autor gozando una difusion
fulminante con varias ediciones y traducciones.obaa arranca de la invasion turca en
Europa que fue recibida como una gran amenaza edédte. La fama de la obra radica en
la introduccién de un nuevo género y en la genpahmosicion de una épica cristiana del
Renacimiento. La obra describe una violenta comdi@an entre dos sistemas, el cristiano y
el musulméan. Tasso se encuentra en la conflictisyudtiva entre alinita reclamada por el
neoaristotelismo y la exigencia del Renacimiento lpovarieta de Horacio dedocerey
delectare Esta tension se vuelca en una pluralidad de @esiy formulaciones segun el
principio del oximoron. Como Tasso, también el cosifor italiano cremonese, Claudio
Monteverdi, es un innovador de su tiempo en el cang la madsica en un época que se
encontraba en profundo cambio. Su obra represenpauente entre la tradicion clasica de la
polifonia vocal de la antigliedad y del nuevo estdda ‘monodia’ (que tiene su origen en la
Poéticade Aristoteles y pertenece a la estructura deotaposicion dramatica) insertado
como vocal solista desde fines del siglo XVI y apafimdo por bajo continuo. Esta forma se
desarrolla mas tarde como recitativo y de allisen# la 6pera con la “Favola per musica” y
Orfeo (1607).La modernidad de Monteverdi se puede apreciar antawse le redescubre en
el siglo XIX encontrando gran repercusion en laicaide Hindemith o Krenek. Monteverdi
estuvo plenamente consciente de sus innovaciomesa ktroduccion al quinto Libro de
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Madrigales de 1605 distingue entre una “secondtcpfade composicion de una “prima
pratica” a través de la cual él concibe un nuesgtesia de creacion musical, en el cual el
texto adquiere un lugar privilegiado, pudiendo iwse de las reglas del contrapunto a favor
de la intencion del texto. La tensidn entre textmsica es importante porque produce una
estructura hibrida que en el transcurso de loesigVIl y XVIII se calific6 como “mezcla de
estilos”.

6.1 Monteverdi método bélicovariaciones transmediales-hibridas de la ‘crueldd’ o la
ampliacién de la estética
Lo primero que nos preguntamos es el motivo poual un grupo radicalmente vanguardista
como ‘PO’ recurre a dos géneros ya clasicos pambriMonteverdi método bélictMMB):
a la epopeya y al madrigal que, a pesar de losdgsacambios en aquella época, se
encuentran fuertemente arraigados en ésta, erpoga @parentemente armoniosa y religiosa.
¢ Es plausible leer en €anto Xllde Tasso y en loamorosi e guerrieride Monteverdi un
subtexto cargado de sexualidad, deseo, poder,neiale perversion y mutilacion? ¢Es
pertinente una semejante lectura desde nuestrpgoéisea contemporanea frente al sistema
del Renacimiento? ¢ Es posible interpretar el lelegmetaférico y topico del Renacimiento y
Barroco como un lenguaje secundarisubstitutopara expresar los campos tabuizados por el
sistema normativo de aquellas épocas? La ideantial @omo campo de batalla, de la mujer
como fortaleza y cruel es parte una tradicion @pie la poesia anacreontica, de la antologia
erdtica latina como asi también de Petrarca y septa una estrategia retérica que obedece a
un estatus puramente literario en un sistema deaedin y lenguaje ideal del Renacimiento y
del Barroco. Por esto, preguntamos una vez madadestura que hace el grupo de musica
barroca “Elyma“ y ‘PO’ una consecuencia de develsubstituto o es ésta meramente
arbitraria e injustificada? Si la primera premisade correcta, ¢donde yace la motivacion de
semejante relacion o donde se encuentra el puntotelseccion? ¢Pone el grupo ‘PO’ en
escena aquello que estaba cubierto y reprimiddgsoconvenciones? Tenemos pues frente a
frente dos mundos y sistemas muy diversos reudas sistema de signos hibridos: uno al
parecer armonico y melodioso, disonante, irritapteruel el otro. EI mundo juguetén y
oscuro del barroco y el perverso de la actualiaduna entrevista dél Focg Ana Alvarado
explica que la iniciativa del trabajo del grupo olws madrigales de Monteverdi partié de la
directora del Festival de Teatro de Bruselas, [Egigsen, convencida de que entre la época de
Monteverdi y el comienzo del milenio existia unafpnda conexion hasta la fecha no sacada
a luz. ‘PO’ inici6 el trabajo con el ya mencionadmpo “Elyma” de Gabriel Garrido.
Inicialmente se ocuparon del texto de los madrggdlajo dos aspectos: primero bajo el
aspecto de la guerra de los sexos y luego de lasiaipnes de ‘el mas alla’ y ‘este mundo’.
Ana Alvarado considera que el odio, la sangre,n@rael sexo y la guerra se encuentran
inscritos en la textura de los madrigales, pero moiehan sido visualizados. Por esto, el
trabajo consistio en escenificar, es decir, en penemovimiento y visualizar la estrategia
retérica escondida en el texto que lleva a unanme@qreelaboraciondelos madrigales.
Tenemos aqui, fenomenoldgica y semibticamente ,visto procedimiento similar al de
Borges en “Pierre Menard”, donde la lectura delj®@e&iy su reescritura letra por letra
conllevan a un nuevo Quijote nunca antes escrijoig/ renace cuatro siglos mas tarde que
Menard.Monteverdies también el resultado transmedial e hibrido demden mismo espacio
se encuentran agentes, diversos tipos de mufieegsi€fios, grandes y gigantes), muasica
renacentista, Operarusica antiquaproyecciones de video, teatro danza y acrobsitiajue
todos ellos formen un conjunto unificado:

2 Vid. una versién amplia sobre esta obra en aleer@A. de Toro (2004).
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(© Alfonso de Toro y POMonteverdi método béligo

Muy por el contrario se construyen interseccion@sadas, nudos y lineas que van y vienen,
que se confrontan o circulan paralelamente, q@eigerponen y se diluyen rizométicamente.
El “Guién Monteverdi” no corresponde en muchos pardon el texto espectacular: muchas
partes del “Guidn” se encuentran en espariol y eactel escénico en italiano (en su texto
original). La posicién sintactica de varias escemagorresponde con las textuales, otras no
existen en el texto, tan so6lo en la escena, etiexfd esta dividido en tres partes —“Concierto
barroco”, “Teatro de sangre” y “Opera quirirgicafientras que el espectaculo se organiza
por marcados segmentos y cambios de escena corosuads 0 menos estaticos sefalados
por el ascenso y descenso de un mufieco mascwian yodesnudo pendido de los pies y por
otro mufieco masculino, viejo que mueve el brazeate como un saludo nazi.

El espectaculo comienza con un espacio ilumindeloverde donde un mufieco esta
colgado de los pies; a la izquierda y derecha saesmtran los cantantes de musica antigua,
detras la orquesta con su director:

—

(© Alfonso de Toro y POMonteverdi método béligo
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Felicitas comienza a rodar de izquierda a deredhiia la primera intervencion musical a la
cual sigue la entrada de Julieta, una especie @gidRaria” que canta y grita diversos textos
revolucionarios de la guerra civil espafiola: “Béwoa. Por la mafiana, primaveral, incierta y
agradable, salimos de esta ciudad para el freale¢). El pasaje tiene como tema la
afloranza, la impotencia y la guerra.

Luego Jorge aparece primero con un payaso, $& \arias capas de ropa hasta quedar
en ropa interior y recita una poética artaudiana:

El teatro, como la peste, es el tiempo del matriehfo de las fuerzas oscuras,
alimentadas hasta su muerte por una fuerza masaoadn: la de la verdadera
libertad. El teatro es como la peste, porque, celfap es la manifestacion de un
fondo de crueldad latente que localiza todas laszas perversas del espiritu,
donde lo imposible de pronto es normal, pues s@jotatro a partir del momento
en que se inicia realmente lo imposible. El teafwictorioso y vengativo; rehace
la cadena entre lo que es y lo que no es, entiigtlealidad de lo posible y lo que
ya existe en la naturaleza materializada... (marac

Se trata de un pasaje altamente metaespectacotetglogico que nos habla del espactaculo
mismo, de su estructura, concepto y en su rettsarecuerda la tradicion de la tragedia
italiana de Cinthio, Dolce o Sperone, pero tamhliéma Gerusalemme liberateéSe refiere
asimismo a losMadrigali guerrieri, especialmente al octavo, @lombatimenttimento di
Tancredi e ClorindaDel mismo modo tenemos una reminiscencia deatlidion delthéater

de la cruautécomo ‘peste’, un principio de estructura como déso, caos, lucha y
resistencia (vid. Artaud 1964: 34-39). Luego dadtuacién de Jorge se introducen el coro y
la orquesta que cantan y todéattene pur crudedle la historia de Rinaldo y Armina que trata
de traicion, guerra, sangre, pasion y abandono:

Cantantes

Vattene pur crudel

iVete, cruel, vete, que yo te devuelvo esta paz que
tu me dejas! jCorre, ingrato, adonde te arrastra la
injusticia! Mi sombra te seguird sin cesar a todas
partes. Seré, para ti, otra Furia, armada de drderc
y de serpientes, y mi célera igualara a mi funesto
amor. Si pudieras huir de la ira de las aguas, si
vencieses a las olas y a los escollos y llegages, e
fin, al teatro de esta guerra impia, pronto bafe&ado
tu propia sangre, envuelto en las sombras de la
muerte, pagarias por mi desesperacion y mis lagri(ivs)

La escena quizas mas fuerteMdiglB es aquella de la autormutilaciéon de Emilio que Esta
con su parlamento suavemente recitado en inglépaiiel sobre un suefio. Emilio se cubre el
rostro con una mascara de goma y se pincha ebrostr diversos instrumentos puntiagudos:

Emilio

A dream:

Un suefio:

| am in a dark room, where | can see my face imifreor.

Estoy en un cuarto oscuro donde puedo ver mi resirel espejo.
My face is young, about eighteen,

Mi rostro es joven, como de dieciocho,
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but is scared and damaged around my mouth and chin.
pero esta dafiado y cortajeado alrededor de laypektmenton.
Nice dream.

El placentero suefio (“nice dream”) se revela coma pesadilla. La escena deja correr
paralelamente el suefio, la pesadilla y la autotawidin produciendo lo extrafio, lo hiperreal,
el cuerpo como carne torturada, la corporizacidragente es ‘descorporizado’ por la tortura.

-

(© Alfonso de Toro y POMontevei método béligo

Luego se suceden escenas sobre la Guerra Civii@spaelCombatimento

El héroe busca medirse con aquel otro guerrerepimial digno de él. Su amada
viste sin que él lo sepa la armadura de aquel guerero, la mujer corre, el
hombre sigue en su persecucion, la amazona seevuelv

-TU, que me sigues con tanto ardor, ¢ qué me traes?

-La guerra y la muerte.

-iLa guerra y la muerte! Las tendras, si es lolgusxas.

Ella espera al pie firme, él descabalga. Con eloaee la mano y llenos de ira, los
amantes se arrojan uno sobre otro como dos tohagesa

Generosos guerreros, la suerte... (manuscrito),

como asi también de guerras que han tenido lugadivarsos periodos histéricos (por
ejemplo la Segunda Guerra Mundial) que repiteridoémenos de pasion, sexualidad y deseo
y que son transportadas por una proyeccion filmica:

(© Alfonso de Toro y POMonteverdi método béligo
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Basandose en estas discontinuidades ‘PO’ lograr sadaz el subtexto cubierto por el
decorumretorico y las incorpora en su estética de la aqaiacion y ‘descorporalizacion’,
en una estética de una hiperrealidad surrealistaske lugar de las discontinuidades fracasa
también la musica y lo representado: la masicaasestridente, Emilio se matrtiriza, Alicia
cita sin parar la escena de despedida de Rinaddmida:

La tra’l sangue e le morti

“Cuando del ultimo suspiro invocaras 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 0jos. (manuscrito)

Armida esta cubierta de sangre, atrapada por ef del la muerte; el mufieco-nifio-cara-de-
viejo se cae de la silla, Ana se desvanece; Jailtge de una alta escalera en el cubo de agua
que representa el océano de Neptuno que no esdapazar sus manos cubiertas de sangre.
El espacio escénico cambia (llegando a la seguivikadth mas importante del espectaculo).
Mientras Felicitas rueda por el piso bajan variegiecos desnudos del techo paralelamente al
descenso y ascenso del mufieco colgado de losHbiesro canta un madrigal con el texto:
“Hor che’l ciel e la terra...”. Simultaneamenteos grandes mufiecos desnudos aparecen un
hombre y una mujer que aparentemente tienen unacigel (¢ Tancredi/Clorinda,
Rinaldo/Arminia?), pero que no consiguen comun&ars linguistica, ni sexualmente. Se
deciden establecer relaciones sexuales con losaosifieasi excitarse reciprocamente para
lograr un acercamiento que cae en el fracaso qu#uce a un voyeurismo desenfrenado. La
mujer masturba al mufieco y le besa el pene excpadal acto sexual del hombre con la
mufieca:

(© Alfonso de Toro y POMonteverdi método béligo

De musica de trasfondo se escuchan los ensayas @mtion “Libiamo ne’lieti calici” del
primer acto de ld.a traviata cuya felicidad es estorbada por los parlamentododge. Este
relaciona el deseo, la felicidad y la sexualidad tz peste y la muerte, con la tortura, la
sangre para sacudirse de “la inercia asfixianta deateria” (manuscrito)

El espacio espectacular se oscurece y se progkfilm de una mesa de operacion que
va apareciendo poco a poco simultaneamente a lgeqodn como objeto concreto en el
espacio espectacular, con lo cual se llega a kiGetercera y ultima del espectaculo: a la
“Opera quirurgica”. La proyeccion trasmite una mencion quirargica del corazén a pecho
abierto. Al titulo “Opera quirtrgica” se le agregh de “Opera cibernética” y el de
Combatimento de Tancredi y Clorindge proyecta la partitura del madrigal:
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(© Alfonso de Toro y POMonteverdi método béligo

De esta forma, ‘PO’ establece varias relacioneseednt conceptos ‘Opera’, ‘quirdrgico’ y
‘cibernético’ con el de ‘madrigal’. Tenemos puesaumperacion teledirigida, una
Opera(c)cion, una ofrenda de un cuerpo que esadatilsangre corre, el corazén pulsa y es
un muasculo y simbolo de amor y muerte, de pasiodig. Asi se conectan la operacion, la
Opera y elCombatimento de Tancredi y Clorindal texto es cantado por el coro mientras los
agentes llevan acabo una operacion. Las palaldraant® y el frenético ritmo de la musica
paralelizan el accionismo despiadado de los cingaRl horror de la operacion 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 rinnova;

Onde sempre al ferir, sempre a la fretta
Stimolo nuovo s’aggiunge e cagion nuova.
[...]

Tre volte il cavalier la donna stringe

Con le robuste braccia... (manuscrito)

En el momento en el que se canta la palabra ‘vE&aidet le abre al paciente violentamente el
pecho ya cerrado y se le arranca el corazon latigné se tira a uno de los agentes y éste se
lo come. ‘PO’ trabaja con el sistema de analogigajvalencias yranslaciéon lo que en el
texto del madrigal se llama ‘espada’, son en eke&ggulo los instrumentos punzantes de la
automutilacion y los bisturis de los cirujanos. leagresiones ‘vendetta’, ‘feriri, ‘spada’,
‘crudi’ o ‘barbaro’, ‘sangue’, ‘nemico’, ‘feroce’jesta guerra impia, pronto bafiado en tu
propia sangre” o “Ultimo beso, guardalo para otre@e mas feliz que yo”; “lagrimas — los
0jos, transida de dolor, mas bella gaom hermosearla el sufrimiento”; “saplicas”; “Caglata

de esa sangre que ves manar la pagaran tus ojasnctmrente de lagrimasiontienen un
potencial erotico-destructivo que es puesto erbacen el espectacuperiférico de objetas

El final esta marcado por un mufieco gigante, ureas de divinidad (¢también la
humanidad?) que cae al fin exhausta:
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(Monteverdi método bélic@ Alfonso de Toro y PO)

En MMB constatamos no un cambio de estética, sino mas bimen ampliacion y
complementacion de la estética de lo periférice yod objetos en cuanto los elementos de la
Opera, del madrigal y de la epopeya forman pailtendado mufieco-objetal.

3.3 Suicidio/Apdcrifo 1o el cambio de estética: analogia y metéfora

Suicidio/Apécrifo 1fue presentado en el Hebbel-Theater el 28, 29 d@e30unio de 2062
luego de haber estado en los Festivales de Avigiolanda y Amsterdam. La escenificacion
estuvo a cargo de Ana Alvarado, Daniel Veronesemyjli& Garcia Wehbi. El texto y la
coreografia estuvieron a cargo de Ana Alvarado yi&aVeronese; los requisitos y el
vestuario a cargo de Roxana Barena; la iluminatiérde Alejandro Le Roux; la musica fue
elegida por Daniel Veronese. Actuaron Guillermorige, Alejandra Ceriani, Laura Valencia,
Julieta Vallina, entre otros. Fue una coproducdeémr heater der Welt 2002 y Hebbel-Theater
Berlin. EnSuicidio/Apdcrifo Iconstatamos un radical cambio de estética. Elexiemrealista
esta mas presente y los mufiecos han desaparetido sido reemplazados por mufiecos-
vacas de dimensiones realistas:

'F*g‘; )

'f'f‘% 7
R

.

._,_,
r' I

o . - ." iy L

~ e 2 & £

© Hebbel-Theater

El espectaculo esta localizado en un mataderol; matadero como macro y microcosmos de
la humanidad; el matadero como la sociedad, conhagal del desorden y de la peste. ‘PO’
expone la animalidad del ser humano, muestra sinaf@s y no el bicho de Kafka, ni los

intestinos de la psique, sino sus tripas y costéa un procedimiento muy similar al de la
pintura da Bacon:

% Por falta de material puedo referirme solamentespectaculo sobre la base de lo que me
quedo en la memoria y por esto me es imposiblesalina reflexion mas sustancial.
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© VG BiId-Kunst, Bonn ZOOiBacnPainting

El matadero es en este caso una metafora de kdsdcy a su vez la sefial de un profundo
cambio de direccion. Es mas bien un trabajo experiad del que solamente después de un
detenido estudio se podran sacar otras conclusilassinsinuada en este contexto.

Resumen

Los mufiecos en ‘PO’ son una prolongacion y unarateya antimimética, discontinua y
explosivo-dispersa del cuerpo humano: son una pspraesis. Ni el agente ni el mufieco
son (ni representan al) el otro, no se escondédependen del otro. Tanto los mufiecos como
los agentes se muestran en su mas completa mdgatigl artificialidad. Ambos constituyen
pseudo-proétesis destruidas La artificialidad delrdg es doble en cuanto éste no actia como
tal, no juega un papel. Al parecer €l se encuailirgolamente para poner en movimiento al
mufieco, para transformarse en su aparente préasj®l cuerpo del agente se transforma en
materialidad y se acerca a la materialidad del mufige esta manera el cuerpo del agente se
transforma en materialidad absoluta, objeto y medlimavés del cuerpo deja de ser mascara,
metafora o un lenguaje de mensaje. Esta capaceladrgura materialidad lo convierte en un
objeto privilegiado medial-espectacular dejando skr una construccion linguistica
representacional

© Prof. Dr. Alfonso de Toro, en GestosAfio 21, nr. 41 (Abril 2006: p. 13-40).
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