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TEATRO Y CRISIS DE LA REPRESENTACION:
DEL PROGRAMA DE LA VANGUARDIA HISTORICA
A UNA EXPERIENCIA ARGENTINA

Flavio Harriague, Ana Rodriguez y Sergio Sabater
Universidad de Buenos Aires

1. CRITICAALANOCIONDEREPRESENTACIONENEL CAMPO
DE LA TEORIA

El anémalo esta siempre en lafrontera,
en el limite de una banda o de una
multiplicidad; forma parte de ella, pero ya
esta haciendo pasar a otra multiplicidad, la
hace devenir, traza una linea- entre.l

E nlaprimeraparte de nuestro trabajo intentaremos reflexionar acerca
de aquello que desde la época de las vanguardias historicas fue puesto en
tension: larelacidn entre el arte y la representaciéon. Dado que pareciera ser
que el teatro contuviera en si mismo la nocion de representacién, nos
proponemos analizar esta relacion de manera problemaética, de ponerla en
tension.

El vinculo arte- representacién es una construccion histérica que fue
atacada por los movimientos de vanguardia y por distintos artistas a lo largo
del siglo XX. Creemos que también desde el campo de la teoria, ciertas
posiciones estéticas posibilitaron la irrupcidon de cuestionamientos a la
nocion de “representacidn”y con ella al realismo, entendido este dltimo
como reflejo de larealidad. Desde esta Optica trataremos de acercarnos a la
obra de distintos autores que en principio aparecen alejados del ambito de
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produccion teatral, como Walter Benjamin, Gilies Deleuze, Jacques Derrida,
Julia Kristeva, entre otros.

Este recorrido no lo realizamos en funciéon de la busqueda de un
supuesto soporte tedrico que nos sirva para la interpretacion estética, sino
mas bien para experimentar el arte desde una perspectiva reflexiva, para
poner en tensién una manera de leer los distintos procesos artisticos, y
porque acaso descubrimos en nuestro propio quehacer cotidiano el placer de
situarnos en un linde, en un espacio en el cual la reflexion estética no parte
de una perspectiva meramente académica, sino que nace de artistas que
piensan la teoria como un momento esencial de su produccion.

Desde distintas perspectivas, los autores arriba mencionados formularon
un conjunto de cuestionamientos que nos permitirian imaginar un manifiesto
estético-filos6fico compartido, orientado a poner en crisis la nocién de
representacidn, a saber:

e Unacritica de las teorias que mantenian y consolidaban el dualismo
verdad-falsedad, en donde falsedad es sindnimo de apariencia y la
apariencia se opone a lo profundo.

e Una critica del sujeto, concebido éste como una identidad fija y
estable.

e Unrechazo al realismo entendido como mero reflejo de la realidad
y la consiguiente impugnacidn del concepto de totalidad.

e Un cuestionamiento a las teorias interpretativas, entendiéndolas
como aquellas que buscan en la obra de arte de un sentido Unico.
Critica al referente, critica al sistema binario significante-significado
y a su correlato sistematico.

Podria trazarse un eje vinculante entre estos planteos criticos y el
denominado giro linglistico. Esta renovacion en la concepcién filoséfico-
linglistica trajo aparejadas transformaciones que nos parecen significativas,
tanto en lo que se refiere a la critica estética como, mas especificamente, en
lo tocante a la critica teatral, virando el centro de atencion de los contenidos
a los elementos formales; sin embargo, su excesivo cientificismo le ha
acarreado, a nuestro entender, serios problemas para abordar expresiones
estéticas radicales, como el Happening, el teatro documental, etc., que
pusieron en crisis las fronteras trazadas entre la realidad y la ficcion.
Autores como Derrida, Deleuze o Kristeva subrayaran esta limitacién en su
critica a las teorias binaristas del signo linglistico; de esta manera, cada uno
de ellos intentara acercarse al arte evitando repetir los vicios de la
hermenéutica fenomenolégica o del estructuralismo linguistico.

En lo que sigue, trataremos de retornar al escenario en el que las
llamadas “vanguardias historicas” cimentaron la puesta en tension de la
nocion de representacion, desde distintas perspectivas en el terreno del
teatro.
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Elproblema de la relacion entre el Teatroy el texto.

Resulta muy interesante analizar la relacion entre teatro y texto por la
cantidad de supuestos que se ponen en funcionamiento y que justamente las
vanguardias pusieron en crisis. En un teatro dominado por el principio
de la representacion, el texto previo mantenia su dominio sobre el
director y los actores; el espacio escénico pasaba a ser en gran medida una
ilustracion del texto teatral. Mas alla de las grandes actuaciones y del
esfuerzo por una formacion académica, amplia y profunda, continuaron
reproduciéndose las mismas normas estéticas, los mismos principios, los
mismos paradigmas de actuacién, y la misma concepcidn filoséfica para
entender larelacion entre el arte y “larealidad”, el arte y la historia, el teatro
y la politica.

El espacio escénico debia construir la ilusion de que aquello que ocurria,
ocurria “realmente”, dado que el director habia logrado reflejar la realidad.
De esta manera, el teatro devenia en un suplemento, ya no de segundo, sino
de tercer orden. El escenario debia representar fielmente al autor por
mediacidn del texto, y si se trataba de un teatro comprometido, el mismo
estaba obligado a representar la realidad social, psicosocial, sexual, etc.
Esta concepcidn teatral trabajaba con un supuesto: el de que el teatro logra
hacer presente aquello que estd en otro lado, y esto sdlo es posible si el
director y los actores son capaces de desentrafiar el “sentido” del texto.

Los esfuerzos en pos de la renovacion del lenguaje teatral son los que
van a recibir las invectivas de los protagonistas de la reforma radical de
comienzos del siglo XX.

En su trabajo sobre Artaud y el teatro de la crueldad, Derrida afirma:

La escena no volveria més arepetir un presente que estuviese en otra parte
y antes que ella y cuya plenitud fuese anterior o ausente de la escena y
capaz legitimamente de prescindir de ella; presencia en si del logos
absoluto, presente vivo de Dios.2

De este modo, toda renovacién que no se plantee el imperativo de
alterar la relacidon tradicional texto-escena quedara condenada a
reproducir un teatro del pasado, un teatro demasiado racional aunque se
diga irracional, un teatro demasiado conservador aun diciéndose
revolucionario.

Un teatro para el cual existe una relacidn transparente entre la
palabra y el objeto, aun cuando se privilegie la burla o la mueca,
reproduce una relacién de sometimiento al autor. Y alli entonces, a
pesar de la declarada voluntad de incurrir en el asesinato de Dios, o de
la “razén”, se estara postulando un nuevo padre al cual los actores y
directores deberdn someterse.
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En la ruta de la vanguardia

Resulta imposible abordar aqui la multiplicidad de consecuencias
artisticas, filoséficas y culturales que las Ilamadas “vanguardias histéricas”
produjeron con su irrupcion. Lo que si nos interesa sefialar es que las
transformaciones vanguardistas obligaron a introducir cambios sustanciales
en el campo de las teorias estéticas. Hay autores como Walter Benjamin que
focalizaron el andlisis de esos cambios en el terreno de la técnica de la
produccidn artistica; otros, como Theodor Adorno, hicieron hincapié en el
plano de laforma; Julia Kristevay Gilies Deleuze se han detenido a observar
la dimension del lenguaje; y en el caso de Jacques Derrida su atencion se
poso en el anélisis de la obra de algunos artistas que a través de su practica
cuestionaron gran parte de la tradicién filoséfica de Occidente.

Las vanguardias no so6lo cuestionaron una forma de concebir la
representacién en el arte, sino que desarrollaron ademas una critica de la
interpretacion artistica. Los movimientos vanguardistas influyeron tan
notablemente en el campo de la cultura que la produccidn de ciertos artistas
(aun sin suponer que hayan tenido una intervencion directa en la vanguardia
como miembros de la misma) seria ininteligible sin tomar en cuenta los
cambios producidos por dichos movimientos (pensemos, por ejemplo, en
Bertolt Brecht; Franz Kafka; Vsevolod Meyerhold y Antonin Artaud, quien
fugazmente formé parte del movimiento surrealista; entre otros).

Las innovaciones técnicas propias de lavanguardia no sélo introdujeron
cambios en las estrategias de produccién sino también en la manera de
observar una obra. Valga como ejemplo el caso del dadaismo, que a partir
de su critica a la institucién artistica introdujo una ruptura en la relacion
entre el arte y la “realidad”. Este quiebre gener6 importantes debates en el
ambito de la cultura: frente a aquellos que como George Lukacs seguian
concibiendo al realismo como la forma estética adecuada para “reflejar” la
realidad (recordemos que Lukacs tomaba como referente estético alanovela
realista, forma estética que reproducia la totalidad social y establecia una
dialéctica entre lo particular y lo general), las vanguardias propusieron
formas inorgénicas, que partian del fragmento y que no buscaban
reconciliacién, sino mas bien una disonancia que mantuviera abierta la
construccion de un sentido.

Walter Benjamin consideraba que el exponente més destacado de esta
ruptura era Bertolt Brecht, quien incorporé a la practica teatral el concepto
de montaje proveniente del cine. Probablemente Brecht haya sido
influenciado por el formalismo ruso en lo que respecta al uso de la categoria
de “extrafiamiento”, término clave paraproblematizar el concepto de lenguaje
y tomarlo como una construccién, evitando establecer una relacién ingenua
entre lenguaje y realidad.

Las consecuencias del montaje también fueron abordadas por Adorno,
quien sostenia que:
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...la apariencia de que el arte estd reconciliado con la experiencia
heterogénea por el hecho de representarla debe romperse, mientras que la
obra literal, que admite escombros de la experiencia, sin apariencia,
reconoce la ruptura y alcanza una funcion distinta para su efecto estético.3

Lacitaevidenciael intento de Adorno por huir de cualquier procedimiento
en donde sujeto y objeto concluyan reconciliados. Es por este motivo que las
innovaciones en el proceso de produccion, asi como la intervencion de los
objetos de la vida cotidiana en la obra de arte, presentan en si mismas, segin
su vision, un momento de negacion en la propia obra; los fragmentos no se
reconcilian nunca sino que mantienen sus disonancias.

Para apuntalar la idea del montaje como algo mas que una técnica de
construccion podemos citar a Sergei Eisenstein, quien dice:

Para sustituir el “reflejo” estatico de un acontecimiento, dado
necesariamente por el tema y la posibilidad de su solucién Unicamente a
través de consecuencias légicamente vinculadas a tal acontecimiento,
aparece un nuevo procedimiento artistico: el libre montaje de influencias
(atracciones) independientes, concientemente seleccionadas (con efectos
maés all4 de la composicion presente y de la escena-sujeto), pero con una
intencidn exacta sobre un determinado efecto temético final.4

El cine podia hacer evidente este procedimiento u ocultarlo; en el caso
del Acorazado Potemkim Eisenstein mostraba el artificio del movimiento
continuo.

Algo similar podemos encontrar en los comentarios de Meyerhold
acerca del constructivismo:

El constructivismo se introdujo en nuestro teatro cuando luchadbamos
contra el naturalismo; cuando nos vimos obligados a desnudar la escena
con el objeto de que no se nos colara por ninguna rendija esa gran
monstruosidad y toda la carpinteria del teatro naturalista.5

Otro procedimiento vinculado aesta idea de montaje es la cita, dispositivo
gue consiste en arrancar un fragmento de su contexto y ponerlo en otro,
cuestionando de este modo los conceptos de obra de arte orgénica y de
totalidad, y dando cuenta de que el origen es en realidad un no-origen, una
multiplicidad. Puede vincularse este modo de entender la cita, con las
reflexiones que realizara Benjamin en su estudio acerca del teatro épico de
Bertolt Brecht. Benjamin pensaba que:

Citar un texto implica interrumpir su contexto. Por eso es mas que
comprensible que el teatro épico, armado sobre la interrupcidn, sea citable
en un sentido especifico.6
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Provocar el asombro, sacar a un objeto de su habitualidad para verlo por
primera vez: este acto revolucionario de la vanguardia es retomado por
Brecht y refuncionalizado en su propuesta teatral. Raymond Williams
distingue en las vanguardias teatrales dos lineas:

... podemos definir, dentro de los vigorosos y superpuestos drama y teatro
experimentales, las formas finalmente distinguibles del “expresionismo
subjetivo” y “social”. En definitiva se encontraron nuevos nombres para
estos métodos vanguardistas, sobre todo a causa de las diferencias y
complicaciones de objetivos. Lo que aln tenian en comln era el rechazo
a lareproduccién: en la puesta en escena, en el lenguaje, en la presentacion
de personajes.7

Independientemente de acordar o no con esta distincion de Williams, lo
que si podemos observar son ciertas coincidencias en los movimientos de
vanguardia en cuanto alos enemigos acombatir: el realismo y el psicologismo.

Derrida-Artaud: La clausura de la Representacion

Se podria afirmar que la historia del teatro del siglo XX se resume en la
lucha, en el enfrentamiento para desligar la escena del texto dramatico; esta
confrontacidn supuso momentos de apertura y momentos de clausura.

Incluso los textos teatrales que violan las normas del registro realista
(como es el caso de los textos Samuel Beckett, quizas el autor teatral mas
significativo, acaso el méas radical en cuanto a la ruptura que practica
respecto de las normas dramatdrgicas previas) mantienen vinculos con el
modelo representacional, sostienen el sometimiento del espacio escénico al
texto. Podemos coincidir con la afirmacion de que en el teatro de Beckett no
se puede hablar de escenografia en el sentido convencional, ya que todos y
cada unos de los elementos fisicos que componen el espacio escénico son
esenciales para crear una metafora escénica especifica; sin embargo, el
mismo Beckett no hareconocido como suyas a las obras que se han montado
ignorando sus indicaciones escénicas.

Este hecho nos vuelve a enfrentar con las tensiones expuestas
anteriormente, con la voluntad del autor de someter al director y a los actores
a sus indicaciones. El espacio escénico y el texto, dos realidades
independientes, deben someterse el uno al otro. Asi define el Diccionario
del teatro de Patrice Pavis el problema:

...el francés como el castellano, insiste en la idea de una re-presentacién
de una cosa que por lo tanto ya existe (bajo una forma textual) antes de
encarnarse en la escena. Pero re-presentar, es también hacer presente en
el instante de la presentacidn escénica lo que existia antiguamente en el
texto o en una representacion tradicional. Estos dos criterios: repeticién (y
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asi se denomina en francés al ensayo teatral) de algo existente y creacién
del acontecimiento escénico (“presentificacién”) se encuentran en la base
de toda puesta en escena.8

Por su parte Jacques Derrida nos ayuda a pensar los vinculos entre una
determinada filosofia y un determinado tipo de teatro a partir de su trabajo
sobre “el teatro de la crueldad” en el que enumera los supuestos filosoficos
que nos permitirian hablar de un teatro preso de la representacidn, a la vez
que reconstruye la critica artaudiana a dichos supuestos:9

1
2.

Sometimiento del espacio escénico al texto.

Ingenuidad de creer que es posible reproducir en escena la realidad
del texto en su plenitud; hacer presente algo que pertenece al pasado
sin pérdida alguna.

La escena concebida como un espacio para ilustrar un texto pensado
0 vivido fuera de ella y que ella no haria mas que repetir sin
constituir su trama.

El concepto de Mimesis (representacién-imitacion-reflejo de la
realidad): Al igual que Nietzsche, Artaud quiere terminar con el
concepto imitativo del arte y con la estética aristotélica, de la que
procede toda la metafisica occidental del arte. (...) El arte teatral
debe ser el lugar primordial y privilegiado de esta destruccién de
la imitacidn, él ha sido marcado como ningln otro por ese trabajo
de representacién total en el que la afirmacién de la vida se deja
desdoblar y surcar por la negacién. Esta representacién cuya
estructura sefiala no solamente un arte sino toda la cultura occidental
(sus religiones, susfilosofias, su politica), designa algo mas que un
tipo particular de construccidn teatral.10

“El director como mero traductor” obligado a reproducir el texto
previo. El arte del director consistira en reproducir la esencia del
texto. Liberada del texto y del dios- autor, la escenificacion
recuperaria su libertad creadora e instauradora. El director teatral,
losparticipantes (que ya no serian actores o espectadores) dejarian
de ser los instrumentos y los érganos de representaciénl

El escenario puede hacer presente en su plenitud, a partir de la
repeticidn, una realidad que esta en otra parte: presencia en si del
logos absoluto, presente vivo de Dios. 2

Lanecesidad de larepeticion.Cuando hay sometimiento del escenario
al texto, hay representacion y para que haya representaciéon es
necesaria la repeticion. Esta potencia de repeticidn- dird Derrida-
ha dominado en todo lo que Artaud ha querido destruir y tiene
varios nombres: Dios, el ser, la dialéctica.l3

La metafisica del ser. La nocién de identidad: Es por lo que el ser
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es la palabra clave de la repeticidn eterna, la victoria de Dios y de
la muerte sobre el vivir... Artaud como Nietzsche rehlGsa someter la
vida al ser e invierte el orden de la genealogia. X4

9. Preeminencia del signo (entendido como la unidad de significante-
significado): Artaud también hace una critica al signo y, como
afirmaPavis, toda critica del signo conduce a lade larepresentacién.

Borrando los limites entre la realidad y laficcion

La critica de la vanguardia apunta también a la nocion misma de obra
de arte. Marcel Duchamp y el dadaismo introducirdn el concepto de ready
made, de objeto previo, de objeto que se instala en un limite. Aquello que
el objeto es, solo se puede determinar por el contexto en el que se encuentra:
un objeto cotidiano -por ejemplo unarueda de bicicleta-, por el simple hecho
de ser instalado en otro espacio, pasa a ser otra cosa. El nuevo espacio le
otorgara una nueva identidad, un nuevo modo de ser, una nueva verdad. De
esta forma el gesto vanguardista no s6lo pone en crisis lanocion de arte, sino
la nocidn de “verdad” que sostuvo gran parte de la filosofia occidental.

La operacion dadaista fuerza la reflexién alrededor del problema de la
autonomia del arte, es decir, en torno a la cuestidon de los limites entre
realidad y ficcion, o entre verdad y falsedad. Las vanguardias intentaron
destruir la division entre el arte y la vida, y asi como este ataque significé
una critica al arte del pasado, también condicion¢ al arte por venir, pues si
bien una completa penetracion de la vida por el arte permanecié como un
postulado incumplido y lainstitucion artistica continud intacta, el arte habia
aprendido a criticarse a si mismo: toda obra debia suponer un momento de
experimentacion, cada nueva produccidn traia consigo la necesidad de
pensar nuevas categorias de analisis.

Aqui nos sale al cruce nuevamente Jacques Derrida con su reflexion
acerca de la ley; las vanguardias habian impuesto una nueva norma: el arte
sdlo es arte en tanto viola alguna ley estética. EI proceso de construccion
formal quedaba asi liberado del marco cerrado impuesto por los géneros, los
estilos y las poéticas deudoras de unapreceptiva definidaapriori. Hibridacidn
y mestizaje pasaban a ser las notas que guiaban la bdsqueda artesanal dando
lugar a producciones que ponian en tensién los marcos tradicionales de
clasificacion. Con ladesaparicién (o el cuestionamiento) de larepresentacidn
realista, se produjo algo més que una violacién de la norma estética: se dio
por desbaratado un conjunto de sistemas tedricos.
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Deleuze- Kristeva: una poética del cuerpo

En las lineas defuga tan s6lo puede haber una cosa: Experimentacion -vida.

Dadme, pues, un cuerpo: esta es laformula de la inversionfilosofica. El
cuerpo ya no es el obstaculo que separa al pensamiento de simismo, lo que
éste debe superar para conseguir pensar. Por el contrario, es aquello en
lo cual el pensamiento se sumerge o debe sumergirse, para alcanzar lo
impensado, es decir, la vida. No es que el cuerpo piense, sino que,
obstinado, terco, élfuerza a pensar yfuerza a pensar lo que escapa al
pensamiento, lavida. Yano haremos comparecer lavida ante las categorias
del pensamiento, arrojaremos el pensamiento en las categorias de la vida.
Las categorias de la vida son, precisamente, las actitudes del cuerpo, sus
posturas. Ni siquiera sabemos lo que puede un cuerpo: dormido, ebrio,
esforzandose y resistiéndose. Pensar es aprender lo que puede un cuerpo
no pensante, su capacidad, sus actitudes, y posturas.

Gilies Deleuze®b

En la esfera del arte y del pensamiento irrumpe, subrepticio, el cuerpo.
El cuerpo que habla, pero ya de otra manera y cuyo hablar perturba, mina,
destruye el proceso de significacion habitual, cotidiano. Hay una poética
que nos vincula con una zona de nuestra existencia que el mundo de las
relaciones simbolicas forcluye; eso que es excluido reaparece por medio del
arte. Aquello que en el lenguaje cotidiano llamamos comunicacidn es
destruido, aniquilado por ciertas producciones artisticas que instauran un
lenguaje nuevo. Ese lenguaje es el de la “vida”, no el del “ego” ni el de la
conciencia trascendental. En su texto La révolution du langage poétique,
Julia Kristeva sostiene que:

...habria que comenzar afirmando que en el lenguaje poético, pero también,
aunque de manera menos marcada, en todo lenguaje, existe un elemento
heterogéneo respecto del sentido y la significacion (...) Este elemento
ajeno a la significacion opera a través de ésta, a su pesar y excediéndola,
para producir en el lenguaje poético los llamados efectos musicales, pero
también un sin sentido que destruye no so6lo las creencias y las
significaciones recibidas, sino incluso, en las experiencias limites, la
sintaxis misma, garantia de la conciencia tética, del objeto significado y
del ego. B

Kristeva plantea que este lenguaje es previo a toda significacidn, y lo
llama “lo semidtico”; no hay aqui conciencia, ni identidad, ni objeto de
significacién. En ese orden primordial de lo semiotico es en donde podemos
encontrar una proximidad del lenguaje con el cuerpo pulsional, a partir de
la destruccién del sentido. Resurge de este modo la problematica de la ley:
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dado que este orden de lo semidtico es previo a la instauracién de la ley
simbolica, el lenguaje poético pone en crisis la nocién de identidad, de
comunicacion simbdlica, de representacion.

En términos de Deleuze se operara una “fuga del sentido”. Ya desde su
libro sobre Nietzsche hay una apuesta a “la multiplicidad”, a la concepcion
del ser como devenir, a la diferencia: afirmar el devenir, afirmar el ser del
devenir son los dos momentos de unjuego, que se componen con un tercer
término, eljugador, el artista, el nifio.T7

S6lo algunos artistas logran llevar a cabo estos postulados, dado que
suponen construir otra temporalidad, poner en funcionamiento una nueva
concepcion del tiempo que implica la aniquilacién de lanocién de identidad.
Esto que pareciera no poder llegar a término en el plano conceptual,
encuentra en el arte un horizonte de posibilidad.

Deleuze trabaja desde la filosofia de Leibniz con la posibilidad de
pensar la coexistencia de dos realidades simultaneas a partir de la nocién de
“incomposibilidad”, y encuentra en la literatura de Jorge Luis Borges un
intento de radicalizar el planteo leibniziano:

... Pues nada nos impedira afirmar -recuerda Deleuze refiriéndose a uno de
los textos del narrador argentino- que los incomposibles pertenecen a un
mismo mundo, que los mundos incomposibles pertenecen al mismo
universo.B

La referencia se completa con la cita de un fragmento de “El jardin de
los senderos que se bifurcan” que Deleuze toma para el analisis:

«Fang, digamos, tiene un secreto; un desconocido llama a su puerta... Fang
puede matar al intruso, el intruso puede matar a Fang, ambos pueden
salvase, ambos pueden morir, etcétera... Usted llega a esta casa pero en
uno de los pasados posibles usted es mi enemigo, en otro mi amigo...»
Esta es la respuesta de Borges a Leibniz: la linea recta como fuerza del
tiempo, como laberinto del tiempo, es también la linea que se bifurca y no
cesa de bifurcarse, pasando por “presentes incomposibles”, volviendo
sobre pasados no necesariamente verdaderos.9

Para Deleuze construir lineas de fuga es instalarse en una nueva ldgica,
en una nueva concepcidn del ser, intentando escapar de un arte que pretende
representar la realidad. El se propone pensar desde la multiplicidad, desde
el devenir, desde el nomadismo; la produccidn de un texto o de una obra de
arte es una experimentacion en donde es posible hacer funcionar una
multiplicidad de discursos. El montaje y la cita, tan caras a la historia de la
vanguardia, son repensados en el campo de la teoria y de la filosofia como
un cuestionamiento a las jerarquias, a las normativas, a la interpretacion.

Hasta aqui hemos abordado algunos aspectos del programa con el que
los protagonistas de la Gran Vanguardia del siglo XX irrumpieron en el
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panorama cultural de la modernidad, a la vez que intentamos acercarnos a
los textos de quienes, desde el campo de la teoria y desde una perspectiva
critica, instauraron un nuevo marco categorial ligado, de algiin modo, al giro
intelectual y filos6fico que aquellos postulados vanguardistas habian
contribuido a movilizar. El ataque a la nocién de representacidn -con sus
implicancias gnoseoldgicas, linguisticas, artisticas, politicas, etc.- nos salié
al cruce como el nexo vinculante en esta doble via de contestacidn estético-
filoséfica. En los apartados que siguen enfocaremos este proceso en el
terreno propio del teatro, haciendo referencia, en primer término, a la figura
de Tadeuzs Kantor, quien acaso encarne la experiencia més radical en el
teatro europeo de posguerra, para concluir situandonos en el contexto
particular del teatro argentino y abordar desde alli la experiencia de un
grupo -El Periférico de objetos- que, surgido a comienzos de los afios *90,
llevd a cabo una apropiacién conciente y absolutamente innovadora de esta
tradicion centenaria.

2. LAS HUELLAS DE UN TEATRO AUTONOMO: TADEUSZ
KANTOR Y EL TEATRO CRICOT 2.

Me vuelvo hacia la tradicion, para dejar de cultivarla.
Tadeusz Kantor

Concentrar unavez mas lamiraday lareflexion sobre la obra de Tadeusz
Kantor se vuelve inevitable si queremos rastrear la puesta en cuestién del
concepto de representacién en el campo especifico de la creacion teatral
durante el siglo XX.

La bdsqueda de un teatro autonomo que fuera capaz de saltar el cerco
impuesto por la hegemonia de la tradicién representativa del teatro moderno
es, sin duda, el rasgo que retorna en la vision de aquellos que protagonizaron
lo que podriamos llamar “la gran reforma del teatro del 900”.

Meyerhold, Artaud, Tairov y Gordon Craig, entre otros, dejaron
testimonio de su lucha en pos de este ideal que, aunque debilitado durante
el periodo de entre-guerras, seguiria siendo un punto capital en el legado de
esa Primera Vanguardia.

Tadeusz Kantor, que da inicio a su trabajo teatral asumiendo ladireccién
de un teatro clandestino en la Polonia ocupada por los nazis, se declara desde
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el comienzo fiel a ese postulado, y serd precisamente esa exigencia radical
de autonomia la que nos permitird iluminar algunos puntos centrales de su
compleja (y hasta por momentos insélita) peripecia creadora. En un texto
que data de 1956 Kantor nos dice:

El teatro autbnomo es un viejo postulado, pero rara vez se lo realiza
radicalmente.2

La realizacion radical de este principio sera entonces uno de los
imperativos fundamentales de su busqueda estética. Auténomo significa
para Kantor un teatro que se sitGa mas alla del horizonte de larepresentacidn
y esto solo es posible si se altera el sentido y la funcién de cada uno de los
elementos del dispositivo teatral tradicional: la relacion entre el texto
dramatico y la realidad escénica, el status conferido al espacio y a los
objetos, y los modelos a partir de los cuales orientar el trabajo del actor,
seran los ejes que deberan entrar en mutacién a la hora de construir un teatro
que se realice como obra de arte.2l

Intentaremos enfocar cada uno de estos aspectos en las distintas etapas
que marcaron la biografia artistica de Kantor con el fin de rastrear la
variedad y profundidad de las estrategias trazadas en el camino hacia un
teatro autonomo. A tal efecto, arriesgaremos una periodizacion de la
creacion kantoriana distinguiendo en ella tres grandes momentos:

1) Desde la creacion del Teatro Clandestino hasta la fundacién, junto
a Maria Jarema, del Teatro Cricot 2 (1942 - 1955).

2) Desde los primeros espectaculos del Cricot hasta el estreno de La
clase muerta a mediados de los afios 70 (1955 - 1975).

3) Desde los ensayos de Wielopole-Wielopole -espectaculo con el que
se inicia una nueva fase de la busqueda kantoriana- hasta la muerte
del artista pocos dias antes del estreno de su Ultimo espectéaculo
(1980-1990).

La experiencia del teatro clandestino: el drama como reminiscencia.

En 1942, en una Polonia enteramente ocupada por el ejército aleman y
en la época en que comienzan las deportaciones masivas hacia los campos
de exterminio, Tadeusz Kantor, unjoven de 27 afios, egresado de la Escuela
de Bellas Artes de Cracovia, decide reunir a un pequefio grupo de amigos -
musicos, artistas plasticos, poetas, algun actor- y fundar con ellos un teatro
clandestino. Los nazis habian decretado la muerte de la cultura polaca, de
modo que todo intento de esta naturaleza estaba forzosamente condenado a
lailegalidad y por ende aun reducidisimo nimero de testigos-espectadores.
En ese contexto se produce el “estreno” de los dos primeros espectaculos de
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la saga kantoriana: Balladina, de Slowaki, en 1942 y EIl regreso de Ulises,
de Wyspianski, en 1944, ambos acompafiados por una profusién de apuntes
y textos teoricos a los que se podrd acceder muchos afios después de
realizada la experiencia. Alli no aparece todavia la nocién de autonomia,
pero ya estan presentes una serie de categorias que apuntan a poner en crisis
el dispositivo de la “puesta en escena” y la ilustracién del texto literario.

Se anuncia ya un método de destruccién de la ilusidn, de la ficcion que
impone el “drama” (palabra que en Kantor funciona siempre como sinénimo
de obra escrita), por medio de una estrategia de anexién de la realidad que
se ira acentuando con los afios:

Junto a la accidn del texto debe existir la ‘accion del escenario’ (...) La
accion del texto es algo listo y terminado. En contacto con el escenario, su
linea comienza a tomar direcciones imprevisibles”.2

La accion, tradicionalmente considerada como el motor que anima los
acontecimientos narrados en el texto, no extenderia su imperio sobre aquel
otro tipo de accién: la que acontece en el universo tridimensional de la
escena. La subordinacion de una a la otra desaparece, las dos esferas de
accion se vuelven independientes. El paradigma habitual, la representacién
escénica de un texto escrito, comienza a ser desmontado. En un momento -
dice Kantor completando la cita anterior- los actores saldran al escenario.
Desde entonces el drama se vuelve reminiscencia.23

Si el drama debe estar de algin modo presente sobre la escena, su
presencia no sera el resultado de la reconstruccion de su ficcidn narrativa.
Si se siguiera ese camino cada uno de los elementos constitutivos de la
escena-espacio, trajes, objetos, accesorios y fundamentalmente el horizonte
siempre abierto por la presencia efectiva del actor- asumiria de inmediato un
caréacterreproductivo, ancilarenrelacion con el texto. El escenario, convertido
en metdfora visual de un referente extraescénico desplegaria la narracién
dramética, recurriendo a una convencion naturalista o estilizada, sometida
al régimen de la ilusidn. Desde el comienzo, la basqueda kantoriana apunta
contra este dispositivo. En un texto de 1944 sefiala:

El teatro no tiene que dar la ilusion de la realidad contenida en el drama.
Esta realidad del drama debe volverse realidad en el escenario. No se
puede retocar la materia escénica (llamo materia escénica al escenario y su
atmadsfera fascinante, todavia no llena de la ilusion del drama, y ademas a
la disponibilidad potencial del actor que tiene en si las posibilidades de
todos los papeles); no se la puede barnizar de ilusién, hay que mostrar su
rudeza, su austeridad, su encuentro con una nueva realidad: el drama (...)
La finalidad es crear en el escenario no una ilusién (lejana y sin peligro)
sino una realidad tan concreta como la de la sala.4
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Como se ve, ladicotomia ilusidn-realidad preocupa aljoven Kantor que
se orienta decididamente hacia el segundo término de la alternativa. La
“realidad del drama” no debe trocarse en ilusion escénica por obra de una
pretendidatransposicion interpretativa. S6lo manteniendo su independencia
respecto de la legalidad que instaura el texto puede la “materia escénica”
traer a la presencia, patentizar, aunque de modo elusivo, el eco reverberante
de la obra dramatica.

Idealidad del dramay materialidad del “objeto pobre”.

En El regreso de Ulises, Wispianski describe la vuelta del héroe griego,
luego de la destruccion de Troya, a su patria natal, itaca. Kantor, que nos
recuerda que montaba el espectdculo en el momento en que comenzaba la
retirada de los soldados alemanes, anota, en su cuaderno de direccién, la
indicacion siguiente:

Ulises debe volver REALMENTE. Seria deshonesto crear con este fin una
falsa ilusion de ITACA. (...) Seria pusilanime arreglar columnas de papel
y un mar de trapos para la gran tragedia de Ulises.5

Un decorado realista bloquearia la “realidad” del regreso: el
acontecimiento capital del drama. Aferrarse a la dimensiéon de lo real
supondrd, pues, la renuncia a todo procedimiento ilustrativo y sobre todo a
aquello que constituye su condicion de posibilidad, es decir la sala teatral
preparada, consagrada, predestinada -nos dird mas tarde Kantor- a transmitir
la ilusién.®

La pieza serd montada, entonces, en una pequefia habitacidn,
semidestruida durante la guerra y abandonada. Hasta alli se acarrearan los
fragmentos de un cafién inutilizado, una rueda de carro rescatada del barro,
tablones himedos, semipodridos, encontrados entre las ruinas de un barrio
bombardeado; Ulises se cubrird con un casco y un capote militar abandonado
por los alemanes en su repliegue, y sera el choque entre este espacio pobre,
alejado de todo refinamiento, prosaico, devaluado, y la magnificencia
heroica del drama clasico lo que otorgara al “regreso” su efecto de realidad:

Se hacia necesario -anota Kantor- dejar de lado esteticismo, composicién
ornamental, abstracciéon. En un espacio definido por las dimensiones
ideales del arte es decir, en el universo poético-narrativo de la tragedia
clasica- penetro brutalmente el ‘objeto’ tomado de larealidad que apretaba
por todas partes.Z/
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Ademas de una nueva logica para la relacion entre el texto y la escena,
El regreso de Ulises posibilito la irrupcion del objeto tomado directamente
de la realidad cotidiana. Este procedimiento (la anexién de un objeto real al
ambito de laesferaestética) se remontaba al vanguardismo dadé, movimiento
con el que Kantor siempre marcd afinidades, pero ahora aparecia una nueva
dimension soldada a la del ready-made: el objeto encontrado no solo era
prosaico, también y fundamentalmente era un objeto pobre. Y la pobreza
como condici6n del artista y de su obra continuaré siendo hasta el final uno
de los imperativos fundamentales de su teatro.

La aparicién de este estrato de materialidad degradada mitigara la
ilusién que la fabula contenida en el drama haria proliferar. La forma
escénica relevada de su funcidén ilustrativa atizard el devenir de un
acontecimiento real. Las palabras que cierran la reflexidn kantoriana sobre
estas primeras obras condensan la l6gica de dicho procedimiento y apuntan
a su vez al trabajo futuro:

En la puesta en escena de El regreso de Ulises, la vida real ha hecho
estallar las formas escénicas ilusorias que se crean y las ha enfrentado
en un conflicto dramético.

¢Ganara?

Creo que si.8

Nacimiento del teatro Cricot 2: refundacion y vanguardia.

En la década que siguid al fin de la guerra, Kantor dara continuidad a su
labor como artista plastico y se ira convirtiendo en uno de los escendgrafos
mas innovadores del teatro polaco de la época. Su compromiso con una
blusqueda mas radical, en linea con el programa de las vanguardias histéricas,
lo lleva, sin embargo, a fundar en 1956 el teatro Cricot 2. EIl mismo lo define
como un teatro de actores deseosos de encontrar, en el contacto con
pintoresypoetas de vanguardia, una renovacion total del método escénico.®

Durante esta larga fase que culmina, a nuestro juicio, en 1975 con el
estreno mundial de La Clase Muerta un solo autor dramatico inspirara los
trabajos del grupo: S. I. Witkiewicz (Witkacy). Pintor, poeta y dramaturgo,
ligado al movimiento simbolista, Witkacy dejara una fuerte impronta en la
cultura polaca durante el periodo de entreguerras. Kantor incorporara sus
textos de manera casi excluyente a su investigacién durante los afios "60;
pero en una férmula, ya célebre, fijard los limites en los que esta literatura
dramatica sera integrada a los procesos creativos del Cricot 2: No
representamos a Witkiewicz -dice con cierta ironia- representamos con
Witkiewicz.3
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Esto significa en principio que se profundizara el cuestionamiento de la
subordinacion de las practicas escénicas a las fuentes literarias ocasionales.
Durante la época del teatro clandestino, la accién del texto y la accidn
escénica constituian dos esferas independientes, pero en el escenario
perduraba una reminiscencia de la obra dramatica. En los primeros
espectaculos del Cricot, en cambio, donde ya aparecera de manera explicita
la nocion de autonomia, cada una de estas esferas asumird la condicién de
monada y se volverd, en relacion con la otra, una realidad impenetrable:

Sélo la conservacion (contra el sentido comun)
y el respeto del

carécter extrafio,

de la separacién

de la no penetracion reciproca,

permiten y hacen posible

la creacién

de una nueva realidad auténoma -el teatro complejo.3

El texto teatral sigue estando presente en el trabajo, pero como un
‘cuerpo extrafio’, vuelto sobre si mismo y ajeno a los elementos escénicos
puros que se despliegan segin una légica que les es propiay que el texto ha
dejado por completo de condicionar. Autonomiaradical de ambos elementos
como estrategia para neutralizar la hegemonia del discurso textual sobre el
tejido espectacular. La escena se vuelve autosuficiente, autonarrativa y el
texto se integra en el espectdculo como unarealidad pre-existente, como un
objeto encontrado, previo, cerrado e indivisible.2

Surge, entonces, la pregunta: ;qué tipo de relacién puede establecerse
entre ambos 6rdenes? ;Como pueden integrarse texto dramético -dado que
no se ha resuelto renunciar a él- y acciéon escénica?

La respuesta dada por Kantor a esta pregunta puede resultar un tanto
desconcertante: la integracién de estos elementos -dice- se hace
ESPONTANEAMENTE, segln el principio del “AZAR” y no es explicable
racionalmente.33

Texto y materialidad escénica se ligan a partir de una tension creciente.
El secreto parece residir en mantener esa tension, en resistir la tentacién de
disolverlamediante el recurso acriterios légicos, analégicos o hermenéuticos.
Se trata entonces de otra modalidad de intervencidn que reactualiza
procedimientos de la vanguardia histérica (sobre todo del surrealismo y la
corriente dadaista) pero otorgadndoles ahora una nueva funcion.

Estanecesidad de recuperar mecanismos de creacion automatica, capaces
de burlar el control racional y de despejar un campo para lamanifestacion de una
demiurgia que se asientaen lairrupcidn de lo imprevisto, constituye lo esencial
de esta segunda etapa y representa un paso fundamental en la desconstruccion
del paradigma ilustrativo y en la configuracién de un teatro auténomo.
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Un nuevo estatuto para las relaciones objeto-actor.

La confrontacion con un modo de produccién teatral basado en la
primacia del texto literario supondra, ademas: 1) un replanteo del rol
tradicionalmente asignado al actor y sucomportamiento; 2) unaredefinicion
de la funcién habitualmente conferida al objeto escénico. Si el principio
rector es la puesta en escena de la obra dramatica, el actor asume
inmediatamente el caracter de un “intérprete” y el objeto es rebajado a la
categoria de “accesorio”.

El horizonte abierto por la vision kantoriana exige repensar esa relacion
sujeto-objeto otorgando a ambos términos un nuevo status ontolégico. En
un texto de 1963 se pregunta:

¢Es posible no representar? Estado en que el actor vuelve a encontrar su
“yo mismo”, en que lucha contra la ilusién (del texto) que lo amenaza
continuamente, en que crea su propia continuidad de acontecimientos y
situaciones...3

Otro texto del mismo afio -en donde se refiere al procedimiento del
“embalaje” (que desarrollaremos mas adelante)- plantea un interrogante
similar en torno al objeto:

... Siempre me ha interesado el objeto -dice -. Me di cuenta de que sélo él
es inasible e inaccesible. Reproducido en imagenes de manera naturalista
se transforma en un fetiche méas o menos ingenuo (...) y el objeto sigue
existiendo, alejado y extrafio. ¢(No hay acaso medio de “presentarlo” de
otro modo?3®

La oposicion presentacion-representacion reescribe la dicotomia
realidad-ilusion formulada en los afios del teatro clandestino. ¢Puede el
actor estar “presente” esquivando la encarnacion del personaje dramatico y
renunciando de este modo a la “proteccion de mdscaras falaces”?3 ;Puede
el objeto escapar a su condicion de accesorio decorativo, dejar de ser
metafora de una realidad extraescénica y “hacerse presente” de modo
directo sobre el escenario?

Los espectaculos del Cricot 2 (por lo menos hasta el estreno de La clase
muerta) articulan distintas modalidades de responder afirmativamente a
estas preguntas. Actory objeto escénico seran dos sistemas complementarios
y en mutacién desde los que se dibujara el paisaje de un nuevo paradigma
teatral. No podemos abordar aqui la reconstruccion en detalle de ese
proceso. Nos limitaremos a mencionar algunos procedimientos que en
ambas esferas se orientaron a socavar el dispositivo de la representacion.

En lo que concierne al trabajo del actor el punto de partida ha sido ya
enunciado: permanecer en la esfera de su “propio yo”, renunciar a una falsa



20 INTI N° 57-58

identificacion con el héroe del drama; rehusarse a la personificacidn,
desechar el intento de encarnar la figura fantasmaética que constituye todo
personaje de una pieza teatral, actuar su propio rol.

Cada uno tiene un rol en la vida, un rol con sus trazos caracteristicos, sobre
todo con sus debilidades... Las debilidades -afirma Kantor - yo las
encuentro y las refuerzo. El actor encarna aalguien presentando la materia
de su ser, de su caracter. Asume el disfraz de alguien através de sus propios
modos de vida. Como si un fantasma se hubiera apoderado de él, un
personaje salido de alguna pieza de Witkacy o de mi imaginacion de autor.
Esta persona habla por boca del actor de una manera absurda; porque el
actor dice a su modo el texto de otro.3/

Identificacidn, encarnacion, personificacion, son las leyes del oficio
para el actor-intérprete. Negarse a ellas para acercarse “a su propio estado
personal” es el imperativo del actor kantoriano. Para realizarlo, el primer
paso es una renuncia: atodo exhibicionismo, a toda prerrogativa narcisista
e incluso a los recursos que suministra la técnica convencional, pues la
técnica, por refinado que pueda llegar a ser su registro, conduce siempre a
un acto de simulacion que Kantor, repetidamente, declara inadmisible.

Los actores que integraron el Cricot durante los afios ’60 -muchos de
ellos no profesionales - seran los protagonistas iniciales de esta mutacidn,
a la que es imposible aludir sin tomar en cuenta, simultineamente, las
transformaciones que, con igual radicalidad, sacudian los sentidos desde los
que habitualmente se incorporaba al escenario un universo de objetos. Pues
sera precisamente en la alteracion del sistema de relaciones objeto-actor
donde se iran forjando una nueva estética actoral y una nueva poética de la
materia y el espacio escénico.

El cuerpo humano se ird aproximando al objeto, de modo creciente,
hasta quedar soldado a él. El lastre de la materia inerte anexada al cuerpo
vivo del actor, bloqueara su registro habitual de comportamiento y
fragmentara su unidad psicofisica. Por su parte, el objeto convertido en
protesis o prolongacion de la anatomia humana (bio-objeto) comenzara a
animizarse conquistando una esfera inédita de movimiento y expresion
poética.

Esta es, sin duda, una de las claves que descubren un elemento de
continuidad en los disimiles espectaculos realizados por Kantor desde la
creacion del Cricot 2 hasta La clase muerta. Nos referiremos, a modo de
ejemplo y de manera muy sucinta, a algunos de ellos a fin de rastrear la
evolucidn de este nuevo dispositivo.
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Los espectaculos del Cricot 2: etapas en la construccion de una escena
auténoma.

Aunque en el curso de los diferentes periodos que se sucedieron en las
diferentes "etapas"y ‘“paradas’de mi camino haya escrito, sobrepiedras
millares, el nombre de las estaciones: TEATRO INFORMAL, TEATRO
CERO, TEATRO IMPOSIBLE, TEATRO DE LA REALIDAD DEGRADADA,
TEATRO VIAJE, TEATRO DE LA MUERTE, existia siempre la misma
Barraca deferia. Y todas estas apelaciones no hacian mas que protegerla
de la estabilizacion oficial y académica. Eran por lo demas un poco como
titulos de largos capitulos en los cuales lograba conjurar los peligros de
esa ruta que conduce siempre hacia lo desconocido y hacia lo imposible.

Tadeusz Kantor

El estreno en 1961 de En la pequefiafinca, que trabaja sobre un texto
homoénimo de Witkiewicz, inaugura la etapa denominada Teatro Informal.
Aqui irrumpe un objeto que reaparecerd en obras posteriores y por el que
Kantor manifiesta una especial predileccidn: el armario. En efecto, s6lo un
armario herméticamente cerrado y de grandes proporciones recibia a los
espectadores que llegaban a la sala. Al comenzar el espectaculo el armario
se abria, como resultado de la presién que sobre sus puertas desvencijadas
ejercia su contenido, y desde el interior comenzaban a caer sobre el
escenario decenas de bolsas de trigo entre las que se mezclaban los cuerpos
de los actores, conformando una masa que se precipitaba “en avalancha”
hasta quedar diseminadaen el piso. En ese momento comenzaban aescucharse
los primeros textos, pero ya no era sencillo distinguir, segln el testimonio
del propio Kantor, si eran los actores o las bolsas las que hablaban.3

Esas bolsas representan una de las primeras manifestaciones de aquello
que Kantor designard como “realidades de rango inferior”; amalgamadas
con la figura inerte del actor constituirdn una suerte de materia informe que
tendera a desdibujar la singularidad del cuerpo humano. En el (teatro)
informal -dice Kantor refiriéndose a este trabajo- no hay hombres. Todo es
materia viviente (...) El arte informal ha rechazado al personaje humano
convencional.®Organismo vivo degradado y objeto animizado constituiran,
aqui, esa materia, sin forma reconocible, desde la cual emergeran los textos
de Witkacy privados de un sujeto individual de enunciacién.

Dejemos ahora que las palabras de su creador nos describan el préximo
paso de la peripecia artistica del teatro Cricot. Se trata de El locoy la monja,
realizado en 1963 y basado, una vez mas, en un texto de Witkacy:

...una maquina mortifera, construida con objetos de rango inferior: sillas
(metélicas) en movimiento (...). No habia espacio para actuar. Alrededor
de las sillas quedaban sélo cuarenta centimetros de espacio libre. Los
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actores estaban obligados a subirse a esa montafia de sillas que se
movia en forma constante y que constantemente los hacia caer.4

Este espectaculo representa el pasaje del teatro informal al teatro cero.
Aqui el actor ha recuperado su figura humana y su individualidad pero ha
sido desplazado de la escena por un nuevo objeto-fetiche: la silla. Decenas
de sillas, plegadas y apiladas, son puestas en movimiento por un sencillo
dispositivo mecanico. El objeto ostenta aqui aquella posibilidad de la que
siempre carece: el movimiento; prerrogativa que le ha sido arrebatada al
actor, casi por completo.

Para mantenerse sobre el exiguo espacio escénico, los actores deben
luchar permanentemente contra ese artefacto ciego que ejecuta, implacable,
su movimiento repetitivo. La accion fisica se dificulta hasta hacerse casi
nula, el equilibrio es inestable, la voz humana se hace inaudible frente a los
chirridos de la maquina, la energia se concentra, se absorbe para evitar la
caida y conservar asi la -ya de por si ridicula- posicion. La representacion
se ubica en los alrededores del cero.

En los afios siguientes Kantor, que no abandona nunca su actividad
como pintor, se acerca alaexperienciadel HAPPENING. Este procedimiento
ofrecia un marco propicio a sus investigaciones, pues se situaba en una
frontera difusa entre las practicas teatrales o performativas y el abordaje
pictérico. El teatro y la pintura encontraban en los happenings un campo de
manifestacion unificada a partir de la exigencia de anular, en ambas esferas,
“la barrera entre el arte y la vida”.

Este periodo marca la profundizacion de tendencias ya presentes en la
épocadel teatro clandestino: ataque a laideade interpretacién, de estilizacion,
de construccion metaférica. Negacién de la relacidn reproductiva o refleja
entre laobray larealidad que debe hacerse presente por si misma, concepcion
de la ficcion como “prolongacion” de lo real. La “vida misma”, sus objetos
y sus hombres pueden devenir obra de arte, a condicidn de anular en ellos
el horizonte utilitario.

La ley que gobierna la realidad cotidiana proviene del pragmatismo;
para hacer de esa realidad un fendmeno estético es preciso someterla al
imperio de una ley antagonica: la gratuidad, el bloqueo de larelacién causa-
efecto, la libre irrupcion del azar, los actos desinteresados. Las “realidades
de rango inferior”, depreciadas en el propio mundo vital, son, como ya
observamos, los objetos ideales para esta transformacién, a la que ahora se
relacionard con un procedimiento especifico: el “embalaje”. Un ritual -dice
Kantor- absurdo desde el punto de vista de la vida pero que puede atraer al
objeto hacia la esfera del arte.4l

Sobres, paquetes, bolsas, mochilas, valijas, baulles, poblaran las
experiencias pictérico-teatrales de estos afios. Si aplicamos esta nueva
manera de tratar al objeto, a los sujetos, veremos surgir la figura de un



HARRIAGUE, RODRIGUEZ y SABATER 23

hombre unido a sus bultos, transportando sus embalajes y oculto,
“empaquetado” él mismo por las ropas que lo cubren: sombreros, bufandas,
largos abrigos, impermeables, etc. Aparecera de este modo un nuevo
modelo para el actor: el viajero, el eterno errabundo, el némade que debe
acarrear su pobre equipaje en un viaje sin destino y sin fin.

Todas estas ideas -la aplicacién al teatro de las técnicas compositivas
propias del happening, la irrupcién del embalaje como modo de ocultar o
velar la fisonomia habitual del objeto y a la vez como ritual desinteresado
y la idea del viaje como alegoria de la condicion humana, encarnada en la
figuradel actor-viajero- cristalizaran en un nuevo espectaculo, estrenado en
Cracovia en 1968, y que lleva el titulo de otra de las piezas de Witkacy: La
gallina de agua.

Entre este periodo de los happenings que culmina con el espectaculo
citado y la aparicion del Teatro de la muerte, se ubica unanuevaexperiencia,
en esta blsqueda de una escena auténoma y anti-representativa: Las monas
y las mononas (1973), otro contacto con la dramaturgia de Witkiewicz y
manifestacién a la que Kantor denomina el teatro imposible. En este
trabajo, el ataque ala “ilusion teatral” tomala formade unaimpugnacién del
escenario y la totalidad de la sala como el lugar preparado para la
reconstruccion del drama. Los actores y los espectadores seran situados en
el “guardarropas” del teatro. Una puerta conectara este espacio con el lugar
donde supuestamente se representa la obraanunciada, pero ningln espectador
podrd franquearla. De lo que sucedia “detras de la puerta” s6lo se tenia
noticia de manera indirecta, elusiva, confusa. Cuando los actores aparecian
“volvian” de la ficcion, “abandonaban” el personaje impuesto por el texto
y se disponian a compartir una vez més con los objetos -las vestimentas, los
abrigos- y los espectadores, una ridicula antesala desde la que resultaria
imposible acceder a la vision del drama, sedicentemente representado.

La idea de no actuar a Witkacy sino con él. encuentra tal vez en Las
monasy las mononas su tltima manifestacion. En La clase muerta, estrenada
en 1975, también se hara presente un texto del autor polaco pero su funcién
ya no serd la misma que en experiencias anteriores: En este espectéaculo, la
realidad de la escena velard por completo el universo dramatico que
despliega Witkiewicz en su obra Tumor cerebral. La escena nos mostrara la
llegada a sus antiguos bancos de escuela de un contingente de viejos
decrépitos, probablemente ya muertos o suspendidos al borde de la tumba.
Cada uno de ellos acarreara el cadaver del nifio que fue; un pequefio mufieco
de cera adosado a su cuerpo, protesis monstruosa surgida de su propia
anatomia degradada y envejecida. La infancia perdida en inquietante
matrimonio con la esclerosis senil, signo de la inminencia de la muerte,
seran las fuerzas que animaran, en esa pobre hilera de pupitres, un patético
ritual de aliento metafisico. La autonomia de este paisaje escénico frente al
texto es absoluta.
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De un modo inmanente la creacién escénica pura ha transvasado los
limites impuestos por la literatura. De aqui en adelante la muerte y la
memoria, ancladas en la biografia artistica y personal de Tadeusz Kantor,
seran la fuerza demidrgica que reemplazaré a la figura del dramaturgo. Los
Ultimos trabajos del Cricot prescindiran del texto literario; serdn creados
durante un largo proceso de ensayos en el que Kantor se transformara en el
verdadero y Unico autor del espectaculo.

3. EL PERIFERICO DE OBJETOS: UNA EXPERIENCIA
ARGENTINA.

Desde mi punto de vista la esencia es presentacion, que es lo opuesto
en términos teatrales a representacion.

Emilio Garcia Wehbi4f

Los orieenes: en la periferia.

En 1989 algunos integrantes del Grupo de Titiriteros del Teatro General
San Martin, formados por Ariel Bufano y Adelaida Mangani, -Ana Alvarado,
Emilio Garcia Wehbi, Paula Natoli y Daniel Veronese- se relinen para hacer
un espectaculo: una versién del Ubu Rey de Alfred Jarry que se estrena en
1990 con direccion y adaptacidon de Emilio GarciaWehbi. Quedaconformado
asi, al término de la preparacién del espectaculo, el grupo de investigacién
teatral EI Periférico de Objetos al que se integra al poco tiempo Roman
Lamas.

Este grupo, del que pronto se aleja Paula Natoliy al que se suman trabajo
atrabajo diversos colaboradores y actores invitados, a lo largo de su historia
estrena diez espectaculos de gran significacion en el teatro argentino de las
altimas décadas: Ubu Rey (1990), Variaciones sobre B...(1991), El hombre
dearena (1992), Camara Gesell(1993), Maquina Hamlet (1995), Circonegro
(1996), Zooedipous (1998), Monteverdi Método Bélico (M.M.B.) (2000), El
suicidio (2002) y La ultima noche de la humanidad (2002).

Su produccién es reconocida internacionalmente y la compafiia se
convierte en una de las que més viaja por el mundo con sus espectaculos -
de laescenanacional- asistiendo agran nimero de festivales latinoamericanos
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y europeos. Sus cuatro Gltimos trabajos son ademas coproducidos por
festivales e instituciones europeas como el Hebbel Theatre, el Kunsten Arts
Festival de Bruselas y el Wiener Festwochen de Austria, y se estrenan antes
en Europa que en nuestro pais.

Desde el comienzo este grupo llevé a cabo una activa y profunda
reflexién, que acompafd y realimentdé su produccion espectacular, acerca
de los modelos y las técnicas actorales que hicieran posible una renovacién
del lenguaje escénico y acerca de las posibilidades expresivas del objeto.

La “periferia” a la que alude el nombre amalgama diversas capas de
significacién: implica por un lado el cruce y la integracion entre distintos
lenguajes que coloca al grupo en una zona fronteriza entre el teatro de
actores y el teatro de esos objetos tan peculiares que son los titeres, y por otro
lado se relaciona con su particular manera de pensar su definicion estética
y su ubicacion dentro del teatro. Pero, ademas, este nombre hace referencia
al original intento de llevar al centro de la escena lo que segln los canones
establecidos debe estar fuera de ella, en los margenes, escondido, invisible,
oculto a las miradas. Tal como escribiera uno de sus fundadores, Daniel
Veronese, en el programa de sala de Maquina Hamlet:

El Periférico ejerce el teatro para hacer visible aquello que, culturalmente,
de ninguna forma y bajo ningln pretexto puede serlo. El resultado tiene
algo de revolucion: lo que se vera serd doblemente visible ya que ese hecho
se alumbra s6lo por estar en el lugar inadecuado.

La manipulaciéon como critica a la representacion

Sus “objetos” privilegiados -por lo menos durante los diez primeros
afios de su vida grupal- son mufiecos, es decir iconos, signos que denotan
su referente exclusivamente por las caracteristicas que le son propias;
iconos del ser humano que mantienen con él una relacion de semejanza,
objetos antropomérficos. Manipulados en escena por los actores, lo que
produce una inquietante y por momentos siniestra dualidad, no estan en el
centro del ingenuo tablado que permite su emergencia, su alumbramiento,
al mismo tiempo que el ocultamiento de quien los gobierna.

El tradicional titiritero que debe ocultar su manipulacién esta aqui
expuesto a todas las miradas; al compartir con el mufieco que manipula el
centro de la escena ha salido a la luz, se ha tornado visible convirtiéndose
en un actor-manipulador. La ligazén entre el sujeto y el objeto, su completa
imbricacién, se ha desocultado, ha sido “puesta” sobre la escena, ha sido
presentada, revelada.

Entre el mufieco y su manipulador se ha operado una unidad dialéctica,
los dos conforman un sistema objetal donde lo humano y lo coésico, lo
animado y lo inanimado, lo vivo y lo muerto se superponen y organizan para
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conformar una entidad compleja, un bio-objeto de reminiscencias
kantorianas. Este conjunto sintético delimita una zona de patencia donde los
movimientos del mufieco -extensidon coésica del brazo que lo anima-
encuentran su reflejo, su eco plastico, en lagestualidad del actor-manipulador
-lo que amplia el sistema de comunicacién gestual tradicional-, al mismo
tiempo que las vibraciones emocionales del actor se transmiten y propagan
a la materia inerte que cobra vida en escena producto de esta original
simbiosis.

Esto conduce al espectador a una sensacién de extrema separacion, de
turbado extrafiamiento y a la vez a una participacién afectiva, a una
conmocién bizarra, de nuevo orden. Es que el objeto no representa nada mas
alla de si, es presencia muda, cerrada sobre si misma, opaca - aunque en el
caso particular del mufieco su configuracién icénica lo torne materia “lista”
para convertirse en soporte simbdlico- que accede a la vida aleg6rica al ser
manipulado por el actor, artifice de la representacion. De este modo
acontece en escena, a partir de lamanipulacion del objeto por parte del actor,
la presentacion desde la representacion.

A propésito de esta categoria, en una entrevista inédita a Emilio Garcia
Wehbi y a una de las actrices invitadas a participar del Gltimo espectaculo
del grupo, La altima noche de la humanidad, Maricel Alvarez, realizada en
Buenos Aires en abril de 2003, Garcia Wehbi nos dijo:

lo que presenta de verdad es poder lograr un universo propio, el
universo propio es el universo que se presenta por primera vez en escena.
No es necesario que sea documental ni que instrumente tiempos reales para
que logre alejarse de la representacion (...) Lo que es interesante en
términos teatrales es la presentacion de la representacidn, tienen que estar
imbricadas las dos cosas; la representacién sola es una categoria teatral
muy vieja y la presentacién sola no es demasiado teatral y suele ser muy
pobre desde el punto de vista creativo.

La via de la manipulacion: la periferia 'y el nucleo

De los diez espectaculos que conforman su produccién, tomaremos para
analizar cuatro de ellos, porque la profundizacion en sus elementos
formales y de contenido y en los descubrimientos que cada uno de ellos
alumbra nos permitird conceptualizar las distintas estaciones de la via de la
manipulacién, al mismo tiempo que sefialar los hitos de la ruptura, encarada
por el grupo, con la nocion de “representaciéon”.

En el tercer espectaculo de la compafiia, El hombre de arena -dirigido
en 1992 por dos de sus integrantes, Emilio Garcia Wehbi y Daniel Veronese
quienes modifican trabajo a trabajo sus roles de participacion, pero
manteniendo siempre la horizontalidad- una escena muda nos presenta una
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gran caja repleta de tierra en torno a la cual se desarrolla la accién. De esta
fosa, los actores, vestidos todos con ropas femeninas de luto y ocultando sus
rostros con velos negros, desentierran y vuelven a enterrar mufiecos. Nubes
de polvo levanta la excavacidn, llevada a cabo con pala y luego con las
manos que frenéticas hurgan en latierrabuscando cuerpos que son exhumados
al encontrarlos.

Esa misma tierra que oculta en su mortuorio seno a los objetos, los
cubre, y queda suspendida en el aire como producto de su manejo y acarreo,
es lanzadaen varias oportunidades sobre los 0jos de los mufiecos- personajes,
manipulados con precision yrigor por los actores. Se recupera asi el motivo
de la angustia por los ojos, de la angustia de quedar ciego, omnipresente en
el cuento homoénimo de E.T.A. Hoffman, y se afiaden a este motivo
elementos provenientes del anélisis freudiano, que cifra en este relato la
mencionada angustia como un sustituto del complejo infantil de castracién.

Sin embargo, ninglun fragmento de la textualidad de E.T.A. Hoffman es
dicho en el escenario; la autonomia de esta escena sin palabras respecto al
texto original -que, por otra parte, en este caso ni siquiera es un texto
dramaético- se puede catalogar de radical: la escena no es entendida como
unailustracién al servicio de la inteligibilidad de lo escrito, no lo representa.

Al verlo resuenan las palabras de Cantor, anteriormente citadas: no
representan a Hoffman, representan con Hoffman, porque en la sala emerge,
nitido, el sentido del cuento del autor aleman, se hace presente lo siniestro
mismo -la velada irrupcién del mal en lo familiar y cotidiano que atraviesa
y conmociona, en el relato original, la vida del joven estudiante Nataniel-
connotado en el espectaculo con la historia de nuestro pais: el terror de la
dictadura militar de los afios setenta y las exhumaciones de cuerpos,
enterrados como N.N. en fosas comunes, que comenzaron a realizarse
durante los primeros afios de la restauracion democratica..

El sendero de los origenes conduce a unafrontera.

En agosto de 1995 llegaria el espectaculo consagratorio que terminaria
de convertir al Periférico en el grupo emblematico de la escena teatral
portefia. Con la colaboracién del dramaturgo aleman Dieter Welke, que fue
invitado a la Argentina por el Instituto Goethe, la compafiia se aboca a
trabajar sobre la obra del autor aleméan Heiner Miller, Maquina Hamlet,
texto sumamente criptico y de una sintesis y condensacion extremas. El
espectaculo cuenta con la direccion de Daniel Veronese, Emilio Garcia
Wehbiy Ana Alvarado y con la coproduccion del Teatro Municipal General
San Martin.

A la manipulacién de los mufiecos, que alcanza la cima de sus
posibilidades expresivas, se le suma la irrupcién de los actores en el espacio
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que “tomado” por los sujetos se transforma constante y vertiginosamente.
La aparicidn de mufiecos de tamafio natural, que multiplica su poder icénico
y con él su capacidad de distanciar al espectador y a la vez de generar una
empatia, acrecienta la opresién y laviolencia. Mediante banda sonora en off
es enunciado el texto de Mdller, que se despliega en simultaneidad al juego
escénico. Dos universos paralelos, monadicos, que aunque no tienen
ventanas intercomunicantes ni referencias explicitas se iluminan y potencian
desde su mutua autonomia.

Otra vez se hace presente el universo del autor sin que su texto sea
representado en escena; otra vez se confrontan y se entrecruzan en un
laberinto iluminante de espejos las experiencias argentinas con las europeas.
Daniel Veronese testimonio:

Nuestro trabajo se orientd hacia una de las creencias que acompafian a
Heiner Mller en su escritura: el teatro como infinito deposito de elementos
a ser transformados. La tarea fue encontrar el lugar donde la mutacién de
un objeto en otro fuera posible y asi al menos intentar que existiera un
misterioso oleaje de emergencia y ocultamiento, de exposicidn y secreto
en la eleccién de los signos teatrales.

Lavertiginosa y por momentos espeluznante transformacion del objeto
y del espacio permiten la aparicidn, la presentacion de lo obsceno, de lo que
no debe ser mostrado, imperativo del credo periférico.

La puesta trabaja en primer lugar con la idea del doble, posibilitada por
el tamafio “natural” de los mufiecos. Estos son los dobles de Hamlet, del
autor Heiner Muller, de los manipuladores mismos. Al acceder a la sala se
los ve ocupando el escenario, confundidos con los actores que, inmoviles,
se mimetizan con ellos. El espectador, en su butaca, esperando el inicio del
espectaculo, los observa tratando de establecer las identidades y las
pertenencias de los cuerpos, ya sea al reino vital, ya al inanimado.

Porotra parte, la puesta trabaja con la idea de escala, con la variacién del
tamafio de los objetos. En la primera parte, sobre una mesa rodeada por los
manipuladores y por sus dobles, se desarrollan -con objetos y mufiecos de
tamafio habitual- sobre un pequefio féretro, la muerte del rey por
envenenamiento, la traicion de su viuda, la venganza de Hamlet. La
manipulacién alcanza su maxima depuracion técnica: sobre la pared de foro
son proyectadas sombras chinescas que agigantan el tamafio de la fuente
original;el espectro del rey inunda la escena. Luego el retablo es quitado por
los manipuladores que irrumpen en el espacio modificandolo y ubicando en
él a los mufiecos de tamafio natural; hacen su aparicién los hombres-rata,
simbolo de la violencia irracional y la opresion, emitiendo sonidos
inarticulados. Paso de ganso; la barbarie es un humo espeso que flota,
inminente, en el aire.

La manipulacion se convierte progresivamente en victimizacion; los
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mufiecos sometidos al arbitrio cruel y despiadado de los actores terminan
siendo destruidos. Sobre la pared de foro iméagenes de genocidios y pueblos
sufrientes; los mufiecos-dobles que contemplan estas imagenes desde una
platea son paulatinamente arrancados de sus sillas, torturados y finalmente
aniquilados; un grupo de tareas en accién, el imperio del terror sin limites.
La destruccion no se detiene hasta no acabar con todo; la escena, arrasada,
ha quedado vacia presentdndose en ella el caracter absoluto del mal. Luego
del despedazamiento del doble del autor, en proscenio, sobre una mesa, se
abre un badl desmontable: es el escenario en escala reducida, sobre él se
jugaran los momentos claves del espectaculo con mufiecos de tamafio
infimo.

La separacion entre las distintas escenas se ird marcando con timbres
mientras un metronomo sefiala mecanicamente el ritmo. Se retira como
corolario el baul y aparece otro ain mas pequefio; la escala de los objetos
se reduce una vez mas, el proceso de miniaturizacién alcanza el limite.
Finalmente, la mesa que los contiene es ganada por el fuego, las luces bajan
y la escena es alumbrada Gnicamente por la pequefia hoguera mientras
retumba en la sala el texto de Muller:

Desde aqui, Electra. En el corazon de las tinieblas. Bajo el sol de la tortura
a todas las metropolis de la tierra. En el nombre de las victimas. Expulso
todo semen que he recibido... Muerte a la felicidad del sometimiento. Que
vivan el odio, el desprecio, la rebeldia, la muerte...43

El nivel de sintesis alcanzado, a nivel escénico y dramatdrgico, es
inédito; ningln cabo ha quedado suelto. El espectaculo recorre el mundo
presentdndose en mdultiples festivales internacionales (Montevideo,
Hamburgo, Bayona, Roma, Nueva York, Bruselas, Paris, Estrasburgo, entre
otros) y se mantiene en cartel, a sala llena, durante tres temporadas en
Buenos Aires.

Enjunio de 1996 estrenan en el Teatro Nacional Cervantes Circo Negro,
espectaculo escrito por Daniel Veronese y dirigido por el autor y por Ana
Alvarado. Esta pieza marca, a nuestro entender, un punto de inflexion
particular en la reflexién del grupo en torno al tema del objeto. Luego de la
contundencia y eficacia maxima del planteo objetual de Maquina Hamlet
eranecesario buscar un camino lateral; yano eraposible ir més alla, alcanzar
una nueva sintesis superadora -como habia ocurrido con cada uno de los
espectaculos resefiados- caminando por el sendero de los origenes.

La conciencia de haber llegado a un limite, a una frontera, imponia, tal
vez, la necesidad de arriesgarse en la periferia, en el espacio que rodea al
ndcleo. Es por esto que en Circo Negro el actor por vez primera conquista
el territorio del lenguaje hablando constantemente acerca del objeto y el
objeto esta presente para que suceda lo que el actor enuncia; el tema de la



30 INTI N° 57-58

pieza es el objeto, la escena se torna metadiscursiva. Segln su autor esta
pieza es paraddjicamente la mas objetual de todas, dado que encara la
referencialidad del grupo. El grupo se caracteriza por trabajar con objetos
y por eso la escena plantea su problematica interna. Otra vez en escena,
visible, lo que deberia quedar fuera de ella. Un recurso periférico para tomar
aliento y poder continuar el camino de la manipulacién.

Una nueva sintesis: la manipulacion de la manipulacion.

En este periplo del niucleo a la periferia y de ella otra vez al ndcleo
transformado a partir de ese recorrido, el espectaculo més reciente de la
compafiia La dltima noche de la humanidad, escrito por Emilio Garcia
Webhiy Ana Alvarado apartir de laobrahoménima del autor austriaco Karl
Kraus, invierte la formula; en él el manipulador es manipulado, el actor es
gobernado por los objetos -no ya de caracter antropomorfico- que, sefiores
del escenario, determinan el curso de la accién escénica.

Por otra parte, el actor no es mas duefio del espacio que recorre, organiza
y modifica a su antojo, sino que esta enclaustrado, encerrado; preso de un
dispositivo de control pandptico que lo conmina cruelmente al cumplimiento
de la norma, a la eficacia. Sometidos al arbitrio de los mandatos de “una
especie de Big Brother orweliano”, los personajes son obligados a hablar en
inglés.

En la entrevista inédita antes mencionada, Emilio Garcia Wehbi nos
dijo:

... Se trata de sujetos que son objetos, que responden a una manipulacién;
hay manipulacion de objetos que son sujetos al mismo tiempo. Es decir,
el manipulador (que esta fuera de escena) esta manipulando indirectamente
al sujeto, lo esta transformando en objeto. Manipula al objeto que a su vez
manipulaal personaje (...) Venimos haciendo una elipse desde los primeros
espectaculos donde se manipulaba directamente a los objetos sin presencia
del sujeto, pasando por Maquina Hamlet que implica un punto de inflexién,
luego por el cuestionamientode este esquema que se da en Circo Negro, y
llegamos a este planteo que implica un alejamiento de la manipulacion
directa. Pero no creemos que haya dejado de haber manipulacién, todo lo
contrario. El sujeto se ha ido objetivando y el objeto subjetivando.

El espectaculo, dividido en dos partes, plasma el recorrido de la especie
humana desde una barbarie a otra 'y al mismo tiempo el recorrido del grupo,
pues en la primera parte los actores anonadados en el lodo -magma
indiferenciado y an6nimo- manipulan objetos antropomorficos, mientras
que en la segunda, luego de la pausa higiénica que permite el pasaje del
fango deletéreo al impoluto blanco- igualmente indiferenciado y anénimo-,
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son manipulados por objetos que han perdido todareferencia alahumanidad.

La crueldad, la sumisidn y la violencia que el manipulador proyectaba
otrora en el objeto vuelve como un boomerang al punto de partida
descargandose en los cuerpos de los actores que terminan siendo reducidos
a materia inerte. Es presentado en escena el triunfo del objeto, el
anonadamiento producto de la masificacion, la completa desubjetivizacién,
la altima noche de la humanidad o la noche, oscura de blancay no matizada
por ninguna idea, del “Gltimo hombre” huérfano de respuestas.

La autonomia de la pieza es radical; no hay representacién del texto de
Karl Kraus porque, ademas, el drama, segun las acidas palabras de su
propio autor, “cuya extensién equivaldria a mas o menos diez veladas segun
la medicién humana del tiempo, ha sido ideado para su puesta en escena en
un teatro del planeta Marte”.

Un ciclo ha quedado concluso: desde Maquina Hamlet, texto breve de
una espesura, densidad y hermetismo paradigméticos, hasta La Ultima
noche de la humanidad, texto extensisimo, de mas de seiscientas péaginas,
inabarcable. Ambas obras se han propuesto poner en crisis, desde la
dramaturgia misma del autor, la nocién de puesta en escena como
representacién de un texto dramaético previo y acabado, cerrado. Atravesadas
por los dispositivos periféricos y por su original dramaturgia grupal y
escénica, ambas obras han sido iluminadas y por ello han podido interpelar
a los espectadores de hoy a través de la presentacion en escena de los
mundos por ellas desplegados.

Los desafios se han atravesado preservando lo esencial y al volver la
vista atras y pasar revista al camino recorrido por el grupo, queda como
precipitado de su larga experiencia artistica un compuesto de coherencia,
riesgo, trabajo, contundencia y habilidad. Como manifestara Garcia Wehbi
en una reciente entrevista concedida a un diario local: un “teatro sin
fronteras que, sin embargo, no pierde sus raices”.
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