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   “Organizo un happenig en un café - una especie de desembalaje 

   de un gordo burgués sentado a la mesa,

   comiendo con sano apetito,

   con una gran servilleta bajo el mentón, 

   hago tiras

   saco, camisa, pantalón...

   hasta desnudarlo completamente...

   con ayuda de numerosos

   cuchillos, tijeras, tenedores

   uno trás otro, de manera pedante, luego con furor creciente.”

El Objeto de la Vanguardia en la Escena Actual: El Teatro de Objetos

El cuerpo del actor, su carnalidad, esa expresividad que pare​ciera no tener límites, frente a la materia dura del objeto, rígido, neutro, mecánico, puede llegar a percibirse frágil y endeble. Cosidad contra carnalidad es la batalla. Batalla en la que el objeto esgrime su materialidad. Es justamente ahí en dónde reside su valor. Es en su limitación en dónde habitan su fortaleza, en su gesto sintético y expresivo, en su clara intención y su estilización potencial. 

Los objetos nacidos en el dada tuvieron en Kantor el más importante artifice de su traslado a la escena. Desde que se conoció su trabajo un puente pareció tenderse entre las grandes experiencias de las artes visuales, los objetos y antiobjetos nacidos de ellas y la escena dramática. Pero, además, influyó enormemente en el Teatro de Muñecos o Títeres. Este aspecto es mucho más desconocido y los entrecruzamientos entre este tipo de teatro y el surrealismo, Jarry, el dadá o incluso el hapenning han sido poco estudiados pero son relevantes. Excede este trabajo la Historia del Arte de los Títeres; sin embargo, en esta sección, se hará referencia a algunas de las técnicas desarrolladas por ese lenguaje.        

En el campo del Teatro de Objetos, nacido de sucesivas transformaciones del teatro oriental de títeres, de figuras y de sombras, el objeto de Duchamp, de Beuys, de Kantor, de Santantonin, etc. es sometido a un procedimiento escénico tan antiguo como el teatro mismo: la manipulación.

Objetos inútiles, indiferentes, contradictorios, delirantes, sexuados, irónicos, provisorios, irracionales, simbólicos e inestables dependen de la trivial manipulación humana para moverse en la escena.

En la dialéctica sujeto-objeto aparecen junto con su presencia en la escena nuevos interrogantes:

· ¿Objeto manipulado y Sujeto manipulador? 

· ¿El muñeco antropomórfico es un humano degradado o un modelo para el hombre?

En El Otro por sí mismo, dice Baudrillard: “El objeto es un fait accompli. Carece de finitud y de deseo, porque ya ha alcanzado su fin, en cierta manera es transfinito. Inaccesible, por lo tanto al saber del sujeto, porque no existe saber de lo que ya posee todo su sentido, y, por consiguiente, no hay utopía porque ya se ha realizado. En ese punto, el objeto es un enigma permanente para el sujeto. En ese punto es fatal.”
        

En  el Teatro de Objetos, el objeto puede ser utilizado de dife​rentes modos: 

· Uno, el más conocido, sería un objeto contruido especialmente para la escena. 

· Otra modalidad abarcaría a los objetos que, con alguna altera​ción o perturbación, pueden ser utilizados también como objetos que encarnan un personaje. 

· Y el tercer caso es el de los objetos elegidos o encontrados utilizados en la escena como personajes, sin ninguna modifica​ción en su forma.

La definición convencional del concepto “teatro” es “actores (o sea gente viva) y sus acciones dentro de entornos definidos y con objetos escénicos apropiados a esas acciones”. En el Teatro de Objetos, cambia la función tanto de éstos como de las personas: el actor puede prestar su voz y la impresión de movimiento al personaje, pero la apariencia visual de este personaje es proporcionada por un objeto.

El movimiento al que es sometido el objeto es lo que sugiere que lo que se ve es la “casi vida” del objeto ya que, obviamente, a pesar de ser capaz de accionar en la escena, su vida no es más que una proyección de la imaginación humana. Es un objeto queriendo ser un ser vivo, transformándose en personaje. Su papel es el de un ser vivo, pero limitado por la materia muerta que lo constituye. Es en esta contradicción en donde reside su encanto, en ese lugar donde entran en contacto la materia y el espíritu.

El Teatro de Objetos, como todas las vanguardias y neo vanguardias artísticas de los últimos 50 años, le debe mucho al culto del “objeto encon​trado”, al “assemblage “ y a la hibridación y yuxtaposición de signos con cualidad de metáfora.

En este tipo de teatro, el objeto real, físico, artificial, irracional, encontrado, construido, perturbado o interpretado es sometido a una acción, a un procedimiento frente al público, por un sujeto (su manipulador) que acciona sobre este objeto de tal modo que no es posible asegurar dónde termina uno y comien​za otro.

El Teatro de Objetos trabaja en la investigación de las múlti​ples variantes en el vínculo objeto actuante y sujeto manipula​dor-actor, siempre partiendo, por una parte, de la cualidad metafórica del objeto, más allá de su función previa y, por otra,  de su carácter de personaje que vive por la sumatoria de su tensión latente y la tensión transmitida por el manipulador. El objeto tratado como tal y usado como accesorio del actor, no entra dentro del universo del Teatro de Objetos. 

Aunque el límite entre el Teatro de Actores y el Teatro de Objetos, necesario sólo para determinar un campo de estudio, suele ser difuso, en principio es Teatro de Objetos aquel en que el objeto no es un apéndice del actor  sino que encarna al personaje por la sumatoria de la tensión inter​pretativa del sujeto-actor que le da vida y la tensión latente del objeto. Es protagonista de la acción.  

Las posibilidades vinculares entre objeto, personaje y manipula​dor-actor son numerosas, las que han sido más desarrolladas hasta el momento son las siguientes:

· El objeto como parte visible en la escena manipulado por un intérprete invisible, ambos funcionando como el mismo persona​je.

· Un objeto y un actor-manipulador, ambos visibles como el mismo personaje. 

· Un objeto y dos o más actores-manipuladores funcionando como el mismo personaje. Visibles o no.

· Dos o más objetos encarnando varios personajes, manipulados por un solo actor-manipulador, visible o no, desdoblándose en esos personajes.

· Un objeto y un actor manipulador, visibles, funcionando dialéc​ticamente, uno en las antípodas del otro, incluso como adversa​rios. El actor se desdobla en su personaje y en el personaje del objeto.

· También pueden el objeto y su manipulador funcionar como el mismo personaje y aparecer una tercer instancia: La voz del objeto emitida no por su manipulador sino por un emisor separado físicamente del objeto y del sujeto que lo manipula.

Otra posibilidad del Teatro de Objetos es la inclusión del actor vivo (no manipulador), en pendant con el objeto- persona​je que puede ser manipulado en forma visible, invisible ( a distancia, por ejemplo) o incluso mecánicamente. De este vínculo surge una nueva confron​tación que tiene infinitas posibilidades de experimentación:

Un personaje puede ser representado por el objeto y el actor indistintamente, en forma alternada o incluso a la vez. Este recurso escénico es utilizado generalmente cuando se quiere producir un efecto de duplicación. El objeto, en este caso, remitiría a un doble idealizado, una copia imagi​nada y fabricada según las necesidades. Incluso puede ser una copia exacta del modelo humano, pero siempre tendrá esa poten​cialidad expresiva reservada solo al mundo objetal. 

Otro caso es el de los objetos y los actores interactuando como si perteneciesen al mismo universo, adecuándose visualmente. Por ejemplo, el actor puede enmascararse o deshumanizarse en su gestualidad, acercándose a la dinámica objetal. O el actor puede colocar su propio fervor ante los ojos del público en lugar de esconderlo en un punto de gravedad invisible, como sucede con el manipulador, cuando trabaja con su objeto.

Los objetos pueden humanizarse adquiriendo la proporción humana o en el caso de los antropomórficos, ser concebidos y movidos de modo hiperrealista.

Pueden también ser autómatas, que se mueven por sí mismos aunque lo humano esté sobreentendido.

En todos estos casos, las variables se vuelven muy inquietantes. La dialéctica sujeto - objeto cobra una enorme dimensión. 

Este actor, que es en apariencia muy superior en expresividad y movilidad a cualquier objeto, no obstante puede llegar a verse inseguro e imperfecto frente a la contundencia y precisión del objeto.

¿Lo demostrado por un objeto podría ser demostrado por un actor humano? 

Por lo general, no. Por ser un individuo, ningún actor es, por ejemplo, capaz de crear la representación de un ser humano generalizado, como lo haría un objeto antropomórfico. En este caso, el objeto hasta puede ser capaz de ayudar al actor a superarse y encontrar el camino hacia una nueva forma de gesto y de expresión.  

Pero en todos los casos lo que sí habrá será una permanente tensión en busca, o no, del equilibrio, de una síntesis. Una “subjetivación” del objeto frente a una “objeti​vación” del actor o un enfrentamiento declarado. 

Nada se resuelve. Ambas partes se interrogan, deben hacerlo para abarcar y compartir equitativamente el nuevo territorio creado.

La historia de este vínculo tiene puntos de inflexión. En el período romántico y aún en los finales del siglo XIX, hubo voces que argumentaron la superioridad del objeto-actor sobre el actor vivo. Pensaban en el objeto como un actor virtual, sin ambiciones personales, fiel a las intenciones del autor y superando las limitaciones biológicas y humanas.

Gordon Craig afirmaba que la marioneta tenía que reemplazar al actor vivo. El hombre, creado por la naturaleza, era para él una injerencia extraña en la estructura abstracta de una obra de arte. Craig consideraba al hombre, sometido a pasiones diversas y en consecuencia, al azar; como un elemento extraño a la estructura de una obra de arte y de su carácter fundamental: la cohesión. Cien años antes Kleist (contemporáneo de Poe y Hoffman) había exigido que el actor fuese reemplazado por una marioneta, además de porque el hombre, sometido a las leyes de la naturaleza, era una injerencia extraña en una construcción del intelecto, por el papel nefasto del control permanente de la conciencia incompatible con los conceptos de encantamiento y belleza.

Nace la pasión maníaca por inventar un mecanismo que supere al organismo humano: El Hombre Artificial y su versión degradada: los autómatas.

Y luego, Tadeusz Kantor y su “objeto como modelo para el actor”. La muerte y la nada que transmite una criatura aparentemente viva pero privada de conciencia, provocan al mismo tiempo empatía y rechazo. La vida expresada por la falta de vida.

En el Teatro de Objetos actual, el objeto no reemplaza al actor. Si en un espectáculo de Teatro de Objetos fuera posible reemplazar a un objeto por un actor sustituto, sin que importara el cambio, habría una falla en la concepción. El objeto debe estar en escena cuando su cosidad viviente es significante, cuando su presencia es​tructura no sólo la forma sino también el sentido de la obra.  

En este tipo de teatro el objeto real, físico, artificial, irracional, encontrado, construido, perturbado o interpretado es sometido a una acción, a un procedimiento frente al público, por un sujeto (su manipulador) que acciona sobre este objeto de tal modo que no es posible asegurar dónde termina uno y comien​za otro. Este sujeto puede además desdoblarse y “ser” el perso​naje que encarna el objeto pero también ser “el otro” que se encarna en su cuerpo humano. Y puede haber un “otro-otro”, el actor no manipulador, que interactúa con el objeto y su manipu​lador-actor “como si” todos perteneciesen al mismo universo.”

El Periferico de Objetos en el marco del Teatro Argentino Postdictadura 

En  su introducción a Micropoéticas. Teatro y Subjetividad en la escena de Buenos Aires, Jorge Dubatti define el comportamiento de la comunidad teatral de la ciudad como un “estallido de poéticas de diversos espesores”. En los quince años a los que se refiere el texto y en los que se incluye, en parte, la trayectoria de El Periférico de Objetos, más que referirse a una poética macro o generacional, dice el autor, hay que trabajar la idea de “multiplicidad, de proliferación de mundos y de complejidad de micropoéticas”.

La generación de teatristas que menciona en este texto estuvo fuertemente atravesada por las secuelas que dejó en el campo cultural la última dictadura militar. En sus obras, se refieren no sólo a esta etapa de la historia argentina: resistencia,  desaparición, violencia, tortura, represión, lo siniestro, etc., sino también a la crisis social y económica del período posterior, encarada en la escena en varios sentidos: la parodia, el absurdo, el sinsentido y lo patético. Estos aspectos no son “temas” ni “influencias” del contexto social en la obra  sino que son las piezas que construyen la propia obra y los procedimientos de los artistas.

Los teatristas de esta generación a la que pertenece El Periférico de Objetos no conforman movimientos o agrupaciones en virtud de su poética o ideología sino que constituyen múltiples poéticas de diversos “espesores” que se entrecruzan. 

La crisis económica afectó la estabilidad laboral y las posibilidades de producción de los teatristas, pero creó nuevas maneras de organización. Se conformaron pequeñas agrupaciones, que son las compañías teatrales mismas y que, en muchos casos, poseen o alquilan un espacio alternativo, no tradicionalmente teatral, y producen sus obras con los escasos subsidios oficiales o privados que existen. Las compañías, además de su propia micropoética, tienen su propio micropúblico y su propio microteatro, con lo cual el fenómeno de la multiplicidad adquiere una nueva dimensión. 

Por otra parte, la globalización cultural aportó un fenómeno curioso: muchos teatristas son elegidos para participar en eventos internacionales, festivales, etc. y sobreviven gracias a los subsidios o giras por el exterior, con lo cual conocen e intercambian con grupos de su misma generación pero de otros países. Esta influencia mutua altera la noción de identidad y la de contexto cultural, propia de las generaciones anteriores, y descubre afinidades estéticas en contextos de producción muy divergentes.  

Dentro de los individuos o grupos que constituyeron el fenómeno del teatro off de Buenos Aires, El Periférico de Objetos es de aquellos que mantuvieron la tensión entre elementos propios de la vanguardia moderna (el concepto de lo nuevo y el arte como modo de resistencia) y  algunos elementos posmodernos (entrecruzamiento e hibridación de lenguajes, noción de montaje, simulacro, etc.), que no pueden ocultar en su obra la pertenencia al fin de un siglo.

Influencias de El Teatro de Títeres de los años 70 y 80 en la obra de El Periférico de Objetos

Los fundadores de El Periférico de Objetos no se formaron en la tradición popular del títere de guante argentino: callejero, pícaro, antropomórfico y de retablo. 

En sus primeros años de trabajo en la escena teatral, los integrantes de El Periférico de Objetos fueron discípulos de Ariel Bufano e integrantes de su Grupo de Titirieros. Llegaron a ese espacio después de haberse formado o estar vinculados más con la pintura, la escultura o la realización  escenográfica, y fuertemente influenciados por la estética de la resistencia de los años setenta y la toma por parte del campo cultural postdictadura de los espacios no convencionales tanto públicos como privados (en este caso, con criterio de underground u off).

Su llegada al mundo de los títeres, a los cuales en el propio proceso posterior del grupo decidieron  llamar “objetos” (para aclarar los aspectos relevantes de su estética que se esbozan en otros capítulos de esta tesis), fue consecuencia de su encuentro con la obra de Ariel Bufano y del elenco que, en los años 70, dirigían él y Adelaida Mangani. Este elenco había conquistado un espacio en el teatro más importante de la ciudad de Buenos Aires: el Teatro San Martín. La llegada del títere a las grandes salas teatrales, el apoyo a la creación y experimentación dentro del lenguaje que significó ese gesto de la institución, la formación cultural múltiple de ambos directores: poetas, músicos, titiriteros, actores y puestistas, dio lugar a  una revolución en el concepto del títere en la escena porteña. Sólo en Checoslovaquia, Rumania, Rusia  y, con menor presencia, en otras importantes ciudades de la Europa Occidental, el arte del Teatro de Títeres podía desarrollarse del mismo modo.

Títeres de dimensiones y técnicas diversas, tratados incluso metonímicamente, influencias del teatro de muñecos oriental: bunraku japonés y títeres de sombras indonesios;  escenografías y conceptos lumínicos con la misma relevancia o más que los del teatro de actores, intérpretes con formación mixta: actores, titiriteros, acróbatas, músicos, etc., espectáculos dirigidos a público de todas las edades.

Y sobre todo: “el titiritero a la vista”. 

La noción de “titiritero visible” y la “toma” de los escenarios teatrales en su totalidad suprimiendo el concepto de retablo, que Bufano instaló definitivamente en la estética del teatro de títeres argentino, fue un punto de partida para los integrantes de El Periférico de Objetos.

De aquí arrancó El Periférico hasta lograr la definición de sus propios parámetros de manipulación e interpretación  y transgredir los límites de la estética del teatro de muñecos hasta desbordarlos.

Desde sus comienzos, El Periférico consideró al Teatro de Objetos como Teatro a secas y  no se limitó a ninguno de los espacios considerados aptos para títeres, ni las temáticas, ni la poética, ni la edad del público. En esta búsqueda, el grupo coincide con artistas europeos de su generación. El Periférico se presenta en los escenarios teatrales del mundo sin  que la estética objetal sea tomada como frontera divisoria con el teatro de actores o la danza teatro. En la época de la hibridación y el mestizaje los lenguajes, se cruzan libremente. 

Hacia fines de los años 80 y principios de los 90, se presentaron en Buenos Aires algunos maestros europeos del teatro con objetos, por ejemplo: La Semana de la Marioneta Francesa, con espectáculos de Dominique Houdart y Phillipe Genty o la Royal De Luxe, por ejemplo. Estos espectáculos mostraron un nivel de investigación semántica y formal del lenguaje de los títeres conmocionante para los titiriteros argentinos.

El Periférico bucea en aspectos menos recorridos por el lenguaje de esos  sorprendentes títeres del mundo y transita otra idea de belleza. Mucho más cercana al  mundo de los objetos de Kantor o a las parodias ácidas de las obras de títeres dadaístas de Mehring y Grosz en Berlín, o del Alfred Jarry, autor del monstruoso Ubú. 

 El objeto tratado como cosa apenas viva o casi muerta, la violencia del actor sobre el objeto y de éste sobre el manipulador humano, lo siniestro, la mirada obscena e impiadosa sobre el dolor del mundo, la manipulación de materia orgánica viva o muerta, etc. visita la obra; Heiner Muller, Karl Kraus, Deleuze, Kafka, Benjamin, entre otros autores y la influencia en la imagen visual de sus objetos de Duchamp, Beuys, los espacios de Dennis Oppenheim y la mirada amoral sobre lo humano de los fotógrafos Diane Arbus, Cindy Sherman, Saudek y otros. 

Entre los grupos y directores de la escena actual, han incursionado con maestría en el mundo objetal sin provenir del teatro de títeres, los andaluces de La Zaranda, profundos experimentadores del carácter simbólico del objeto en la escena, así como al gran director rumano Eimuntas Nekrosius y el sudafricano William Kentridge. Romeo Castelucci, director teatral italiano y su compañía Raffaelo Sanzio, actualmente presentes en todos los festivales de teatro trascendentes del mundo, muestra una reelaboración profunda y superadora del concepto de objeto, de materia viva y muerta, de máquina poética - simbólica, de la noción de cosidad del actor, de la batalla entre carnalidad y cosa y, en general, de la lucha entre el teatrista y la bestia escénica. Su concepción plástica es deudora de Beuys, pero también de Leonardo Da Vinci. Absolutamente radical su teatro, profundamente bello, es una nueva revolución de la escena teatral contemporánea.      

Funcionamiento del Objeto en el Espacio Escénico 

Un intento de sistema periférico: de Ana Alvarado y Daniel Veronese

1. Gestación

La variedad del mundo se presenta ante noso​tros, la miramos o creemos verla realmente como es, está bajo nuestro control. Pero cuando prestamos atención, cuando  aislamos, por obra del Azar, “algo” en este mirar a nuestro alrededor, cuando la mirada no es un simple deslizar sobre las cosas, cuando es una mirada atenta, se produ​ce una especie de cesura en donde la espacialidad y la temporalidad anterior se ve alterada. La cosa mirada se separa de su paisaje y “es” para el sujeto que mira, se distingue como  figura y posee un significado. 

Cuando vemos un objeto ya conocido, en un campo diferente al habitual se percibe con claridad la índole de este proceso: es el caso de los objetos encontrados. Cuando veo un objeto en el placard y cuando veo el mismo objeto en la escena, ocurre el mismo fenómeno en el nivel del significado. Habría distintos tipos de signifi​cado para ese mismo objeto porque hubo diferentes formas de mirarlo. Aunque las impresiones ópticas sean las mismas, mi actitud (utilitaria o estética) será distinta en ambos casos, ya que al observarlo, se representarán en mí los diferentes significados que el objeto vehiculiza al ir articulándose con las otras figuras del campo en dónde se encuentre. El objeto es el mismo, pero al representarlo en otro territorio le proporciono un significado que no estaba dado de antemano (el objeto no lo tiene como etiqueta, surge en su articulación con las otras figuras. Es decir que el objeto-figura irá delimitando, en su enfrentar, su significación para el sujeto que observa, ya sea pareciéndose, distinguiéndose, separándose, integrándose, etc., con las otras figuras presentes.

Un sujeto, un punto de vista, una mirada da cuenta de las figuras y el horizonte y dice “esto es tal cosa”. Esta afirmación implica el conocimiento de las figuras, es decir su reconocimiento frente a otras. Esa cosa, ese objeto en el centro de la escena, protagoniza una nueva relación con un nuevo espacio.

Depositemos por un momento el objeto en la escena, dejémoslo en inmovilidad. En insana inmovilidad o equilibrio

Un objeto ya conocido por nosotros en un espacio libre, nuevo para él.

Es inevitable una modificación de su tamaño, de su color, de su temperatura.  

La inclusión en la escena produce variaciones en el tamaño y en la forma del objeto, por lo tanto también es impreciso el valor escénico que, a priori, podríamos haber inferido del mismo. No hay experiencia previa en esta práctica, en esta nueva confrontación, ni para el objeto ni para el sujeto que lo observa.

Algo nos atrae ante esta nueva experiencia visual. El mismo objeto que antes podía pasar ante nuestros ojos sin ser percibido, que solo formaba parte de un todo homogéneo y conocido, ahora salta ante nuestra vista con nueva luz.

 Irrumpe como un extraño. Como si no se tratara del mismo. 

Se oscurece nuestro entendimiento, pero como contrapartida los contornos del objeto se delimitan más claramente. Se produjo intensificación de su nitidez, de su fuerza. Como si su nuevo estado le permitiera hacerse cargo de una actitud nueva. Como si algo hubiera despertado un punto esen​cial de confluencia de fuerzas, hasta ahora escondidas o dormi​das en su interior.

Para la mirada del sujeto es como si lo descubriera, como si lo viera por primera vez.

El observador se exige no solo indagar al objeto, sino también hay una nueva indagación del espacio, quizás ya conocido. Un proceso dialéctico  entre el objeto y el territorio que ocupa. El espacio es resignificado, es indagado poéticamente. Una indagación óptica, imaginaria, obscena, documentada.

La indagación poética como medio de conocimiento.

El espacio ha sido fecundado por un nuevo objeto. 

El espacio se siente sacudido por un elemento extraño, frente al cual no es posible, por ahora, establecer una relación de dependencia. No nos sirve buscar en nuestra memoria las viejas articulacio​nes del objeto en el anterior estado. Ha logrado saltar de un estado a otro.

¿Pero el objeto se ha desprendido totalmente de su anterior estado?

¿Podemos hablar de un nuevo objeto?

Es cierto que el objeto ha sido pervertido, perturbado, mutado. Se ha trastornado su estado, su orden anterior.

Ya no debe responder a sus significaciones funcionales, por las que era reconocido. Se encuentra libre para servir a una nueva práctica. Se inicia como ente independiente.

¿Pero es totalmente independiente ese incursionar?

¿Su subordinación externa a la escena, sus antiguos significa​dos -tratándose de un  objeto conocido- no pasan a alterar en algún plano su nueva figura?

¿O no sería el objeto escénico el producto del choque del estado de latencia anterior con una nueva modalidad expresiva?

2. Tensión 

Como dijimos antes, al producirse el choque la escena queda fecundada.

El objeto (antes de este momento, imaginado, soñado, visto, reconocido, recordado, nombrado, funcionalizado) alcanza un cierto tamaño, cubre un espacio. Tiene determinados límites que lo aíslan y lo unen con aquello que existe en su entorno. 

El borde que se destaca en el objeto es el que determina su apariencia externa, su forma. Vemos su figura, su exterior. Pero, en lo interno, es la tensión latente que en él existe lo que le determina o constituye. 

El objeto escénico: un complejo de tamaño, forma y tensiones. “Efectivamente, las formas externas no son las que materializan el contenido de una obra de arte, antes son las fuerzas vivas inherentes a la forma: las tensiones.  Si como por arte de magia de pronto desaparecieran las tensiones moriría la obra viva.”, sostiene Kandinski.

3. Desplazamiento/ Movilidad

Movimiento es el cambio que ocurre entre dos inmovilidades. Del estado estático al dinámico. 

El movimiento como una sumatoria de infinitas inmovilidades.

La inmovilidad como estado dramático primario.

La movilidad es la contraposición rotunda del estado escénico primario. 

Todo movimiento debe tener un sentido. Debe estar formado por partes cargadas de sentido. No es solo el objetivo final de un desarrollo lo que expresa un significado, sino todo el camino hasta llegar allí.

4. Tipos de fuerzas

Un objeto comienza a desplazarse por la acción de fuerzas provenientes del exterior, fuerzas que le dan una determinada dirección. Puede ser puesto en movimiento por una fuerza única, o por un conjunto de dos o más fuerzas, ya sea simultáneamente o alternando. 

· Línea Recta:

El desplazamiento será en línea recta cuando es sólo una la fuerza proveniente del exterior. La trayectoria de dicha línea es invariable. 

· Líneas quebradas:

Las formas de líneas quebradas más sencillas se forman cuando un objeto llevado por una fuerza única choca con otra fuerza, que le hace cambiar la dirección. 

· Líneas curvas:

Si la acción de las dos fuerzas es ejercida a un mismo tiempo sobre el objeto y una de ellas va superando en presión a la otra, constante e invariablemente, surge como desplazamiento una línea curva.

5. Tensión Interna + Fuerzas Externas 

¿Tensión más Fuerza igual a Intensidad Dramática? 

Hasta aquí, hablamos de posibilidades  de poner en movimiento el objeto solo teniendo en cuenta la dirección de la fuerza ejer​cida sobre él; pero si consideramos que cada objeto esta cons​tituido interiormente por su tensión latente, es decir, por la fuerza que actúa desde el interior mismo del elemento, esta también aportaría valor dramático al objeto o, mejor dicho, sumándose a las fuerzas externas, completaría el sentido del objeto en el escenario.

El personaje compuesto por las fuerzas internas y las que lo manipulan.

Supongamos las siguientes variables:

(Primer caso) 

En un plano escénico, un objeto en inmovilidad, depositado, abandonado, sostenido sólo por su tensión latente, no explota​da. El objeto todavía no es un personaje.

(Segundo caso)

El mismo plano, el mismo objeto movido por un manipulador pero sin más intención que la de un desplazamiento mecánico, aún como un objeto sin vida aparente. El objeto es llevado como cualquier objeto en la vida cotidiana, por las fuerzas externas que actúan sobre él. En este caso, tampoco es un personaje.

(Tercer caso)

El mismo plano, el mismo objeto, pero con la intención de un manipulador que quiere otorgarle la apariencia de vida. La resultante del trabajo de las fuerzas externas sobre la materia y sobre las tensiones que constituyen la interioridad de ese objeto, es expresado con un movimiento inherente solo a él. Se convierte en personaje. Las tensiones del objeto y el sujeto se suman. 

Y, en este caso, aunque estuviera sin moverse, gracias a la suma de tensiones, ya no se comportaría como un objeto sedimentado o abandonado. Estaría aún sin dirección, pero en movilidad latente, vivo. Podría considerarse incluso que es una gran fuerza concéntrica la que lo mantiene todavía en su sitio, pero que él está palpitando, esperando el momento de vencerla y comenzar a desplazarse.

6. Intensidad 

El objeto escénico adquiere así una determinada Intensidad.

Cuando aparecen las contradicciones, las emociones internas de la materia, comienza a expresarse la vida del objeto, su inten​sidad.

Intensidad como grado de la energía de ese objeto que posee una determinada forma y peso, una precisa organización de sus tensiones aprisionadas.

Intensidad como vehemencia de su movimiento en relación con las fuerzas que lo manipulan.

7. Velocidad 

Todo objeto que se mueve, se mueve en una dirección con una determinada extensión en el tiempo y en el espacio, es decir, a una determinada velocidad. 

La organización de las fuerzas traerá aparejada no solo la dirección del movimiento, como ya lo dijimos, sino también la velocidad.

8. Dinámica del objeto

La Intensidad del movimiento del objeto y la Velocidad con que realiza ese movimiento determinarán la Dinámica del mismo.

Las distintas intensidades y velocidades darían como resultante distintos sentidos en el orden de lo dramático. La Velocidad significa, también, Retardo o Aceleración como procedimiento en la escena.

Lo mismo ocurre con la Repetición, otro aspecto de la Dinámica cuyo funcionamiento genera sentido. La Repetición permite Acumulación de acciones y sus sentidos.  

 9. Del Manipulador del Objeto

El manipulador del objeto es, además de una intensa y emotiva fuerza externa que impulsa al objeto,  una variable en sí misma constitutiva del sistema del teatro objetal. Su cuerpo está conformado por zonas o provincias disociables que le permitan ser él mismo, pero también ser el otro, o sea, el objeto.

10. Manipulación

Montaje de campos. Acción ejercida por el manipulador o fuerza externa que violenta la latencia del objeto y le da vida. 

La manipulación puede ejercerse en forma directa o a distancia. Si el objeto está en un punto y el manipulador en otro, la distancia entre ambos, la tensión establecida entre esos dos puntos del segmento, la dinámica (velocidad más intensidad) y el espesor de sentido que den cuerpo a ese “entre”, conforman un primer aspecto del sistema, un segmento, una unidad dramática.

La manipulación es un montaje de cuerpos. El manipulador puede ser uno, dos o más cuerpos accionando sobre un objeto en contacto, penetrándolo o a distancia. El objeto también puede no ser único, varios objetos, por ejemplo, pueden ser manipulados por un manipulador. 

Ambos pueden ser fragmentos de cuerpo con criterio metonímico.

11. Disociación  

Es una ruptura temporaria de la unidad, una división, un extrañamiento, una asimetría a la que es sometido el manipulador para dar vida al objeto sin perder la propia. Las disociaciones pueden ser simples o múltiples, el intérprete puede disociarse temporariamente para ser completamente el alma del objeto y luego volver a sí mismo. Pero, también, puede dividirse en más de un objeto y entrar y salir permanentemente de sí mismo, de un objeto y del otro o sostener, en forma parcial, la vida de ambos  

12. Sistema objetal

Está constituido por cada uno de los segmentos o unidades dramáticas formados por el cuerpo del manipulador y el cuerpo del objeto y su línea de acciones. La acción entendida como un modo de organización por el cual un movimiento se vuelca en el siguiente. Cada segmento tiene un tiempo de duración, un espacio ocupado, está compuesto por varios movimientos e inmovilidades o por uno solo,  incluye un texto o sonoridad o silencios que ocurren durante un determinado tiempo.

13. El Actor no manipulador

El actor que no manipula sino que se vincula con el objeto sin convertirse en él, solamente conviviendo con éste en la escena como personaje, puede ser parte del sistema objetal. Cada segmento o secuencia puede incluir la actividad del actor: su movimiento, su inmovilidad, su texto o su silencio como una de sus partes.

Por ejemplo:

Segmento 1:

A- Actor no manipulador apoyado contra una pared lateral, murmura sin emitir sonido.

B- El objeto, ubicado en el centro de la escena,  gira su cabeza hacia el sonido inexistente.  

C- El actor manipulador del objeto, con la cabeza baja e inmóvil, parece dormido.

14. Síntesis

La síntesis es un método de trabajo para el actor no manipulador. Su destino escénico está signado por ella. El actor debe reducir al mínimo su humanidad expresiva y adquirir la dinámica de la cosa, sin serlo. No se trata de interpretar a un robot sino de comprender que cualquier movimiento, emoción o texto injustificado o falsamente  naturalista, lo dejará desubicado y patético frente al objeto. El teatro objetal es una máquina constituida por segmentos cargados de sentido. Cada segmento está enriquecido por sus muchas unidades, el actor es una más de ellas, no la más importante.

15.  La máquina objetal

En Las Máquinas Poéticas, Daniel Veronese sostiene: “Siempre me gustó definir a los espectáculos como máquinas de producir sentidos. ¿Cómo es una máquina? Podríamos verla como una concentración de funciones o disfunciones que producen acciones teatrales. La acción debe producir desequilibrio en las fuerzas. Si nada se hace, si no se acciona, el equilibrio permanecerá estático. Y el público se aburre. Romper la expectativa, desarmar la cebolla. Volver a armarla. Hacer desaparecer sus capas. Encontrar los trucos del engaño para que la máquina se ponga en funcionamiento y no se detenga. No detener la máquina no significa que  deba estar siempre en movimiento. Manejar el suspenso para que florezca la necesidad de saber algo que aún no se sabe. Así se lleva a un espectador de narices hacia el final.

Pensemos en la aparición del fantasma/padre, en la primer parte de Hamlet. ¿Qué entendemos realmente? ¿Será ésta una obra sobre fantasmas? ¿Hamlet está loco? ¿El fantasma es un truco? ¿El fantasma miente? ¿Aparecerá de nuevo?. La forma en que Shakespeare decide poner en marcha la maquinaria poética del suspenso nos promete fuertes emociones a partir del no saber.”

 Si, en cambio, la escena entre Hamlet y Claudio hubiese sido un diálogo lineal, del tipo:

 Hamlet: Tu mataste a mi padre para ocupar su lugar

 Claudio: No. 

Hamlet insiste, Claudio niega, sacan las espadas, etc.

No habría maquina poética, el segmento es lineal, no está trabajado, enriquecido. La máquina no máquina. La máquina teatral está muerta, su destino sería el chatarrero.

El Objeto en El Periférico de Objetos: Explicado por ellos mismos

En El Periférico de Objetos no creemos que el objeto tenga que reemplazar al actor. Tampoco el actor al objeto. Su convivencia en la escena tiene un carácter perturbador que aún no ha sido investigado hasta sus últimas consecuencias.

Tradicionalmente, en el teatro de títeres, el manipulador estaba oculto detrás de retablos, tarimas o vestido negro, con cara cubierta o descubierta pero mostrando neutralidad en la expresión y en sus gestos. Esto para producir como único objetivo, un efecto: un objeto se mueve solo como si no hubiera nadie detrás o debajo de él. 

En estos tiempos, esta forma de convocar a la magia en el teatro puede resultar en algunos casos bella, pero en términos de la investigación del lenguaje específico, resulta, podría decirse, hasta ingenua.

El manipulador es un actor latente en la escena. Ya que está, ¿por qué usarlo sólo en un sentido?

Nuestra experimentación trata de desmitificar la “magia por ocultamiento”, y de hacerse cargo de todo lo que sucede en la escena. Sorprender, producir un hecho estético, utilizando las herramientas que aporta ese actor-manipulador. Descentralizar la mirada del espectador para que no se dirija sólo al objeto, agregando un nuevo término expresivo en la sumatoria de los elementos dramáticos de este tipo de teatro.

Nuestro tránsito con los objetos en El Periférico (nacido en 1989) es significativo para mostrar la presencia del objeto en la escena, en la clave que venimos trabajando en esta tesis.

“Variaciones sobre B…”

En nuestro espectáculo “Variaciones sobre B...”(1991), trabajamos el universo beckettiano: la inacción, la soledad, la imposibilidad, la espera, el movimiento forzado, el humor trágico y la repetición. Si Beckett hubiese empleado objetos como protagonistas de sus obras, estos estarían en tensión latente esperando que el manipulador-fuerza externa los accione, pero quizás esto no ocurra nunca.

Desestabilización, tensiones entre el objeto y el actor, el primero a la espera de que el errático e indeciso humano decida moverlo. Y el manipulador que se expresa a través de esa cosa que está fuera de él, de su espacio corporal, pero que está adherido a él para “ser” en el escenario y que lo obliga a  crear un lenguaje de movimientos y sonidos que le permitan trasladar su centro expresivo al objeto y justificar su presencia en la escena. Su espacio-tiempo no le pertenece completamente. Debe lograr ser complementario con su cosa o disociado con ella. Asociarse, complementarse o, por el contrario, recortarse y dejar al objeto extrañado en la escena. 

El Periférico descubre en este trabajo y desarrolla y potencia en los siguientes lo que será la matriz de su trabajo: la tensión entre el objeto y el manipulador, la línea invisible que los une, el “entre”. La tercera instancia. Lo que está entre ambos cuerpos y que, sin forma visible aparente, constituye la verdadera razón de la atracción que ejerce  este tipo de teatro. Una nueva zona iluminada en la escena. 

En este espectáculo, inicialmente, en un intento por cambiar la imagen tradicional del manipula​dor, se reemplazó su ropa neutra (ropa habitualmente usada en este tipo de teatro), por un guardapolvos y un barbijo que reforzaban en la puesta la idea de experimentación científica, de laboratorio y de asepsia.

El objeto (antropomórfico) era sometido a un experimento por sus manipuladores. Durante los ensayos, se fueron encontrando variables en este vínculo, formas en las que el objeto, a vistas del público, se separaba de sus manipuladores como consecuencia del tratamiento interpretativo de los actores-ma​nipuladores. 

La técnica de disociación no era sólo mecánica sino también emotiva.

De esta manera, quien manipulaba funcionaba en la trama, a la vez, como observador del experimento y como sometedor o domina​dor, pero sin dejar de ser  el alma del objeto, la fuente de su vida. El público en ningún momento dejaba de ver que el objeto era manejado por un intérprete (sin guantes y sin ningún tipo de artificio), pero la doble intencionalidad de éste lograba producir en el espectador una inquietante sensación de ambigüe​dad.

En un determinado momento, el público comenzaba a preguntarse si el objeto “era movido” o si “se movía solo”, exactamente igual que en los espectáculos donde el manipulador está oculto. El espectador resultaba perturbado sin intervención de la “magia”. 

En este caso, el “truco” estaba a la vista, no había nada que contestarse de antemano. El público era consciente del “engaño” pero entraba de todos modos en la convención. La desmitifica​ción se hacía presente. 

Por momentos, el espectador se distanciaba de la acción para reflexionar sobre lo que lo estaba impactando: la apariencia de vida era algo que parecía flotar continuamente en la escena, desaparecía para volver a aparecer, volviéndose por esta nueva aparición tremendamente sugestiva. Pero no sucedía nada que no se pudiera explicar.

El misterio no era otra cosa que teatro.

En este trabajo, jugaban un papel importante las miradas de los actores. Los barbijos funcionaban como máscaras ocultando la parte inferior del rostro.  Potenciaban la mirada, sintetizando el gesto para acercarlo al universo objetal. Los ojos de los actores comunicándose entre sí cargaban de intención lo que ocurría en la escena. Las miradas adelantaban, en algunos casos, la acción y resignificaban hasta el menor detalle pero, además, creaban una nueva instancia paralela a la acción propiamente dicha. Las miradas de los actores daban cuenta de otra historia paralela a la narrada por el objeto: la del vínculo entre los personajes-experimentadores encarnados por los acto​res. 

Por otra parte, el barbijo inflándose y desinflándose hacía visible la respiración tranquila o agitada de los intérpretes, y por ende también podía percibirse su emoción en este elemento tan sintético

En la segunda parte del espectáculo, se intentó buscar un punto más extremo desde donde transmitir un hecho simple, pero para que sea recibido, no como hecho simple, sino a varios niveles. Dos manipuladores - actores narraban, como dos titiriteros ciegos, una historia de amor. Era una versión periférica, adaptada y sintetizada de la novela Primer Amor de Beckett. Dos personajes marginales encarnados por viejas y rotas muñecas de porcelana descabezadas vivían una patética historia de amor, sexo y violencia que terminaba resultan​do aun más degradada por lo cruel del vínculo entre los dos persona​jes ciegos. Estos titiriteros no podían distinguir dónde termi​naba su ingenuo espectáculo y dónde comenzaba su  desesperada realidad.  

La incorporación del actor-manipulador a la obra como un perso​naje más, disociándose, siendo el intérprete que da vida al objeto y, a la vez, “el otro” (el personaje que se encarna en su propio cuerpo humano), es uno de los aportes más atractivos que el Teatro de Objetos suma al campo teatral.

“La particularidad es que aquí los protagonistas son títeres. Los actores-manipuladores, a la vista del público, son sus antagonistas, pero por momentos son también sus partenaires, accionando una asombrosa autonomía de movimientos (a veces, los objetos miran hacia un lado y los actores, hacia otro). Logran, así, una simbiosis entre el teatro de títeres y el de actores, y, por supuesto, una nueva concepción del arte del títere, más cercano al llamado “teatro de objetos” o de “figuras”. De hecho, además de los muñecos se usan diversos elementos y objetos y, se apela a la transformación de los materiales en sus múltiples posibilidades.

Una historia de encuentros y desencuentros, agresividad, tristeza, humor ácido, a través del paralelismo en la relación entre los personajes muñecos y la de sus animadores entre sí.

La creación de los actores-titiriteros, desde una aparente impasibilidad de sus rostros, permite la aparición de la afec​tividad, a lo que contribuyen su aliento, su resoplar, las alteraciones en el ritmo de la respiración y el silencio.”, comenta Marta Bruno, en “La Voz del Interior”, a raíz de la puesta “ Variaciones sobre B...”.

“El Hombre de Arena”

En nuestro siguiente espectáculo, “El Hombre de Arena”, fuerte​mente basado en la noción freudiana de “lo siniestro”, los actores-manipuladores fueron caracterizados como “viudas”: mujeres vestidas de negro que, en una gran caja de tierra, enterraban y desenterraban muñecos. Junto a ellos, revivían una y otra vez una trágica historia. Estas viudas eran “obligadas” a accionar por un personaje-objeto que dirigía la acción hasta la exterminación final de todos los demás personajes: viudas y muñecos. Sólo él quedaba en pie.

Los objetos enterrados representaban personajes muertos. La no-vida representando la falta de vida. Un actor no podría repre​sentar la muerte con la misma convicción de un objeto sin vida propia. El objeto no le teme a la muerte, la simboliza de una forma radical y contundente, “es” la muerte, no la actúa. El espectador presentía la muerte en el escenario. Por lo tanto, cuando esa no-vida comenzaba a vivir para contar su historia, la visión era siniestra: un objeto que debería permanecer en inmovilidad era resucitado, revivía frente a los hombres que sí temen a su propia muerte y a la de sus semejantes. Se dotaba de movimiento a cosas inanimadas, muertas, que luego de varias peripecias volvían a morir. No hay nada más muerto que un objeto al que se creyó vivo y se lo ve morir.

En este trabajo, el manipulador perdía su tradicional rol domi​nante, era un personaje más que sufría, gozaba y moría junto a los objetos. La disociación se extremó aún más que en el ante​rior espectáculo. El cuerpo del actor, totalmente expuesto, expresaba la emoción de su personaje-viuda a la vez que manipu​laba un objeto, que vivía su propia historia, disociándose en dos emociones completamente diferentes. 

Los objetos se comunicaban entre ellos y también con las viudas pidiéndoles piedad o exigiéndoles matar, estableciendo vínculos afectivos de múltiples matices.

La interpretación de los actores se caracterizó por la síntesis gestual adecuándose a la expresión sintética de los objetos. Sin matices naturalistas, partiendo de una inmovilidad tensa hacia el gesto significativo. 

Algunas escenas fueron armadas de tal manera que los torsos, manos, cabezas de las viudas se veían entremezclados como si fueran fragmentos de cuerpos. En esas escenas, el espectador se encontraba sin mucha posibilidad de comprobar a quién pertene​cía cada parte, de saber de quién era la mano que manipulaba determinado objeto. Los cuerpos rotos de los manipuladores funcionaban en simetría con los objetos, construidos, general​mente, con piezas intercambiables e independientes entre sí.

Esta multiplicidad de códigos fue estructuradora no sólo de la forma sino también del sentido del espectáculo. Básicamente, la poética que propuso este espectáculo fue la de la obscenidad y lo siniestro. Mostrar lo que no se debía y mutar en extraño y enigmático lo familiar.

Los procesos de creación de los espectáculos periféricos son largos y se pasa por etapas de destruir lo construido. Los objetos, en este caso, encontrados y reformulados o perturbados, fueron abandonados o destrozados en más de una oportunidad. Abandonarlos significa mandarlos al basurero periférico del que saldrán, quizás, en la siguiente obra.

Nuevamente, trabajamos con muñecas antiguas pero perturbadas o, más bien, mutantes. Alteramos e intercambiamos sus miembros y extremidades, alterando texturas, proporciones, técnica de movimientos, etc. Con partes sustraídas como, por ejemplo el cráneo, que permitía manipularlas metiendo dentro de su cabeza nuestra mano, con lo cual se multiplicaban los sentidos del concepto manipulación.

A propósito de “El Hombre de Arena”, en “Clarín”, Olga Cosentino afirma: “… estos titiriteros utilizan los muñecos privándolos de la inocencia que tradicionalmente se les atribuye. Lo que se subraya a través de ellos es la dramática relación entre el poderoso y el débil, el conductor y el conducido, el amo y el esclavo, como una desigualdad esencial a todo vínculo. El encuentro es siempre desigual. La relación es siempre perversa.” 

Por su parte, Marta Bruno, a raíz de la misma puesta, comenta en “La Voz del Interior”: “Los muñecos están movidos con técnicas titiriteras, pero no son títeres. Cierto es que “todo objeto movido en función dramática” es considerado “títere”, pero el género títere tiene determinadas características que hacen a su naturaleza específica y marcan su peculiaridad y lo distingue, precisamen​te de otros géneros dramáticos. Lo que este grupo practica es una simbiosis entre la manipulación y la actuación y, sobre todo, la búsqueda de nuevas formas de interpretación con obje​tos. Esto es lo que los distingue a ellos, una estética dife​rente a lo conocido, una avanzada en tendencias renovadoras.”

Finalmente, Olga Lucía Lozano, en “El Espectador” de Bogotá, opina: “El escenario teatral es por excelencia un espacio de conver​gencia. Allí diversos elementos estéticos y argumentales se entrelazan para dar vida al espectáculo. En ese sentido, resul​ta natural el establecimiento de varios niveles de relación entre los diferentes integrantes de ese marco totalizador que es el teatro. Cuando además de lo anterior, el objeto pierde sus características tradicionales de pieza de utilería o de escenografía, la convivencia con el actor da paso a un elevado número de posibilidades y a la concepción de un nuevo criterio en lo que respecta a la estética misma. Tal es el caso del Periférico de los Objetos, grupo teatral argentino, cuya línea de experimentación básica se ha orientado a explorar las rela​ciones entre ese objeto con identidad de personaje y quienes lo manipulan.”

“La contradicción expuesta en las obras de El Periférico de Objetos entre algo inerte (objeto) que podría estar muerto, y algo vivo (manipulador) que, a la vez, vive, plantea un punto de partida para analizar cada uno de los elementos siniestros en los espectáculos de este grupo. También, la imagen de algo chiquito que está manejado por alguien grande, provoca la sensación de que el muñeco tiene independencia, a pesar de visualizar al titiritero. Eso potencia el sentido de lo siniestro. 

Para culminar este punto, la aparición del manipulador en la escena, es un acto Umheimlich (siniestro), porque debería haber quedado oculto, secreto, pero se manifiesta a plena luz y en escena”, sostiene Cecilia Propato en El elemento siniestro en las obras de El Periférico de Objetos (Parte 1).
“Cámara Gesell”

En el espectáculo “Cámara Gesell” (1994), a las propuestas anteriores se agregó la presencia de una actriz no manipulado​ra: Laura Yusem.

Laura encarna a Tomás, el protagonista. La obra cuenta la niñez y juventud de Tomás, su incomunicación, su conflictiva relación con su familia original, con su familia adoptiva, con su sexua​lidad y con la sociedad en general, y las sucesivas crueldades y represiones que lo convierten en asesino. 

El único personaje humano es Laura/Tomás, el resto de los personajes son objetos. En este caso, los manipuladores, a la vista sólo hasta la cintura (ya que asoman por puertas hechas en grandes practicables), son “presencias” que apoyan con sus cuerpos y sus miradas el clima opresivo de la obra. 

La puesta fue realizada en un espacio pequeño con múltiples niveles y trampas por los que objetos y manipuladores aparecen y desapa​recen de escena. El espacio es en sí mismo un objeto-personaje más, que el espectador ve modificado y utilizado en múltiples variantes según las necesidades de las escenas, como una gran casa de muñecas en donde habitarían estos objetos y sus manipu​ladores. 

El título “Cámara Gesell” remite a un dispositivo de vidrio creado por Arnold Gesell para elaborar diagnósticos de desarrollo en los niños. Conocida por ser usada por la policía, las oficinas de seguridad, centros de diagnóstico psicológico, etc., permite al observador ver a través de un vidrio al observado, sin ser visto por él.

Aunque el vidrio no existía, la situación del espectador era claramente obscena. Muy próximos a la escena, casi dentro de la misma , veían sin ser vistos la intimidad de los personajes.

Tanto en “El Hombre de Arena”, con su caja de llena de tierra de la que se desentierran y entierran los personajes de la obra, como en la cámara de “Cámara Gesell”, el espacio- cosa que contiene a los demás objetos es altamente relevante y favorece relecturas de la noción de objeto. 

Laura potencia en su trabajo interpretativo la fragilidad. Sin máscara ni más caracterización que un traje de hombre se vincu​la conflictivamente con los personajes que habitan su perife​ria: sus padres-objetos, sus hermanos-objetos, su amante-obje​to,  los policías y dentistas-objetos que lo torturan, los humanos-manipuladores-objetos y un espacio-objeto que incluye a todos, configurando a su alrededor, un extraño territorio de material inorgánico que se relaciona cómodamente con su imagen humana y, por momentos, hasta puede imitarla, pero que siempre será una distorsión de su humanidad.

En “Cámara Gesell”, Tomás es el hombre. Su inmenso cuerpo (en relación con los pequeños objetos, el medio cuerpo visible de los manipuladores y el reducido espacio) se ve tembloroso, sensible, frágil ante la precisión y crudeza del mundo objetal. Es un cuerpo humano que se vincula con los objetos, no con los otros cuerpos que manipulan esos objetos. Potencializa su humanidad frente a los objetos. Los objetos exacerban su “cosidad”. Tomás es el individuo, los objetos son la familia y la sociedad, “los otros genéricos”.

“Desde el comienzo - explicó la actriz - está planteada la ambiguedad, ya que se trata de un personaje infantil varón interpretado por una mujer grande. Este hecho no se oculta pero se le suma en la elaboración actoral, un comportamiento no realista que acrecienta esa ambiguedad. Este esfuerzo de con​centración fue la parte más fascinante del trabajo, porque lo que devuelve el muñeco es de una fuerza tan potente, de una verosimilitud tan misteriosa, que resulta incomprensible desde el punto de vista racional. El muñeco tiene un plus expresivo que me sacude.”

 Sobre la puesta de “Cámara Gesell, Jorge Dubatti comenta en “el Cronista Comercial”: “Otra de las diferencias fundamentales que incorpora Cámara Gesell (antes sólo se había trabajado germinalmente en este aspecto) es la interacción de los muñecos y manipuladores con una actriz: Laura Yusem en el personaje de Tomás. La figura de Yusem, su rostro deliberadamente inexpresivo y abúlico, contra​ído por una ligera mueca de desagrado, su mudez y pasividad sufriente, son encarnación quintaesenciada del espíritu de la obra: Tomás es en la creación de Yusem, la imagen ideal  para este hombre de fin de siglo concebido por El Periférico de Objetos. Al margen del realismo, Yusem compone un personaje al borde de lo abstracto.”

“La única actriz que juega un personaje de niño varón es Laura Yusem, en la piel de Tomás, quien le entrega una dualidad importante para la lectura final. Sus desplazamientos son casi de danza, porque están inmersos en sutilezas y detalles, cris​paciones y temblores. Asombra la relación que mantiene con los muñecos.”, opina Ana Seoane, en “La Prensa”. 

“Es algo muy especial. Por eso, mientras trabajo con ellos no puedo dejar de pensar en todas las ideas que desarrolló Tadeusz Kantor sobre ésto, como ésa en la que el muñeco habla desde la muerte. Y si no es así habla en todo caso desde un lugar que es siempre misterioso, que nos perturba.”, agrega la actriz, Laura Yusem, en un reportaje a “Página/ 12”. 

“Máquina Hamlet”
En “Máquina Hamlet”, nuestro espectáculo de 1995 y el más exitoso de los presentados hasta ahora, la escena se pobló de dobles, maniquíes y prolongaciones de los actores. Los objetos-dobles, con el mismo rostro que los actores, son sometidos a la violencia, descuartizados y expulsados  por los mismos actores con los que comparten sus facciones. Cuando quedan abandonados en la escena, su inmovilidad, en la que late el movimiento anterior, impulsa al espectador a desear moverlo, revivir la materia muerta, ser el demiurgo de lo imposible. Su muerte viva es lo que moviliza al público a acercarse como los niños, con intención de tocarlos, al finalizar el espectáculo. 

En este sentido, afirma Daniel Veronese en una Conferencia de Bello Horizonte (1999): “Y hay, por último, otra certera intuición que circula por la mente del espectador: la de una reproducción estandarizada, una serie ilimitada de ellos. Es muy probable que pensemos que detrás de esos muñecos, que en escena terminan destruídos por los actores, habrá miles mas esperando en la fila el mismo destino. Y esta intuición de reproduccion conlleva la idea de manipulación de la realidad como posibilidad escalofriante y a la vez falsa, distanciada. Ironía pura.”

“Zooedipus”
En  “Zooedipous”, espectáculo de 1998, el grupo necesitaba dar un paso más allá en el concepto de manipulación objetal. ¿Qué pasaría si en lugar de un objeto fabricado, perturbado o encontrado, manipuláramos materia orgánica viva o muerta?

Afectados por Kafka, Deleuze y la misma tragedia de Edipo, trabajamos los conceptos de desterritorialización, devenir animal, el quiebre de la ley y el orden  familiar, la salida de la tribu, etc.

Además de objetos especialmente construidos y manipulados en escena, algunos ampliados como vistos por una lente de aumento, por ejemplo: una mosca con la que una actriz copula, trabajamos con pequeños insectos vivos (bichos bolita) y artemias, pollos muertos y gallinas vivas.   

Animales vivos en la escena que incluso se acercan al público. Animales que aparentemente mueren y obligan al público a enfrentarse con sus numerosas contradicciones y prejuicios.

Dice Emilio García Wehbi sobre esta puesta: ¨Después de haber probado con  objetos inanimados el efecto que produce en el espectador el paso de la vida a la muerte, estamos experimentando qué pasa con la materia muerta de verdad, la que antes ha tenido vida. Seguimos conceptualizando sobre el objeto y la vida y la muerte. Ya antes que nosotros Tadeusz Kantor quiso extremar esto y trabajar con cadáveres pero no se lo autorizaron.”

Otros espectáculos

En nuestros espectáculos siguientes, “M.M.B.-Monteverdi Método Belico, “Circonegro”, “El Suicidio-Apócrifo 1”, “La Última Noche de la Humanidad”, hemos recorrido un mundo complejo de imágenes y objetos: muñecos de 50 cm y muñecos de 4 metros, animales vivos y muertos, insectos asesinados en escena, maniquíes brutalmente realistas, autómatas de tamaño humano que copulan incesantemente, bebés que hablan o lloran a control remoto, pinzas de todo tipo y referidas a diversas profesiones, teatro de sombras, retroproyección y proyección de diapositivas y video, cámaras filmando y proyectando en escena, máscaras de animales, armas de fogueo, dardos y espadas. Han trabajado con nosotros actores, manipuladores, cantantes de ópera, músicos contemporáneos, instrumentistas de repertorio barroco, bailarines, y todos han buscado acercarse emotivamente e interpretativamente al universo objetal.

“Dos muñecos de tamaño natural representan a una mujer y aun hombre durante el acto sexual, mientras otro, semejante a un niño, cuelga boca abajo del techo. Al costado un maniquí de dos metros con ochenta yace descuartizado en el piso, a la espera de que alguien se apiade y lo reconstruya. El director marca los primeros compases y actores y cantantes se alinean para entonar los madrigales de Claudio Monteverdi. Allí, una vez más El Periférico desplegará la poética que los hizo únicos en su género, al otorgarle peligrosidad a los objetos, que desde entonces, dejaron de ser títeres previsibles, inofensivos e invulnerables. 

Según Freud, hay tres situaciones que el hombre vive como siniestras- presentes en todos los trabajos de El Periférico  -el animismo y la magia, el tema del doble y el retorno de lo semejante-  cuando todos los deseos, aun los fatales se hacen realidad”, comenta Ana Duran, en Revista 3 Puntos.  

“El Periférico es difícil de ubicar. Su denominación es la que mejor  lo define: está en el margen, en la orilla del teatro establecido: ni enteramente teatro de objetos, ni enteramente teatro de actores, teatro de texto pero no de personajes, teatro donde lo siniestro impera, pero antinaturalista, teatro en el que todos los lenguajes de la escena cobran una importancia pareja. Teatro donde los temas no se explicitan, no hay un relato claro ni un sentido único. El significado, por lo tanto no es estable, fluye , se difumina. Teatro, entonces de marcas postmodernas.

La diseminación de sentido impide cualquier intento de fijeza. Por el contrario, lo que se encuentra en los espectáculos de El Periférico es una proliferación de significados, de huellas, de pliegues. 

¿Cómo nos ubicamos frente a Zooedipous, por ejemplo? Podemos decir, siguiendo a Deleuze, que la obra se presenta como un rizoma, como un conjuto de galerías que puede hacerse un laberinto.”dice Julia Elena Sagaseta en La Diseminación del Sentido, revista Funámbulos, Nro. 9.     

Conclusión 

Porque la experiencia dadá, duchampiana, surreal, minimal, etc., liberó a estos objetos inútiles, indiferentes, contradictorios, delirantes, sexuados, irónicos, provisorios, irracionales, simbólicos e inestables y los dejó ser ellos mismos. 

Porque pudieron independizarse del mandato del Teatro de Títeres que los obligaba al único rol de metaforizar lo humano.

Porque, elegidos muchas veces al azar, algunos se resisten a ser convertidos en símbolos y más que significar “producen”: sentimientos, relaciones humanas, sucesos (como la máquina tragaperras de Adamov, según la visión del Anne Ubernsfeld).

Porque protagonizan la escena y todos los elementos que la constituyen se adaptan a ellos. 

Porque su funcionamiento objetal puede crear un sistema para la escena. 

Porque articulados en segmentos construyen una máquina poética, objetal, procedimental, única. 

Porque no son creados por artistas y artesanos para sobrevivir y exorcizar a la muerte sino para todo lo contrario.

Porque permiten vehiculizar el horror y “amasarlo” junto con el público.

Porque son a la vez efímeros y contundentes.

Porque nacidos de los desechos de basureros y cotolengos culturales, se mutan en nuevos en la escena y pueden contar su historia

Porque permitieron que el grupo creara una micropoética que pudo mostrar por el mundo a un público macro y mixto…

… los objetos, en El Periférico de Objetos, son una nueva vuelta de tuerca en la mirada hacia lo objetal en las artes. Y esto recién empieza.
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