escrito de una obra, es un dato de creacion, no
de realizacion [...] el texto escrito es de antema-
no arrastrado por la exterioridad de los cuerpos,
los objetos, las situaciones”.

La palabra teatral encierra en si misma, la
extraordinaria capacidad linglistica para poder
ser encarnada escénicamente, y por medio de
esta encarnacion que la pronuncia auditiva y
visualmente -es decir que la vivifica como voz e
imagen-, desaparecer en tanto que vocablo. Es
inevitable: una vez que la palabra es dicha, se
desvanece irremediablemente: una vez que se
vuelve fonema, luz, gesto o espacio, la palabra se
diluye y se disipa para siempre. El trayecto de
escenificacion de una palabra es el itinerario fatal
de su propio suicidio linguistico.

Esto es lo que hace que el dispositivo teatral
consista en un modo de vivificacion por medio
de un sacrificio: de hecho, ;no es acaso con una
inmolacion que los atenienses celebran la pala-
bra teatral? Nos guste o no, escribir una palabra
dentro de una pieza de teatro, es sentenciarla a
muerte.

La escritura teatral es en definitiva, un verda-
dero procedimiento de aniquilacion: la palabra
esta condenada a desaparecer para dar naci-
miento a la escena que no es otra cosa, mas que
la huella de su desercion. Por ello mismo, en
varias oportunidades he sostenido que el acto de
escritura teatral no es tanto el acto de gestionar
una presencia, sino el acto de lograr establecer
una ausencia: la de la palabra perecedera.

Si en un inicio sostuve que la palabra teatral no
puede preexistir a la representacion escenica, y
si ahora afirmo que no sobrevive tampoco duran-
te la representacion que la sacrifica para dar
lugar a la escena, entonces, es posible —e incluso
hasta deducible-, sostener que la palabra teatral
no tiene posibilidad de existencia: es solo un ins-
tante transitorio entre el folio textual y el aconte-
cimiento escénico. Es en este sentido. que toda
palabra teatral es extremadamente fragil y efi-
mera. Y esta misma imposibilidad de presencia
linguistica, es la que finalmente, la terminara vol-
viendo abismalmente poética.

De alli la extrema complejidad de la escritura
teatral, ya que ademas de exigir un conocimien-
to exhaustivo de la escena, requiere a su vez, una
comprension profundamente pasional y vehe-
mente de la lengua. En definitiva, solo podemos
sacrificar aquello que poseemos intensamente
como esta estipulado en el inicio de los comien-
zos: “Toma a tu hijo, a tu unigénito, a quien tanto
amas, a Isaac”.. ¥t

———— ——— R R gl —
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| teatro ha sufrido innumerables transfor-

maciones a lo largo de su historia, tanto en

cuanto a su escritura, su representacion,
asi como también en lo que se refiere a la rela-
cion del espectador con el espectaculo. Dejar
este ultimo componente constitutivo de lado
seria limitar el entendimiento sobre el proceso
de produccion de sentido.

Como ha senalado Marco de Marinis, dicha
relacion es tan importante que “existe en este
momento un buen numero de investigaciones
multidisciplinarias (o transdisciplinarias) sobre la
recepcion teatral. Estas investigaciones son el
resultado del rencuentro y de la colaboracion
entre la semiotica, la sociologia y la sicologia™.
De Marinis define la relacion comunicativa entre
el espectaculo y el espectador de una manera
activa, en la que ambas partes juegan un papel
decisivo:

...una interaccion significante en la que los valo-
res cognitivos

' Marco De Marinis: En busca del actor y del espectador.

Comprender el teatro II, Editorial Galerna, Buenos Aires,
2005, p. 106.

Eduardo Cabrera
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intelectuales (los significados, si se quiere) y los
valores afectivos, no son impuestos de una
manera unilateral por un polo (el espectaculo, el
actor) al otro polo (el espectador), sino que son
producidos, de alguna manera, en conjunto por
ambos (donde “en conjunto” puede referirse, por
supuesto, tanto a una cooperacion armoniosa
—-en los casos no muy frecuentes, pero no obs-
tante historicamente documentados, de una gran
cohesion entre las escenas y la sala— como, y
mas frecuentemente, a una negociacion que
puede llegar a ser, algunas veces, bastante con-
flictiva).”

Se privilegia, dentro de esa concepcion, la fun-
cion del espectador como un “verdadero realiza-
dor de las potencialidades semanticas y comuni-
cativas de la representacion”.’ Esto significa que
no hay una igualdad del significado propuesto o
transmitido por el espectaculo con el significado
recibido por el espectador. Muy diferente de ello,
el espectador es un constructor de significado.

Como bien sefalara Andre Helbo, la naturaleza
colectiva de la recepcion espectacular tiene que
% Ibid, p. 107.

? Ibidem.



ver ante todo con un espacio determinado no
solo por los patrones socio-historicos sino tam-
bién por la inclusion de la experiencia perceptiva
en el sistema actancial: el “publico”, que por su
mera “presencia” puede destruir o deslocalizar
las imagenes del escenario™.*

Es importante senalar que esa construccion de
significado va a tener como condicionantes una
serie de elementos pre-espectaculares. En el caso
de los espectadores argentinos se ha dicho en
innumerables oportunidades que aquellos que
asisten a puestas correspondientes al teatro inde-
pendiente, son espectadores “conscientes” o
“avisados” en referencia a una serie de elemen-
tos que pueden estar implicitos dentro de una
significacion determinada. Es lo que se conoce
como “competencia teatral:” en este caso, el
conocimiento minimo de hechos que pertenecen
a la cultura argentina que da una base para una
significacion general del espectaculo. Ese conoci-
miento cuasi-necesario, en el caso de la puesta
que se considerara en el presente articulo, se
extiende también a importantes hechos dentro
del ambito de los derechos huma-
nos a nivel internacional. Asimismo,
existe un grupo-de-espectadores que
asisten a espectaculos de teatro
independiente que conoce la histo-
ria del grupo El Periférico de
Objetos®. Ese conocimiento coloca
al espectador en un nivel de compe-
tencia por la que va a “pre-suponer”
una serie de “pre-condiciones” que
existen en las producciones del
grupo.

Al hablar de recepcion o receptivi-
dad activa, evidentemente es perti-
nente considerar las formas estéti-
cas utilizadas en la elaboracion de la puesta en
escena. Y en ese sentido cabe la pregunta
icorresponderia clasificar a las puestas del
Periférico dentro de la llamada “Nueva
Dramaturgia” o “Nuevo Teatro Argentino”? Como
bien ha senalado Rafael Spregelburd, uno de los
dramaturgos paradigmaticos del nuevo teatro,
“las marcas a veces no son tan claras”’ Y agrega
* Andre Helbo: Teoria del espectdculo. EI paradigma especta-
cular, Editorial Galerna, Buenos Aires, 1989, p. 56.
® Los conceptos sobre esta obra se basan en su representa-
cién durante el mes de marzo de 2007 en el Centro Cultural
Konex de Buenos Aires. Puede encontrarse /informacion
sobre el grupo en:
http://www.autores.org.ar/dveronese/periferico.htm

® Marisa Hernandez: “Entrevista a Rafael Spregelburd.”
Hispamérica, v. 34, n. 102, p. 41.

que esos mismos escritores a quienes la critica
frecuentemente clasifica en ese teatro emergen-
te, descreen o no simpatizan con dicha clasifica-
cion. Sin embargo, Spregelburd puntualiza una
de las diferencias fundamentales entre el nuevo
teatro y el “anterior:”

En la Argentina el tema es particularmente

confuso porque

durante muchos anos se dio la paradoja (por

motivos historicos

a todos conocidos) de un teatro que criticaba al

poder desde el

texto, pero que tomaba prestados los mecanis-

mos de representacion del teatro mas acomo-

dado, mas oficial, mas comercial.”

Y pasa luego a citar lo que, segun Pompeyo
Audivert, marcaria esa diferencia:

(...) este tipo de teatro supuestamente politico

(y que efectivamente ponia en peligro real la

vida de los artistas que lo llevaban a cabo), pro-

ducia en cambio, en términos estéticos -y en
ultima instancia politicos—, un fenémeno tipi-
co de la administracion burguesa del Sentido:
la suposicion de que la revolucion-esta-gararnti-
zada~por 1a preeminencia del contenido sobre
la forma.*
Segun Spregelburd, “un teatro que
da por cierta la realidad aparente
(la_construccion de los poderes de
turno) y-que apenas la imita es un
teatro capturade._politicamente,
aunque su discurso sea opuesto al
del poder, ya que es un teatro que
esta
cediendo sus organos vitales a
la ilusion representativa del con-
texto en el que nace...”’
Efectivamente, es a través de
nuevas formas derepresenta-
cion que la emergente dramaturgia argentina del
nuevo siglo pretende acaparar la atencion del
publico. Y de hecho lo logra ya que es llamativo
ver que la produccion de esos espectaculos es
premiada con la asistencia de un publico nume-
roso que, en muchos casos, llega a colmar las
salas teatrales (lo cual es algo mas bien tipico del
teatro comercial).

Segun Jorge Dubatti, los dramaturgos que esta-
rian produciendo semejante “€xito” de publico,
son auténticos innovadores. “Los nombres sobre-
salientes son: Mauricio Kartun, Ricardo Bartis,
" Ibid, p. 43.
® Ibidem.
°, Ibid, p. 44.




Daniel Veronese, Rafael Spregelburd y Javier
Daulte. Debemos agregar también a Eduardo
Pavlovsky.” "

Dubatti sefnala ademas que esos dramaturgos
han producido innovaciones no ya solamente a
nivel del teatro argentino sino también a nivel
mundial. Se afirma asi un nuevo modelo de gran
originalidad. Y se estaria realizando un aporte del
teatro argentino_al teatro del ambito internacio-
nal. Ese aporte y esa originalidad estaria dada,
para Spregelburg, por un-cuerpo ludico autono-
mo, “coherente consigo mismos.verosimil aun en
su propia gramatica de uso unico, entonces logra
considerar falsa la realidad.” Para este.dramatur-
go, “lo formal es el lugar-en~donde se decidela
cuestion mas-politica del arte: las formas de pro-
duccion y su posibilidad de ser verdaderamente
revolucionarias™."

Tenemos que indicar aqui que un trabajo “poli-
tico” sobre la forma deberia, para ser considera-
do progresista (se supone que este es el objetivo
de los dramaturgos del llamado Nuevo Teatro),
dar lugar a un trabajo constructivo especialmen-
te “libre” de parte del espectador. Esa libertad
que se toma el espectador esta previamente faci-
litada por los productores del espectaculo; hasta
un punto que el espectador llega a ser un “co-pro-
ductor del espectaculo:” este es, en efecto, el
constructor parcialmente autonomo de sus signi-
ficados y, sobre todo, aquél a quien corresponde
la ultima y decisiva palabra sobre el éxito de los
programas de manipulacion cognoscitiva, afecti-
va y de comportamiento que el espectaculo trata
de efectivizar."”

Cabe destacar que mientras la necesidad de
dar significado a los “espacios indeterminados”
(para-usar-la—terminologia-de-~Anne-Ubersfeld),
apunta mas bien al contenido, en el caso de las
obras del Nuevo Teatro tendriamos que hablar de
“formas indeterminadas” y/o “estructuras inde-
terminadas.” La determinacion o significacion de
ambas estaria a cargo del espectador. Esto nos
lleva directamente a nuestra propuesta funda-
mental: el espectador construye el significado a
partir de la elaboracion permanente de la forma
y estructura del espectaculo. Por supuesto que
esta sobreentendido que ambos elementos dan
marco a un contenido que guarda una relacion
ontoldgica e ideologica con aquellas.

' Conferencia sobre teatro argentino actual en el Centro
Cultural de la Cooperacién de Buenos Aires, el 23 de marzo
de 2007.

"' Marisa Hernandez: Ob.cit., p. 43.

'? Marco De Marinis: Ob. cit., p. 117.

Ese trabajo constructivo del espectador puede
ejemplificarse cabalmente con la produccion del
espectaculo Manifiesto de ninos, del Periférico de
Objetos. La obra, estrenada en mayo del 2005 en
el Kunsten Festival des Arts de la ciudad de
Bruselas, Bélgica, ha sido dirigida por los funda-
dores del Periferico: Ana Alvarado, Emilio Garcia
Wehbi y Daniel Veronese. Si bien se considera
como una “instalacion teatral” en la sinopsis pre-
sentada por la produccion, puede-—analizarse
como una verdadera performance.” En esta, para
usar la terminologia de Andre Helbo, “se produ-
eeun colapso de la convencion y del espectacu-
lo (...); una transgresion”."* La arbitrariedad, para

Helbo, implica una ruptura entre el discurso y

el mundo.
La produccion total de Manifiesto
de ninos sorprende a los
espectadores con una
puesta no tradi-
cional que

T

obliga a tomar una decision en cuanto al grado
de actividad en el proceso de recepcion. El tema,
simple y concreto, es el de los diversos modos de
abuso a los que los adultos someten a los ninos.

Tres actores dentro de una habitacion cerrada
en una actividad constante. Cantan, leen, trans-
miten, filman, juegan, representan, proclaman.
También descargan su furia impotente sobre los
adultos. Se defienden de ser exterminados.
Manifiestan cosas que aun ellos no pueden
entender. Circunstancias todas que padece el
nino contemporaneo: Todos los nifos estan en

'3 Seguin Andre Helbo, el Performance Art se refiere a un
tipo de teatro que surge en los afos 60 y en este sentido se
conserva en espanol el léxico inglés. Cf. Andre Helbo:
Ob.cit., p. 24.
' Ibid, p. 24.



una caja, ninguno esta suelto. Saben que no es
buen tiempo para las cosas pequenas, que son
tiempos dificiles para los nifos. Pero ellos resis-
ten'”.

Los juegos e interacciones de nifos-son, en rea-
lidad, una excusa para-pasar revista a los proble-
mas sociopoliticos de la Argentina contempora-
nea en particular, y del mundo en general.

Ya en Cdmara Gesell el Periférico de Objetos
habia experimentado con un ambito que metafo-
rizaba a una camara Gesell: un cerramiento con
paredes devidrio_espejado que permite observar
desde afuera las reacciones-de.una persona, sin
que la audiencia se entere. La diferencia-funda-
mental de esa produccion anterior con la de
Manifiesto de ninos, radica en la conciencia de los
actores/personajes de ser observados y hasta del
establecimiento de una relacion complice con el
espectador.

El principio constructivo del espectaculo es la
multiple metateatralidad, conformada por un
esquema multi-mediatico, dentro del cual encon-
tramos cuatro niveles “externos”:

1. Pantallas gigantes, en las que se presentan
numerosas proyecciones, ubicadas en las altisi-
mas paredes de la sala teatral y en varios moni-
tores colocados alrededor de la “caja” en donde
se.encuentran los actores;

2. los-asientos dispuestos a lo largo de tres sec-
tores alrededar de ese ambito;

3. el espacio por_donde pueden caminar los
espectadores;

4. un pequeno tablado alrededor de la caja.

Dentro de la caja encontramos también que la
utilizacion de los diferentes niveles espaciales da
lugar-a-distintos—niveles-de-metateatralidad.“Un
primer nivel estaria dado por el desenvolvimien-
to-.de _los actores/nifos frente al publico que
observa desde afuera..Un segundo nivel lo cons-
tituyen las multiples proyecciones que-surgen de
camaras de video manipuladas por los propios
actores/personajes. Un tercer plano surge de la
programacion que puede verse de un televisor. Y
finalmente, el teatro que construyen los persona-
jes al manipular unos mufiecos que “actuan” en
un pequeno teatro creado encima de una mesa.
Por supuesto que esa metateatralidad simultanea
aumenta el sentido de ficcion del espectaculo. Y
ademas se acentuan los “obstaculos que se inter-
ponen ante todo intento de establecer los limites
en términos de una dicotomia adentro/afuera.”'

'> Sinopsis elaborada por la produccion del espectaculo.
'® Andre Helbo: Ob.cit., p. 24.

Esto, a través de los elementos multi-mediaticos
senalados.

Frente-a-esa multitud de signos y estimulos, el
espectador debe hacer un esfuerzo especial para
focalizar su atencion. Sin embargo, ese esfuerzo
es hecho en la mayoria de los casos con verda-
dero placer. Son precisamente las operaciones de
la focalizacion de la atencion, las que representan
el punto de partida verdadero y decisivo de la
comprension del espectador en el teatro.'” Ese
proceso de seleccion e integracion de signos
depende, en el caso del publico de Manifiesto de
ninos, del tipo de receptor que adopte cada
espectador. De esta manera, encontramos la
siguiente-tipologia de espectadores:

1.Pasivo: el espectador_que se sienta en una
silla, resistiéndose a aceptar el desafio-propuesto
por el espectaculo, que consiste en armar signifi-
cados a partir de un recorrido alrededor de la
sala;

2. Activo-distante: el espectador que recorre
la sala tratando de observar todos los elemen-
tos que se ofrecen (a través de monitores, pro-
yecciones, etc.), pero sin buscar relacionarse
con los actores;

3.Activo-relacionante: el espectador que busca,
por medio de un acto volitivo independiente, el
contacto directo con los actores. Con su mirada
busca la mirada de los actores, y el “gesto de
aprobacion” o la mirada complice de los acto-
res/personajes produce en el destinatario una
expresion de satisfaccion. En algunos casos se
llega a producir una mimesis interesante, convir-
tiéndose el espectador en un nino mas.

Esta tipologia de la recepcion, se encuadra den-
tro de (y enriqueceria) los modelos de interac-
cion teatral esbozada por Wilfried Passow: inte-
raccién escénica ficticia, interaccion de la
audiencia~eon el mundo inventado, interaccion
real en el escenario, interaccion de la audiencia
con-les.actores (opuesta a los personajes), y la
interaccion de la audieneia-entre si.'

La multi-metateatralidad senalada, ¥ su-grado
de ficcion, es reforzada por los roles de_los per-
sonajes, que se suman a diversos elementos-dis-
tanciadores. La mujer cumple el rol de narradora
a lo largo de buena parte de la obra. Su discurso
consiste en la enumeracion puntual de la muerte
de innumerables ninos. Esta enumeracion hace

'” Marco De Marinis: Ob. cit., p. 94.

'8 Cf. wilfried Passow: “The Analysis of Theatrical
Performance: The State of the Art”, Poetics Today, v. 2, n. 3,
Drama, Theater, Performance: A Semiotic Perspective.
(Spring, 1981). pp. 237-254.




un recorrido que interconecta €pocas y territo-
rios diferentes. Los espacios se dividen en nacio-
nales (Argentina, algunas veces sin definir el
lugar concreto, y otras haciendo referencia a una
region determinada. La provincia de Tucuman es
una referencia que se repite debido al alto grado
de pobreza que alli existe), e internacionales. Son
numerosos los paises mencionados. Esos espa-
cios se recorren a traves de multiples dimensio-
nes temporales, que senalan hitos tragicos de la
historia politica del siglo XX y de comienzos del
presente siglo, relatados en forma no cronologica.

Un hombre/payaso cumple multiples funcio-
nes, estructuradas fundamentalmente a través de
dos actividades: frecuentes actos violentos con-
tra la mujer/narradora/nina; y la construccion de
un espacio en el suelo delimitado por barreras
que constituyen un lugar en donde va colocando,
a través de un tiempo prolongado, innumerables
munequitos. Estos diminutos “personajes” que-
dan encerrados en ese espacio (que constituye
otro-teatro.dentro del teatro), en el que son agre-
didos por diversos actos de sadica-crueldad; por
ejemplo, con el paso de un perro de cuerda que
en su recorrido va tirando a los indefensos mune-
quitos. Al mismo tiempo, los “nifos” son filma-
dos por los mismos personajes en el escenario.
Se configuran asi diversas dimensiones espacia-
les de poder:

el nivel minimo, constituido por el piso en el
que se encuentran los munequitos;

el nivel intermedio, en el que se desenvuelven
los otros personajes, desde el que se emiten
actos de violencia y de monitoreo por medio de
una camara a nivel;

el nivel superior/alto, desde el que se filma a los
indefensos seres por medio de una camara ubi-
cada en un tripode.

El nivel minimo de poder (o poder nulo) esta
en el piso, ejerciéndose el control y la domina-
cion total desde los otros dos niveles. El nivel
superior puede simbolizar un radar de la"CIA, al
ubicarse en un nivel espacial no_visible para los
munequitos.

El otro actor/nino, vestido de marinero, ejerce
la funcion de controlar y clasificar a cada uno de
los munequitos/ninos a través de un proceso de
fotografia individual. Esta clasificacion va a
determinar cudles son los mufequitos que irdn a
integrar el grupo ubicado en el lugar de encierro
en el piso, como una suerte de seleccion para
ser enviados a esa especie de campo de con-
centracion.

Por su parte, el espectador que expresa su
“entendimiento” de las claves tematicas de la
obra, como si el proposito de la misma se limita-
ra a un didactismo politico/social, puede llegar a
perder la intencion de los teatristas de conmover
al publico; es decir, con esa interpretacion no se
llegaria mas alla de una concepcion “objetivista”
de la comunicacion espectaculo-espectadores.
Precisamente el logro de la obra no esta en el
didactismo (desde cierto punto de vista necesario
para las nuevas generaciones), sino en el enfoque
de los temas con una estética particular, caracte-
ristica del Periférico, que obliga al espectador a
experimentar con nuevas percepciones y focali-
zaciones.

Mas que tratar de decirles algo a los espectado-
res, como en general lo hace pensar el uso del
término impropio, el autor y el director, el esce-
nografo, los actores, el vestuarista, el director de
escena, estan todos tratando de influir sobre los
espectadores.'’

Por otra parte, la palabra estd supeditada a la
accion. Si bien el discurso de la narradora sirve
como elemento-distanciador y de hilo conductor,
proveyendo una significacion a partir de'lo-tema-
tico, es la accion dramatica la que va a determi-
nar los diferentes cursos que puede tomar la
“mirada constructiva” del publico. La accion se
configura en diversas modalidades: como lineal,
no lineal, disruptiva, dadora de soporte a otras
acciones, etc. Esos diferentes tipos de acciones
estan insertos en un marco escénico que consti-
tuye un signo deictico que pareciera darvoz a los
impotentes o silenciados por el podet, a traves de
paredes llenas de leyendas qu€ rezan numerosas
afirmaciones sobre la violencia. Por ejemplo, una
de ellas senala quelos hechos no seran olvidados
a pesar del-paso del tiempo. El hecho de que el
aporte-innovador radique en la forma del espec-
tdculo no le priva al mismo de tener un conteni-
do importante. Después de todo, €l teatro consti-
tuye un fenomeno sociopolitico de singular
envergadura. Ya que la Argentina estuvo azotada
por dictaduras militares y demas gobiernos que
implementaron una politica econémica neolibe-
ral en la mayor parte de la época contempora-
nea, se hace imperioso el que los productores de
espectaculos busquen formas que se diferencien
de aquellas que fueron delineadas por quienes
detentaron el poder durante esos periodos histo-
ricos.

' G. Mounin: Introduccion a la semiologia, Minuit, Paris,
1970, p. 87.



No es la intencion del Periférico disminuir la
importancia del contenido; al contrario, conteni-
do, forma, estructura, estética, y todos los demas
elementos que intervienen en la produccion de
Manifiesto, se consolidan en una forma no realis-
ta que no quiere utilizar los mismos principios,
medios ni recursos que usa el sistema politico
imperante. Precisamente por medio de la memo-
ria en la obra se rescatan violaciones a los dere-
chos humanos que brutalmente se han llevado a
cabo en la mayoria de los paises del mundo (y
aun subsiste esa situacion en muchos de ellos).
(Por qué es importante recordar? Porque es
importante reforzar la memoria colectiva que,
como senala Umberto Eco, se las arregla a veces
para sobrevivir a las censuras del poder y a los
silencios de los historiadores.” Pero a pesar de
ello, la memoria colectiva se bloquea, y esto afec-
ta cada vez mas a las nuevas generaciones e
incluso a los adultos. Es la memoria del pasado,
como indica Eco, la que nos dice por qué-roso-
tros somos los que somos y nos confiefe nuestra
identidad.”" “Nuestro”saber historico
nos agobia -dice Eco. Sin embargo,
debemos~rechazar su rechazo e ir
mas alla de su bien y de su mal”.”

El pasado movimiento teatral cono-
cido como Teatro Abierto, que dio ini-
cio hacia fines de la dictadura
militar de 1976-1983,
tuvo un gran

significado politico y social;
sin embargo no dejo mucho a nivel estético/for-
mal. Con este tipo de teatro que presenta el
Periférico se pueden retomar algunos de aquellos
lineamientos pero por medio de un vehiculo tea-
tral que permita una participacion del espectador

20 Cf. Umberto Eco: “;S6lo puede construirse el futuro sobre
la memoria del pasado?” ;Por qué recordar?, Ediciones
Granica, Barcelona, 2002, pp. 183-186.

! Ibid, p. 185.

2 Ibid., p. 186.

mas activa, y que al mismo tiempo pueda llegar
al publico joven de la actualidad. De ahi la impor-
tancia de utilizar los elementos que proveen los
medios de comunicacion actuales. Son esos
medios los que “producen realidad.” Josefina
Ludmer, puntualiza que “lo cotidiano es la televi-
sion, los blogs, el email, Internet, etcétera. (...)
Una realidad que no requiere ser representada
porque ella misma es pura representacion.” Por
eso es que los espectadores de Manifiesto no se
sorprenden al ser bombardeados con multiples
estimulos a través de diversos monitores”que
proyectan imagenes que mezclan~diferentes
realidades y ficciones.

Como senala Susan Benett, todas las formas
artisticas se basan~€n valores culturales para
poder existir,.y entre ellos, el teatro es un feno-
meno social obvio. Es un evento que se basa en
la-ptresencia fisica de una audiencia para confir-
mar su estatus cultural.”

La construccion del significado que hace el
publico de Manifiesto consiste en integrar todos
los elementos estéticos que se presentan en el
texto espectacular, y no en desentrafar los moti-
vos del imaginario tematico. La conciencia del
espectador de que el evento teatral es funda-
mentalmente una ficcion, determina la dimen-
sion y calidad de su experiencia. Segun Daphna
Ben Chaim, “la conciencia de ficcion es el princi-
pio mas basico de “distancia,” en el que aparen-
temente hay tres distinguibles pero interrelacio-
nados componentes: 1. el conocimiento tacito; 2.
el acto volitivo; 3. la percepcion como irreal.”* En
Manifiesto, los dos planos de actividad mental se
manifiestan por el conocimiento de que las per-
sonas en el escenario son actores, manteniéndo-
se conciente de que la produccion teatral es
mera ficcion, y por otra parte, la experiencia en
el plano de los sentimientos (;Como no podria
sentirse nada al ver semejantes_actos-de-violen-
cia o al recordartas atrocidades de las dictaduras
militares?). El segundo componente, el acto voli-
tivo, es explicado por Chaim de la siguiente
manera: “Estar conciente de que la imagen es
irreal, y aun asi tratarla con toda la seriedad en
que nuestras mentes son capaces, requiere com-
plicidad”.* En la obra del Periférico de Objetos el
espectador se hace complice de los actores al

% Susan Bennett: Theatre Audiences: A Theory of Production
and Reception, Routledge, New York, 1990, p. 92.

** Daphna Ben Chaim: Distance in the Theatre: The Aesthetics
of Audience Response, UMI Research Press, Ann Arbor, 1984,
p. 73.

5 Ibid, p. 74.




asignar diversos significados a cada uno de los
elementos que elige libremente observar. Pero al
conectar dichos elementos el espectador hace
uso también de su “libertad de imaginacion.” El
espectador se siente “comprometido” y se “vin-
cula” con lo no realista de la obra, dandole otro
caracter como si fuera real. Chaim califica ese
proceso como un “compromiso voluntario de
participar en la creacion de un universo alterna-
tivo”.”* Todas las conexiones, significaciones y re-
significaciones que debe hacer el espectador de
Manifiesto, y todo el esfuerzo que debe estar dis-
puesto a realizar en cuanto a focalizar y re-focali-
zar en los innumerables signos que ofrece el
espectaculo, transforma su experiencia en una
vivencia muy personal. En cuanto al tercer com-
ponente, la percepcion como irreal, Chaim sefna-
la que nuestra conciencia esta libre del cri-
terio de realidad. Es decir que nuestra ima-
ginacion_esta libre de las limitaciones del
mundo. Para.referirnos a la preocupacion
expresada por Spregelburd, este teatro del
Periférico no da por cierto la realidad apa-
rente, y mucho menos la imita. Por el con-
trario, invita al espectador a hacer.uso de
su imaginacion de la manera mas libre.e
intensa posible.

Es interesante resaltar que dentro de
ese continuum dentro del espectaculo,
existe un elemento que anticipa y prolon-
ga las acciones: el programa de mano.
Estelcontiene un collage conformado por
diversas referencias (en oraciones e ima-
genes) a situaciones de abuso infantil, asi

como también una especie de gritos de esperan-
za: “jPor la liberacion de los ninos esclavos!”, “los
ninos venceran”, “con la liberacion de los ninos
de las viejas raices un nuevo arbol crecerd”, un
dibujo de una rayuela (del nacimiento hasta la
muerte), otro de un nifo sosteniendo un canon,
etc. El programa de mano también contiene un
“regalo”: pequenas tarjetitas con fotos o dibujos
de ninos. Por ejemplo, una de las tarjetas es de
“Struwwelpeter”, un dibujo de un personaje de
un cuento infantil de Heinrich Hoffman acerca de
las consecuencias del mal comportamiento. De
esta manera, el programa es no solamente una
forma de dar un indicio sobre el tono del espec-
taculo, sino también de prolongar, con el regalo
contenido, la relacion que los productores~del
espectaculo establecen con el publico hasta mas

%6 Ibid, p. 75.

alla de los limites mismos de la presentacion tea-
tral.

Manifiesto de nirios mantiene la marca de la
estética de El Periférico de Objetos, aunque va
mas alla de sus producciones previas en cuanto
al mayor grado de participacion y colaboracion
en la produccion del espectaculo por parte del
publico.

En cuanto a lo primero, las caracteristicas que
definen las producciones de El Periférico de
Objetos son, de acuerdo a los directores, las
siguientes: la sintesis, la repeticion, la perversion
y la accidentalidad.

- La sintesis definida como estado y como pro-
ceso. Como estado en cuanto a la situacion que
presentan los objetos. Estos conllevan en si mis-
mos el poder de sintesis. La sintesis como proce-
so se da en la expresion minima y suficiente con
que se “manifiestan” los munecos.

- La repeticion es un recurso muy utilizado que
se da en cuanto a las situaciones y las actitudes
(por ejemplo, distinto tipo de agresiones).

- La perversion corresponde a un término acu-
fado por Veronese y Wehbi para referirse a la
movilidad del signo (concepto elaborado por
Jindrich Honzl), es decir, cambiar la funcion que
tiene un objeto determinado.

- Y~la accidentalidad se refiere a un trabajo de
forma intuitiva, con lo azaroso, y aceptando una
gran cantidad de-material que “encuentran” den-
tro del proceso investigativo’’.

Manifiesto de ninos es una obra abierta en
cuanto a la interpretacion del contenido y tam-
bién respecto de la interpretacion o léetura de lo
formal y estructural. Por otra parte, no todas.las
obras de teatro ofrecen las mismas posibilidades
de participacion al publico. Seria un error pensar
que el hecho de ser un productor de significado
transforma automaticamente al espectador de la
misma manera en todas las obras teatrales. El
Periférico de Objetos, como hemos visto; ha anti-
cipado en este espectaculo que_elrol del espec-
tador habria de ser sumamerite activo. Esto, sin
duda, siempre y cuande”el espectador decidiera
aceptar ese desafio”Si la innovacion no se consi-
dera en lo tematico, si se encuentra en lo formal,
no sélo-por la incorporacion de lo multimediati-
co-como elemento central, sino también por la
posicion medular de un espectador que ha
encontrado en este texto espectacular un lugar
ludico que aun puede llegar a sorprenderlo. i3

" Conceptos expresados por Veronese y Wehbi en una
entrevista que les hice en Buenos Aires en 1994.



