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Resumen: en la dramaturgia y en los escenarios argentinos el uso
de los restos constituye una poética de significancia productiva desde
las dltimas décadas. Distinguimos algunos de sus usos dentro del
régimen de signos; como resto de la memoria social, como indice de
la ausencia de los cuerpos, como souvenir y coleccién de artista y
como excedente en una critica al consumo. Se ejemplificard con
obras representativas de cada uno de estos usos para observar y

analizar las regularidades en cada propuesta singular.
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La expansién de las artes hacia fuera de su marco tradicional habilita
deslizamientos impensados hasta hace un tiempo atrds. La propia nocién de
campo —literario, teatral, cinematografico— que era funcional para identificar
especificidades de los soportes, los c6digos y las materialidades, en la actualidad
resulta insuficiente para caracterizar a muchos de los objetos contenidos por el
régimen estético. Una buena parte de las producciones artisticas se resiste a las
clasificaciones arraigadas en la medida en que se incluyen o se conectan con
précticas de las que estaba separada. La autonomia de las artes hoy ha devenido
en un limite poroso e innecesario. El espacio literario ya no estd contenido
tnicamente en el libro, el teatro ya no se despliega inicamente en un escenario
convencional y seria interminable la lista de ejemplos en los que las pricticas
desbordan los reconocidos limites disciplinarios (Sagaseta, 2010, 2013;
Cornago Bernal, 2010). De alli que hayan surgido conceptos para comprender
este fenémeno, tales como el de “objeto ambiguo” (Oliveras, 2010) o la
“inespecificidad en el arte” (Garramufo, 2015). Jacques Ranciére sostiene una
caracterizacién semejante del arte actual:

Las précticas del arte in situ, el desplazamiento del cine en las formas
especializadas de la instalacién museistica, las formas contempordneas de
espacializacién de la musica o las pricticas actuales del teatro y de la
danza van en el mismo sentido: el de una desespecificacién de los
instrumentos, materiales o dispositivos propios de las diferentes artes, de
la convergencia en una misma idea o prictica del arte como manera de
ocupar un lugar donde se distribuyen las relaciones entre los cuerpos, las
imdgenes, los espacios y los tiempos. (2011: 31)

El teatro es una de las pricticas que alberga tal complejidad desde su misma
constitucién al contener, entre otros rasgos, matrices de ritualidad. A través de
los siglos, la tecnologia fue aportando elementos que, en el presente, llegan
hasta sustituir a los actores por medios cibernéticos. Las distintas artes que lo
componen conllevan diferentes grados de autonomia que, en algunos casos,
como en la musica, son absolutos.

El cardcter literario del texto dramdtico es otro punto que genera
controversias en el dmbito de los estudios teatrales, en los que también se
discute su autonomia o dependencia respecto de la representacién. Al hacerse
presente en la puesta en escena, el texto dramdtico se transfiere a otra
materialidad. Justamente, se suele aludir al texto dramdtico como un “resto”
literario, en los casos en que se lo valore como tal. En el otro extremo de su
consideracidn, se lo degrada a la categoria de guién, cuya tnica funcién seria la
de acompanar las acciones fisicas de los comediantes. Como toda
generalizacién, ambas posturas resultan poco aptas para dar cuenta de la
singularidad de cada texto dramdtico o de su escenificacién.

Intentaremos proceder de una manera acorde con el mismo objeto. Nos
resulta convocante la figura del historiador —del arte, nos permitimos
incluir— como un trapero, que Didi-Huberman (2011) rescata de Walter
Benjamin:
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Mis atn, Benjamin reinvindica la “tentativa de fijar la imagen de la
historia en las cristalizaciones mds humildes de la existencia, en sus
desechos por asi decir (das Bild der Geschichte in den unscheinbarsten
Fixierungen des Dasein, seinen Abfallen gleichsam festzuhalten). Modo de
reinvindicarse coleccionista (Sammler) de todas las cosas y, mds
precisamente, coleccionista de trapos (Lumpensammler) del mundo. Tal
serfa, segin Benjamin, el historiador: un trapero. (2011: 159)

Analizar puestas en escena, convertirlas en objeto de estudio —es decir, en
textos espectaculares— implica un ejercicio similar. El acontecimiento ha
ocurrido antes y, aunque se haya sido testigo del mismo, resulta evanescente. El
cardcter efimero del hecho teatral asi lo indica. El historiador del teatro recoge
las huellas, sean estas voces en el aire, colores, gestos, que ya no es posible
presentificar sino de manera parcial y fragmentaria. La memoria —mediante el
recuerdo, con su compleja carga de subjetividad— se apuntala con otros restos:
fotografias, anotaciones, programas de mano, fichas técnicas, entre otros. Es
entonces cuando el texto dramdtico puede ser uno de los restos mds valiosos,
semejante a un esqueleto que conserva una forma pasible de individuacién.'

Estos deslindes previos resultan necesarios para introducir la
problemdtica del tratamiento estético del resto en la dramaturgia y en los
escenarios portenos de los tltimos afios. Distinguimos, al menos, cuatro fases y
coincidencias semdnticas: las ruinas que ha dejado el vendaval de la historia
reciente, la ausencia de los cuerpos, la coleccién y los desechos en relacién al
consumo. Contextualizaremos las dos primeras fases en relacién a la reflexién
surgida en los afos posteriores a la dictadura, sobre las huellas y heridas de ese
oscuro periodo de la historia. Las tltimas dos, muchas veces superpuestas sobre
las precedentes, tienen como telén de fondo las politicas neoliberales de la
década del noventa.

Los restos de la memoria social

A partir de la recuperacién de la democracia en 1983, el teatro, la literatura y el
cine argentinos se ocuparon profunda y profusamente de revisar los afios negros
de la ultima dictadura militar. Con una distancia de casi cuatro décadas,
muchos analistas reconocen al menos dos fases en esa revision. La primera llega
hasta la década de los noventa y la segunda, iniciada a partir de entonces,
continta hasta hoy.

En el campo teatral, el cambio de fase coincide con una renovacién de la
propia prictica, tanto en el terreno de la escritura como de la puesta en escena.
La innovacién afectd incluso a la misma relacién entre ambos términos.
Comenzé a discutirse el rol preponderante del texto y del dramaturgo en el
proceso escénico, al tiempo que surgian las clasificaciones de “teatro de
imagen”, “dramaturgia del director” y “dramaturgia del actor”. En paralelo,
entrd en crisis el sistema de actuacién stanislavskiano y sus derivaciones

! Sobre algunas consideraciones y modelos para la reconstruccién de la puesta en escena teatral,
véanse Marco de Marinis (1982), Patrice Pavis (2000), Osvaldo Pellettieri (2005) y Liliana
Lépez (2007).

Mitologias hoy | vol.° 17 | junio 2018 | 171-180 171



Liliana Beatriz Lopez

posteriores (como el método Strasberg), candnicos durante las décadas
precedentes. Se recuperaron cédigos de actuacién procedentes de los cémicos
populares y se otorgd mayor legitimidad a la improvisacién y al trabajo corporal
de los actores, en detrimento de una actuacién que valoraba la elocucién por
sobre otros pardmetros.

Uno de los ejemplos mds emblemdticos de este cambio de paradigma fue
Postales argentinas (1988) con dramaturgia y direccién de Ricardo Bartis. En
clave clownesca, las actuaciones de Pompeyo Audivert y Marfa José Gabin
citaban formas actorales de algunos de los grandes cémicos populares mediante
procedimientos y artificios como la mueca, la maquietta y la ruptura de la
convencién del realismo. La elocucién de Audivert se remontaba al estilo
caracteristico de Luis Sandrini, exhibiendo ademas la teatralidad de la situacién
escénica, ubicada en una Buenos Aires del futuro. Consistia en una distopia en
la que todo remitia al resto, al fragmento, al desecho, con la excusa de recrear la
vida de un poeta a partir de sus manuscritos encontrados en el lecho seco del
Rio de la Plata. Las hojas de diario diseminadas, arrugadas y rotas reforzaban el
simil con el pais y su cultura devastados. Héctor Girardi, un oscuro empleado
de correos y aspirante a poeta, escribe sobre esas hojas, lee los avisos
clasificados, las esparce por el espacio e intenta comérselas, hasta que
finalmente se arroja junto con ellas al Riachuelo.’?

El fracaso de su vida proviene del peso de la figura materna, el fracaso de
su escritura es el resultado del peso de la tradicién: Girardi estd atravesado por
“la angustia de las influencias”, parafraseando a Harold Bloom. Lo poco que
escribe es ajeno, consiste en citas sueltas y desordenadas, provenientes de
distintas fuentes —la literatura universal, la local, el tango— y sobre todo, de
los relatos de su madre que moldearon su infancia:

[...] Comencé a leer. A los seis meses de lectura descubri que las evocaciones
de mi infancia habian sido robadas de “La gallina degollada y otros cuentos”
de Horacio Quiroga, y los relatos sobare la memoria de mi abuelo de “Funes
el memorioso” de Jorge Luis Borges... Durante diecisiete afios la literatura
fue mi Unico alimento, lei Shakespeare, Géngora, Discépolo, Beckett,
Ortega y Gasset, Neruda, Sarmiento, Voltaire, Canaro, Mecdnica Popular,
Chichita Derquiaga, diarios, revistas... Ocho afos y nueve meses leyendo,
descubriendo... |No podia mas! ... (Se come los papeles de diario que sacé antes
del roperito y se dirige a la mesa). (Bartis, 2003: 48; cursivas del original)

El mismo procedimiento se traslada a su escritura, un mosaico de citas ajenas,
hasta que decide recargar su imaginario:

[...] Durante ocho afios permaneci en un letargo imperturbable, sin
vinculacién alguna con el mundo de las letras y las ciencias y alejado de todo

> En relacién a estos debates, pueden verse las distintas posiciones en La puesta en escena en el
teatro argentino del Bicentenario (2010), que contiene textos de Mauricio Kartun, Ricardo
Bartis, Adriana Scheinin, Rafael Spregelburd, entre otros.

? Véanse al respecto de Postales argentinas los trabajos de Ana Giustachini (1990), Osvaldo
Pellettieri (1990) y Julia Elena Sagaseta (1997).
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acontecimiento popular. Me dedicaba a observar por la ventana la lenta pero
inexorable disolucién de la materia de las cosas. (Bartis, 2003: 59)

El humor producia un alivio frente a las ominosas situaciones en las que su
madre, luego de haber sido asesinada por él, revivia a través de otras mujeres
que aparecian en su vida. El suicidio aparecia como la tnica forma de salir de la
interminable pesadilla. Su legado literario, serdn los restos fragmentarios de los
poemas plagiados.

Un tratamiento estético de los restos muy diferente ofrecia Los murmullos
(2001) de Luis Cano, estrenada en 2002 en el Teatro San Martin de Buenos
Aires. El contexto era muy diferente al de la década pasada, luego de la grave
crisis politica, social y econdmica del afio 2001. El espacio escénico de la sala
Cunill Cabanellas estaba completamente cubierto de escombros y polvo. Los
restos de mamposteria creaban un paisaje de ruina y desolacién, en el que
algunos pocos elementos empobrecian atin mds el imaginario. El propio autor
tomaba la palabra:

OBJETO DE CONCIENCIA

El Autor se come las hojas del texto.

AUTOR

Soy Ulises. Numero 571. YO QUE FUI

TANTOS HOMBRES NO PUDE SER EL

UNICO QUE SOSTUVIERA A TIEMPO

TU CAIDA. Soy la hiena que versifica

entre las tumbas. Llevo una coraza de

indiferencia / una mortaja. Incapaz de

actuar. Mis palabras estdn escritas en

tinta negra. Vengo a tefiir el mundo.

;Para qué lo quiero / el placer de gol-

pearme la frente?

[...] ¢Cémo ser en medio de esto no-una-sombra? Nadie

puede hacer este papel de Autor y frotarse las manos de placer y suciedad.
¢Qué? ;Narrar otra vez? ;Pero coémo?

:Por el arte? ;Una comedia de entre los

muertos? {La comedia de las magnificas

ruinas! ;Y qué decir? (Cano, 2001: 9-10; mayusculas del original)

El fragmento citado resulta representativo de la crisis del autor dramdtico, del poeta
o del narrador. También de la agonia del relato, el cual se apegaba a la dramaturgia
mas tradicional. El contexto, el “en medio de esto”, —véase la historia reciente, los
desaparecidos, la crisis de las instituciones— impone un camino distinto al
transitado. La imposibilidad de narrar por medio del relato cldsico o de la
dramaturgia de representacién deja lugar al poema, al fragmento, al resto.

El oximoron “magnificas ruinas” resulta doblemente indicial, al
condensar retéricamente la escena y la extraescena, el teatro y el orden de lo
real. Apta a la contradiccién del artista al traducir la catdstrofe de la historia por
medios simbdlicos, una tarea necesaria pero acechada por el espanto.
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La ausencia de los cuerpos

Durante los afios que siguieron al fin de la dictadura, el arte apelé por medios
diversos a la representacién de la ausencia de los cuerpos de los desaparecidos.
En las artes visuales, “El siluetazo” fue quizds la operacién simbdlica y politica
de mayor impacto social, en la medida en que se realizaba en el espacio publico,
tal como puede verse en los testimonios recopilados por Ana Longoni y
Gustavo Bruzzone (2008).

Una de las imdgenes recurrentes en la escena argentina fueron los zapatos
apilados, iconos presentes que remitian, como huellas, a los cuerpos que no
estaban. En la siguiente fase antes senalada, los zapatos fueron reemplazados
por la ropa.

En 2009, Lola Arias estrené en Buenos Aires Mi vida después. Fue el
comienzo de una extensa gira de la puesta —a la que se clasifica como
“biodrama”— por muchas ciudades del mundo. Arias convocd a seis actores
que hubieran nacido en la década del 70, con el fin de reconstruir la identidad
de sus padres. De un modo u otro, éstos estaban ligados a experiencias trégicas,
desde la desaparicidn, la tortura, el exilio, ya sea por su militancia o por la
represién de ésta. Segln sefala la autora y directora en el libro/programa, la
ropa permitia la conexién con un pasado de dificil reconstruccién:

Supongo que muchas personas tienen una foto con las ropas de su padre
o su madre entre su dlbum de infancia. Para mi, esa voluntad infantil de
representar al padre trajo la idea de hacer una obra en que los hijos se
ponian la ropa de los padres para reconstruir la vida de ellos, como si
fueran dobles de riesgo dispuestos a revivir las escenas mds dificiles de sus
vidas. Y pensé que los actores de esa obra tenfan que ser de mi
generacién. Una generacién nacida durante la dictadura militar, que
crecié entre relatos fragmentarios, borrosos o inventados sobre lo que
pasaba en esa época. (2009: s/p)

Garramufo destaca la diferencia entre el tratamiento del pasado y la memoria

que algunas obras “inespecificas” producen, y que bien podria aplicarse a los

casos sefalados:
La diferencia de la nocién de archivo con la que trabajan estas obras es
que ellas insisten en hacer presente, en exhibir, en mostrar la materialidad
de esos restos, la obstinada conservacién de los vestigios y residuos que en
la preservacién e insistencia conducen al surgimiento de otras historias,
de otras realidades construidas con esos fragmentos del pasado e
impulsados por estos, pero que abandonan el pasado en favor de la
presencia, la supervivencia de esos restos y el modo en que sus efectos
perduran en el presente. (2015: 65; cursivas del original)

Mi vida después 1o senala desde su mismo titulo: cada sujeto, cada actor y cada
actriz que exhibe restos de su infancia y de la juventud de sus padres, lejos de
estar guiado por un espiritu memorialista o arqueologizante, se pregunta cémo
seguir, proyecta su futuro y predice su propia muerte.

En Pueden dejar lo que quieran (2013), un especticulo de Fernando
Rubio, la accién se iniciaba con una breve estancia en la que los espectadores
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eran recibidos por los actores, mientras una voz en off hacfa una minima
presentaciéon. Nada parecia ligarlos entre si, salvo el azar. A continuacién, se
habilitaba el ingreso a un espacio/instalacién, donde innumerables prendas de
vestir se superponian hasta cubrir por completo el piso y las paredes. A su vez,
las ropas formaban “cortinas” que modificaban el espacio mediante la precisa
manipulacién de los actores, creando zonas cada vez mds pequenas en las que la
relacién con los espectadores devenia intima. Todo lo que seguia constituia una
experiencia diferente para cada receptor. Los discursos de los actores mantenian
su autonomia, aunque se percibian ecos sutiles; las transformaciones espaciales
mediante los desplazamientos de las “paredes” configuraban una instalacién
dindmica, y por encima de todas las cosas, teatral. Si bien la fragmentacién
disolvia la posibilidad de un relato tnico, la puesta poco a poco iba adquiriendo
una configuracién narrativa. El proceso iba armando una suerte de
rompecabezas hasta para los mismos participantes, los "elegidos" por una
voluntad de memoria. La ropa se erigia como timulo para senalar la ausencia
de los cuerpos, un resto o una parte de los que ya no estaban. Consistia en una
operacién metonimica en la que el acto de colgar unas notas en las prendas
resultaba un simulacro de comunicacién de incierto resultado.

La huella del artista francés Christian Boltanski se convertia en una
marca a través de la cita de su instalacién “Reserve” (1990, Centro Pompidou
de Paris) y de la mds cercana muestra realizada a fines de 2012 en el museo de
la Universidad Nacional de Tres de Febrero. La utilizacién de la ropa
superpuesta para conformar una instalacién sugeria el deseo de estimular la
memoria desde un dngulo intimo y cotidiano, como lo afirmaba uno de los
“mensajes” entregados por los actores/performers a los espectadores, también por
eleccién azarosa. A modo de ejemplo, citamos el siguiente:

Quiz4 la ropa no signifique nada. / Esta ropa. / Esto que llevamos puesto.
/ Lo que dejamos. Lo que podemos usar todos. / Lo que tiramos. / Lo
que nos viste. / Lo que nos dice. / Lo que nos permite. / Lo que nos
impide. / Lo que miran. / Lo que veo. Lo que escondo. / Lo que tengo.
Lo que olvido. / Lo que sobra. Lo que pierdo. / Lo que regalo, lo que me
prestan. / Lo que robo. Lo que siento. / Lo que cargard otro o se perderd
en el tiempo. Boltanski. (Tarjeta entregada durante el especticulo)

Y como una nota al pie, en la misma tarjeta se lefa: “Con lo poco que queda,
encontré un sentido. Gracias. Estén atentos a no estar solos” (Tarjeta entregada
durante el espectdculo). Finalmente, el dispositivo esbozaba sutilmente una
alusién al sentido que adquiria la articulacién de la ropa con el cuerpo ausente,
pero sin clausurar la significancia que producia en multiples direcciones.

En una linea mds politica, la instalacién teatral Museo Ezeiza del director
teatral Pompeyo Audivert se realiza con intermitencias desde hace varios afos
en el Centro Cultural de la Memoria Haroldo Conti (ex ESMA). La

presentacién, a modo de comunicado, la anuncia asi:
Mediante la técnica del fetiche, la mecdnica metafisica del vuda y el

método del interrogatorio, el museo intentard entrar en contacto con
Ezeiza a través de sus restos. Se convoca a los actores de nuestra tragedia
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griega nacional a presentarse. Fragmentos de Ezeiza serdn utilizados como
antenas. No se garantiza nada. ;{Viva Perén! (Cooperativa Ezeiza, 2014)

El suceso histérico conocido como “la masacre de Ezeiza” ha sido poco
documentado y menos difundido. El 20 de junio de 1973, miles de militantes
acudieron a las adyacencias del Aeropuerto Internacional de Ezeiza para recibir
al ex presidente Juan D. Perdn, luego de dieciocho afios de exilio. Alrededor del
palco de oradores se produjeron disparos hacia los concurrentes, con un saldo
de muertos y heridos no determinado. Estos graves hechos originaron que el
vuelo se desviara hacia un aeropuerto militar y que la multitud huyera por el
descampado. La performance de Audivert se centr6 en los objetos que habrian
quedado en el terreno, abandonados por sus duefos. Documentos de
identidad, megifonos, banderas, entre otros, cobraron vida y voz a través de los
performers 'y reconstituyeron poéticamente un relato omitido y silenciado,
susurrando su historia a los espectadores que se acercaron a cada puesto de la
instalacién. Rotos, sucios, pisoteados, los objetos devenian en portavoces
objetuales de la fiesta que no pudo ser en 1973.

En este caso, los supuestos “restos” no sélo reconstruyen la memoria
histérica, sino que la construyen, ocupando el lugar que otros enunciadores
resignaron. La ficcién del museo y la de los objetos alli exhibidos en tanto que
restos, elaboran un discurso inexistente pero necesario mediante un uso poético.

Souvenirs y coleccién de artista

La coleccién fue calificada por Baudrillard como “sistema marginal” (1985,
97). Adquiere sentido Uinicamente para su poseedor, en una suerte de juego
pasional. Podria ser el caso de la biografia objetual de Emilio Garcia Wehbi,
Cuando el bufon se canse de reir (2012). Los textos fueron escritos en
colaboracién con Luis Cano y se anunciaba asi: “Un cuerpo, dos biografias, una
cdmara filmando en vivo y cien objetos, todo en 12 m?” (Programa de mano,
2012). Cada uno de esos cien objetos era portador de una microhistoria
relacionada con la vida del artista (una vida de artista que trabaja con objetos),
ya sea porque participé en alguno de sus espectdculos o es el souvenir de alguna
gira. En su heterogeneidad, es lo Gnico que tienen en comin, ademds de su
reunién en el piso de la escena. Son objetos abstraidos de sus funciones
originarias, que han devenido doblemente estéticos (por lo que se dice de ellos y
por su exhibicién). Su valor, en términos semioldgicos, se establece en funcién
de lo que el sujeto que los manipula afirma sobre ellos. No tienen valor de
mercado, no tienen valor artistico per se. Configuran un tesoro personal,
cuentan una trayectoria singular, al decir de Baudrillard “[...] Pues siempre se
colecciona uno a si mismo” (1985: 103).

En su pdgina personal, Garcia Wehbi enumera los cien objetos en orden
alfabético, lo que constituye un modo —aunque sea arbitrario— de poner
orden a la heterogeneidad. Sin embargo, en esta coleccién de apariencia
caprichosa serfa posible establecer algunas series: objetos recolectados en viajes
(billetes, pasaportes, fotos, proyector, cdmaras, entradas a museos, mapas,
recuerdos de viaje); objetos de la infancia (juguetes, revistas); y una tercera, que
se conecta con las primeras, y que consiste en partes de objetos zoomérficos o
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antropomorficos. Ojos de munecas, torsos, titeres, esqueletos, mufecos
completos, robots y hasta un zorro embalsamado. Para el espectador conocedor
de la trayectoria artistica de Emilio Garcia Wehbi, esta coleccién no resulta
extrana en absoluto.

Una subcategoria de la Gltima serfan las efigies de santos y exvotos: “San
Expedito de tienda palermitana”; “San la Muerte de yeso despintado de tienda de
Liniers, 2004”; “Orixd roto de la Pomba Gira Marfa Padilla Raihna das 7
Encruzilhadas, San Pablo, Brasil, 2003”; “Ofrenda robada en el Templo de los
Gatos, Tokio, 2008”; “Objeto modificado —cabeza de roedor con brazos de
Jesucristo—, 2010”; “Buda de cuatro caras, Hué, cerca del paralelo 17, Vietnam,
20107; y “Calaverita enmascarada o Catrino luchador, México, 2008”.

En algunos casos se indica la fecha de incorporacién a la coleccién, en
otros, su forma de ingreso y el estado en que se encuentran. Encontrado,
robado, roto, despintado, todos ellos remiten a alguna forma de culto, ya sea
institucionalizado u heterodoxo. Y remiten a representaciones de figuras
religiosas con rasgos antropomorfizados. Podria decirse de ellos lo que Didi-
Huberman ha sefalado acerca de los exvotos, su no pertenencia o no existencia
dentro del dominio del arte.*

En esos restos de acontecimientos estéticos que Wehbi exhibe como coleccién
es posible percibir una tensién entre lo que pertenece y lo que no pertenece al
régimen estético. Una tensién que el propio artista promueve, provocando al
espectador a decidirlo. El despliegue escénico del objeto/resto deviene gestus de
artista. Tal como afirma Baudrillard, “[...] Asi se comprende mejor la estructura del
sistema posesivo: la coleccién estd constituida por una sucesion de términos, pero el
término final es la persona del coleccionador” (1985: 103).

Consumo y excedentes

Por dltimo, se hara referencia al uso del resto como critica al consumo en
Agamendn. Volvi del supermercado y le di una paliza a mi hijo del argentino
Rodrigo Garcia, radicado en Espana. En 2012 fue dirigida e interpretada por
Emilio Garcia Wehbi.

El texto presenta una lejana relacién de intertextualidad con la primera
parte de la Orestiada de Esquilo, titulada Agamendn. Alli, el atrida volvia de la
guerra de Troya como triunfador, con un botin entre el que se encontraba
Casandra como esclava y cometia Aybris al pisar la alfombra parpura. Ambos
hechos desencadenaban la tragedia, cuya consecuencia serd el asesinato del
protagonista a manos de su esposa Clitemnestra y su amante, Egisto.

La huella de la tragedia en la pieza de Rodrigo Garcia resulta parédica. El
protagonista descarga su furia sobre su esposa y su hijo, tras haber hecho

4 “Su mediocridad estética o su calidad de cliché y de estereotipo las deja apartadas de la ‘gran’
historia del estilo. Esa insignificancia forma una pantalla, genera rechazo a observarlas. Aunque
mds que de insignificancia, de deberfa hablar de malestar y de puesta en crisis: malestar frente a la
vulgaridad orgdnica de las imdgenes votivas; puesta en crisis del modelo estético del arte,
fomentado por las academias, la critica normativa y el modelo positivista de la historia como
cadena narrativa continua y novela familiar de ‘influencias™ (2013: 11-12; cursivas del original).
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ridiculas, innecesarias y onerosas compras en el supermercado. El director lo
resolvié mediante un dispositivo escénico colmando de residuos:

Aparecen elementos prototipicos de la sociedad de consumo (mucho
ketchup como representacion del fast food, pollo freido en la escena como
evidencia de la alimentacién a través de la comida de delivery, infinidad de
bolsas de basura de consorcio repletas de desperdicios —desperdicios que
llevan atn las marcas de los productos—), haciendo de la escena un
dispositivo saturado de componentes concretos y metaféricos al mismo
tiempo.’

Las montanas de basura entre las que se desplazaban los actores vestidos a
imitacién del payaso Ronald McDonald desnudaban el acto mismo de la
compra y el agotamiento del consumo. Baudrillard dice respecto de la compra:

[...] Esto es lo esencial: la compra misma es secundaria. Si la abundancia
de productos pone fin a la rareza o escasez, la profusién publicitaria pone
fin a la fragilidad. Pues lo peor es verse en la necesidad de inventar por si
mismo motivaciones para obrar, amar, comprar. Entonces se ve uno
enfrentado a su propia inexistencia, su mala fe, su ingratitud y su
angustia. (1985: 194; cursivas del original)

Herencia de las vanguardias, “[...] el arte que recurre a la basura suele exhibir los
desechos en medio de las tensiones y contradicciones de la sociedad que los
produjo” (Kosak, 2015: 21). El exceso del resto del consumo opera por contraste
en una comunidad que se topa con la escasez a la salida del espectdculo.

A modo de cierre, aunque no sea una conclusién definitiva, senalamos
que en este uso del resto es donde puede percibirse mejor el trabajo del tiempo.
Nuestra hipétesis consiste en que el uso estético del resto potencia doblemente
esa percepcidn, la refuerza en su exhibicién a la comunidad de espectadores.

En los ejemplos anteriores habia un uso afectivo del resto, un gesto de
recuperacion de la memoria a través de los objetos, las ruinas o los fragmentos.
Aqui, Gnicamente se expone la impotencia y el vacio que motoriza nuevamente
el deseo de adquisicién que dard lugar a nuevos restos, en una espiral sin salida.

En todo caso, cada una de estas posibilidades abre nuevos campos
semdnticos a la funcidn interpretativa del arte contempordneo.
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