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Este trabajo se propone sefalar las practicas de poesia ligadas a la performance
y la teatralidad en la regién del Rio de la Plata durante los procesos de finaliza-
cién de la dictadura y comienzos de la democracia, hacia finales del siglo xx.
Menciona brevemente una historia del género y los problemas metodoldgicos
que presenta la investigacion. Desarrolla, ademds, la emergencia de formas de
la teatralidad en las producciones artisticas y politicas de comienzos de 1980 en
Argentina, periodo marcado por la transicion democratica, para ubicar en este
marco la produccién del poeta y dramaturgo Emeterio Cerro.

Palabras clave: artes de la performance; cultura en la postdictadura argentina;

Emeterio Cerro; poesia argentina; poesia rioplatense; teatro rioplatense.

POETRY AND PERFORMANCE. FORMS OF THEATRICALITY IN THE
POETRY OF THE DEMOCRATIC TRANSITION IN RfO DE LA PLATA
The article discusses the poetic practices linked to performance and thea-
tricality in the Rio de la Plata region during the end of the dictatorship and
the transition to democracy in the late 20th century. It outlines a history of
the genre and mentions some methodological problems posed by the research.
Additionally, it looks more closely at the emergence of forms of theatricality in
the artistic and political productions of the early 1980's in Argentina, a period
marked by the transition to democracy, locating the work of the playwright and
poet Emeterio Cerro in this context.
Keywords: Argentinean Poetry; Emeterio Cerro; performance arts; post-dictatorship

Argentinean culture; Rio de la Plata poetry; Rio de la Plata theater.

*  Este trabajo forma parte de una investigacion de tesis doctoral financiada por
Conicet Argentina y titulada: “Oralidad, poesia y performance. Las practicas
poéticas rioplatenses hacia fin de siglo xx”.
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NA PROLIFERACION DE FORMAS DE la teatralidad en diver-

sos ambitos artisticos y politicos rozé un sector marginal

del campo literario durante las transiciones a la democracia
en Argentina y en Uruguay, a través de una serie de experiencias
que convendremos en llamar performances poéticas. Me refiero es-
pecialmente a las practicas ligadas a lo escénico, lo performatico y
lo poético que realizaron los poetas uruguayos Marosa di Giorgio,
Luis Bravo, Roberto Echavarren, y los argentinos, que, aunque no
especificamente poetas, trabajaron en los nexos entre poesia y per-
formance, Batato Barea, Alejandro Urdapilleta, Fernando Noy y el
dramaturgo y escritor Emeterio Cerro, de quien me ocuparé mads
especificamente en este articulo.

La performance poética, como objeto, se encuentra en una zona
fronteriza entre los estudios teatrales, los estudios artisticos y los
estudios literarios. Las performances poéticas de las que nos ocupa-
mos fueron practicas efimeras, vincularon el recital de poesia con
acciones artisticas visuales, teatrales y sonoras, y privilegiaron el
proceso de su realizacion antes que su registro como obra acabada.

El término performance, traducido al espafiol como actuacién,
interpretacion, funcién y rendimiento, implica un sustantivo dever-
bal, un elemento ligado a una realizacion. En el sentido de perfor-
mance artistica, se trata de un género cuyos antecedentes provenian
del viraje que se dio a finales de los sesenta en las artes en general, y
cuyo punto de inflexién fue generado por las distintas reapropiacio-
nes de la obra de Marcel Duchamp y de las vanguardias historicas
europeas’ en Estados Unidos. Esta orientacion consistié en poner

1 Las primeras historias criticas de la performance la ubican en relacién con
las practicas escénicas de la vanguardia (véase Goldberg 1979). The Theatre of
Images (Marranca 1977) da cuenta del espectro de experiencias performaticas
durante los aflos setenta y sefiala el giro del teatro del texto hacia el teatro de las
imagenes en dramaturgos especificos. Para otras historias de la performance en
EE.UU., véanse Battcock y Nickas 1984; Carlson 1996 y Shepherd y Wallis 2004.
El consenso critico que sostiene la nocién de giro conceptual a partir de los
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en primer plano el caracter procesual de la obra, su condicion de
proposicién analitica y su necesidad de transformarse en accion.
Denominado de manera amplia como conceptualismo, el fenémeno
resulté un verdadero giro cuyas repercusiones afectaron a los artis-
tas, al publico y las instituciones, pero, fundamentalmente, despla-
z6 la valoracidn de la obra concluida por todo lo que se atuviera a
los procesos de construccion efimera de trabajo (Longoni 2007a,
2007b). Fue, en palabras de Benjamin Buchloh, una sustitucién de
las formas tradicionales de produccién por una “nueva estética del
acto de habla” (2004, 175).

En la tension entre la obra como objeto y como proceso, uno de
los términos que buscd explicar estas producciones fue el de des-
materializacion, categoria proveniente del constructivista ruso El
Lissitzky, quien la habia utilizado para describir, ya en la década de
1920, la tendencia que debian adoptar los libros hacia los medios
de comunicacién de masas. Los artistas conceptuales de finales de
los sesenta quitaban el énfasis de los aspectos materiales de la obra,
entre los que se contaban la singularidad y la permanencia.

Este término fue reapropiado de manera descentrada —es de-
cir, no s6lo en Nueva York sino en diferentes puntos del Cono Sur
(Longoni 2007b)— para definir el curso que tomaba el arte después
del pop (“después del pop, nosotros desmaterializamos”, advertia
Oscar Masotta en Buenos Aires). Un rumbo que parecia estar sefa-
lado por el acrecentamiento de lo invisible, y que podia observarse
en ejemplos tan disimiles como la musica producida con silencio
o los movimientos copiados de la vida cotidiana —en las perfor-
mances de John Cage y Merce Cunningham—, y que se precipitaba
hacia el antihappening (arte de los medios), de Raul Escari, Roberto
Jacoby y Eduardo Costa.

La teatralidad involucrada en estas obras era un modo de senalar
la modificacién de su imaginario temporal, ya que su realizacion era

sesenta puede verse principalmente en Buchloh 2004; Marchan 1986; Longoni
2007b; Lippard 2004; Masotta 2004.
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absolutamente puntualizada en el presente. Cuando en 1962 Susan
Sontag sintetizé el happening como un “teatro de pintores” que
suponia una ambientacion, una serie de acciones y de materiales
—“Los happenings son, segun ¢l [Allan Kaprow, el creador del gé-
nero], aquello en que su pintura se ha convertido” (2005, 341)—, ya
advertia este pasaje de la pintura al acto: llevar a las galerias lienzos
de gran tamano para provocar la inclusion del espectador, sumar
objetos y materiales reciclados al espacio, crear modos de interac-
cion con el publico y planificar una secuencia de acciones.

No obstante, ni la critica ni los artistas se cansaron de repetir
que la desmaterializacion en el arte no significaba una completa in-
materialidad. Por el contrario, muchas obras conceptuales profun-
dizaban la investigacién de la materialidad fisica con la que iban a
montar sus obras. En lo concerniente a la performance, la presencia
corporal del artista, referencialmente apuntada hacia si mismo y
no hacia ningtin objeto o personaje exterior, se volvié su condicién
principal, al punto de funcionar como dispositivo indicial de aquello
que acontecia de manera intangible o efimera (Krauss 1996)°.

De modo que pensar la performance artistica implica observarla
inscrita doblemente. Por un lado, dentro de un régimen de lo ausente,
en el sentido en que Gérard Wacjman (2001) entiende al objeto del
siglo inaugurado por las vanguardias: perdido antes de su realiza-
cidn, se trata de un objeto que se planificé como ausente incluso

2 Rosalind Krauss (1977/1996) sintetiza el eclecticismo del arte de los setenta
mediante la l6gica del indice. A partir del analisis de una performance, Krauss
descubre una secuencia cuya logica se reitera en los trabajos del momento:
alejamiento de las convenciones, énfasis en la presencia total y discurso ver-
bal mediante el cual se reitera el simple hecho de dicha presencia. El indice,
recuerda, es el tipo de signo que Charles Pierce denominé como aquel que
comparte un elemento fisico con su referente, que se presenta como manifes-
tacion fisica de una causa. Las huellas y los sintomas son ejemplos de ello. El
arte contemporaneo, afirma, busca la 16gica del indice, comparte un ambiente
fisico (earthworks, instalaciones, arte procesual) y se inscribe como huella
(body-art, videos). Se trata de la insercion de presencias incodificables, mar-
caciones que actdan como vestigios de lo real, y que por tal motivo requieren
habitualmente una adicién conceptual o discursiva como complemento.
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antes de ser evaporado, y por lo mismo es irreductible a su registro”.
Por el otro lado, en virtud de que dicha objetualidad se sustenta en
un dispositivo de accion sensorial (al introducir el vacio, las obras-
faro de la vanguardia hacen ver lo invisible, sefiala Wacjman), la per-
formance se inscribe dentro de un régimen de la tactilidad, también
bajo el influjo des-anestésico de las vanguardias* y de sus actos®,
el cual propuso un tipo de obra regida por el concepto de vivencia

3 Wacjman (2001) sefiala que las obras-faro de la vanguardia, como Rueda de
bicicleta de Marcel Duchamp o Cuadrado negro de Kazimir Malevitch, introdu-
cen en si mismas el vacio, “hacen ver lo invisible”, y por lo tanto se constituyen
como los nuevos dispositivos de mirada del siglo. Su nocién de “objetos-sin”
(78) y de “objeto ausente” es retomada del trabajo de Jacques Lacan sobre el
objeto (a) (objet petit a). Pensando en los genocidios que marcaron al siglo,
Wacjman establece una analogia con los mecanismos de forclusion del incons-
ciente: aquello que no es reprimido, sino excluido desde antes de acceder a la
conciencia, imposible de recordar, ausente para siempre de la representacion
simbdlica, pero al mismo tiempo imposible de ser olvidado. La imposibilidad
de su figuracién en el imaginario le otorga el poder de retornar constantemen-
te. “El siglo invento la Ausencia como un objeto” (224-225).

4 Como lo desarroll6 Susan Buck-Morss (2005), la etimologia de “estética” posee
un significado sensorial, bioldgico. Con el advenimiento de la modernidad el
concepto habia dejado de remitir al conocimiento otorgado por los sentidos
para vincularse con una anestésica cotidiana. Las busquedas que propiciaron las
vanguardias para lograr esta des-automatizacion de la percepcion se orientaron
hacia la destruccién del arte como forma de re-estetizaciéon de la vida en
un sentido tactil. Asi, la ruptura de la vanguardia y su postulacién de una
experiencia radicalmente nueva incorporé diversos elementos vinculados a la
accion y al proceso, que escapaban de la pieza artistica hacia la realidad fisica
compartida con el espectador (Benjamin 1989). En este sentido, la crisis de la
experiencia, en cuanto experiencia comunicable (Erfahrung) se involucraba
con la experiencia como percepcidn sensorial y vivencia (Erlebnis).

5  En Teoria de la vanguardia, Peter Biirger (1987) toma la precaucion de des-
lindar lo que parece metodolégicamente asible, esto es, la obra vanguardista,
de sus manifestaciones: “En lugar de obra vanguardista conviene hablar de
manifestacién vanguardista. Un acto dadaista no tiene caracter de obra, pero
es una auténtica manifestacion de la vanguardia artistica” (105). Sin embargo,
fue justamente el acto aquello que la vanguardia llevé a la condicién de obra,
como método de terminar con la cultura y con el arte. Para consultar historias
del arte que proponen conexiones entre las vanguardias a través de los actos
artisticos y sus manifestaciones en la vida, véase Marcus 1993; Goldberg 1979
y Bourriaud 2009.
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(Erlebnis) para involucrar a “todos los érganos sensoriales y no sélo
el ojo contemplativo o el oido desapasionado” (Jay 2009, 185-1)°.
Esta flexion tactil o corporal de la performance se corresponde
con un encuadre histérico de la performance en el Rio de la Plata.
Si bien en su momento de emergencia la performance se encontré
cercana al conceptualismo norteamericano, no hay que dejar de ob-
servar que, tanto en Argentina como en Uruguay, el conceptualismo
fue una denominacién tardia para un movimiento artistico que

6  Martin Jay (2009) historiza la demolicién de la objetualidad de la obra en
relacién a la experiencia estética como experiencia de la percepcion, la que
habia tenido su emergencia en el momento de deslinde de la categoria de la
belleza de sus fuentes politicas y religiosas para pasar a formar parte del juicio
de un sujeto experimentador de la obra de arte. Este regreso al sujeto como
fuente de percepcidn era un retorno al cuerpo, denostado desde el platonismo
hasta el empirismo. Jay demarca un primer momento de la erradicacion de
la desconfianza en el cuerpo en el siglo xvIi1, cuando converge la primacia
del sujeto moderno con la circulacién de determinadas formas del capitalis-
mo consumista ligadas al disfrute corporal (166). La creciente indiferencia
hacia el objeto artistico fue el correlato paraddjico de este adentramiento en
la experiencia estética subjetiva. Lo que Jay intenta observar, mas alld de la
constituciéon moderna de campos auténomos del arte, es como a lo largo de
la historia “el acento colocado en la experiencia de la obra viraba hacia la
experiencia de una obra sin objeto”. Dicha tendencia se mantuvo, segtn el
autor, incluso hasta los planteos del arte antirretiniano de Marcel Duchamp.
Después de la segunda mitad del siglo y con las vanguardias, el arte asume
que el lugar de la experiencia del espectador sera constitutivo, productivo.
“El desdén de Duchamp por lo que llamaba ‘el arte retinal’ conllevaba un ata-
que contra el placer tradicional producido por la experiencia estética, pero
su hostilidad aun mayor a la idea del mérito intrinseco de los objetos que él
consideraba artisticos significé inclinar ain mas la balanza a favor del suje-
to, un desequilibrio que habia comenzado con el privilegio conferido por la
Ilustracion a la satisfaccion desinteresada. [...] Tales objeciones [respecto de
la desaparicion del objeto artistico] no hicieron mella en gran parte del arte
producido durante las tltimas décadas del siglo xx, influido por el desdén
de Duchamp hacia el objeto y receloso de cualquier canon intemporal. En
casi todas estas obras —performativas antes que objetivadoras, efimeras an-
tes que descontextualizadas— el aspecto cosico del arte fue deliberadamente
desechado. Si bien se abandoné a menudo la satisfacciéon desinteresada y
se reemplazé la contemplacidn por la implicacién kinestésica, el sujeto ain
dominaba el objeto. La estimulacién de experiencias cada vez mds intensas en
sujetos que reaccionaban con todos sus organos sensoriales y no sélo con el ojo
contemplativo o con el oido desapasionado, pasé a ser la meta de buena parte del
arte contempordneo” (Jay 2009, 185-186 [el subrayado es mio]).
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involucré y enfatizé lo sensorial-corporal tanto en los happenings
como en el arte de accidn politica (de hecho, esta distinciéon en si
misma fue objeto de un extenso debate)”.

Durante el retorno democratico —el contexto especifico que
nos ocupa— el terreno de lo performativo y de la performance se
vinculd, por un lado, a una serie de acciones artistico-politicas (la
de las de Madres de Plaza de Mayo o El Siluetazo entre las mds em-
blematicas) que intensificaron la presencia del cuerpo como modo
de confrontacién con el régimen; y por el otro, a una proliferacién
de formas de la teatralidad que marcaron contrastivamente los cuer-
pos presentes y los cuerpos ausentes, el desborde de la alegria como
contracara de lo tragico y las nuevas subjetividades que buscaban
articular lo politico con los derechos humanos y la sexualidad.

Dada la amplitud del campo de los estudios de performance, cu-
yas bifurcaciones, contemporaneas entre si, abarcan tanto a las artes
como a la antropologia y a la lingiiistica, la perspectiva recién citada
(la performance como una obra doblemente marcada por lo ausente
y por lo corporal) se apoya fundamentalmente en la definicion de
performance relativa al teatro y las artes, que Patrice Pavis describi6
en su Diccionario del teatro:

[...] la performance asocia, sin ideas preconcebidas, las artes visua-
les, el teatro, la danza, la musica, el video, la poesia y el cine. No
tiene lugar en los teatros, sino en museos o salas de exposiciones.
Es un ‘discurso caleidoscépico y multimediatico. Pone el acento en
lo efimero y lo inacabado de la produccién mas que en la obra de

7  Ladistancia o la cercania entre el happening y el arte politico fue un problema
debatido en los sesenta, del que Oscar Masotta se ocup6 especialmente en
su articulo “Yo cometi un happening” del libro Happenings, de Jorge Alvarez
(1967). Ana Longoni (2005) desarrolla las acusaciones que recibieron los hap-
penistas tanto desde la izquierda como desde la derecha en “Oscar Masotta:
vanguardia y revolucién durante los afios sesenta”, Séptimas jornadas de
artes y medios digitales, http://www.liminar.com.ar/pdfos/longoni.pdf. Los
libros de Masotta citados se refieren a su reedicién y compilacién de Longoni
(2004).
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arte representada y acabada. El performer no debe ser un actor que
interpreta un papel, sino sucesivamente un recitador, un pintor, un
bailarin y, a causa de la insistencia puesta en su presencia fisica,
un autobidgrafo escénico que establece una relacion directa con los
objetos y la situacién de enunciacién. (2008, 333)

La performance, en si misma un género hibrido, ha sido abor-
dada desde los estudios teatrales (Diéguez 2007), la antropologia
teatral (Turner 2002, Schechner 2000, Taylor 2003) y las artes vi-
suales (Krauss 1996, Foster 2001). El problema se particulariza en
las instancias en las que el trabajo en torno a lo escénico alcanza a la
poesia. Por un lado, la performance poética pertenece a una esfera
de lo vivencial y exige una reconstruccién testimonial o un registro
para su analisis, por lo que se presenta como objeto ausente para el
investigador. Por el otro lado, su relaciéon con la poesia la distingue
de los rituales, las acciones artisticas y politicas o las piezas teatrales
en un sentido clasico, aunque pueda relacionarse con ellas. Por este
motivo su estudio plantea la necesidad de cruzar herramientas del
campo de los estudios teatrales con otras propias de la literatura y
las artes. En este sentido, junto a la definicién de Pavis, utilizaremos
el concepto de teatralidad que elabora Josette Feral (2004).

Feéral entiende que la teatralidad es un trabajo de deslindamiento
o presentificaciéon de una alteridad respecto del objeto teatral. La
teatralidad es, antes que las cualidades de una pieza teatral deli-
mitada y representativa, un proceso que se basa en una activacion
de la mirada sobre el espacio, el cual, implicita o explicitamente,
formula su divergencia con lo cotidiano. La autora retoma la nocién
de teatralidad como intensificacién de los signos sobre si de Roland
Barthes (2003)® con el fin de buscar ampliar los estudios teatrales
hacia todo lo que involucra la puesta en escena, entendiendo la

8  “un espesor de signos y sensaciones que se edifica en la escena a partir del
argumento escrito, esa especie de percepcién ecuménica de los artificios sen-
suales, gestos, tonos, distancias, sustancias, luces, que sumerge el texto bajo la
plenitud de su lenguaje exterior” (Barthes 2003, 53-61).
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teatralidad como un vector de fuerza: “una produccion que primero
se refiere a la mirada, mirada que postula y crea un espacio otro”
(Feral 2004, 92). La teatralidad surge asi a través del abandono de
los performers a la mirada y la decodificacion del publico, que los
objetiva como alteracion, y, por tanto, se encuentra supeditada a
la capacidad de efectuacién de un quiebre acontecimental sobre lo
cotidiano. La propia construccion del cuerpo esta destinada a auto-
rreferir y ser soporte de ese proceso.

La teatralidad reside a su vez en el hecho de que la inscripcion
del espacio surge, aun cuando esté regida por la visién, de manera
kinestésica. Un conglomerado “polisensorial” interviene en la deco-
dificacion teatral: “Lo importante para el espectador no es recono-
cer ahi espacios reales o ficticios, sino viajar dentro de las formas,
las estructuras, la materia: colores, superficie, textura. [...] La per-
cepcion del espacio, lejos de ser un dato objetivo, [...] es ante todo
un dato subjetivo que percibe el sujeto, a través de la mediacion de
sus propios puntos de referencia corporales” (Féral 2004, 186-188).

Por tanto, si recordamos la perspectiva sobre performance se-
fialada mds arriba, —una obra estructurada mediante formas de
la teatralidad que pone en tensidn la desmaterializacion del objeto
artistico con el cuerpo del performer— se vuelve necesario trabajar
en dos aspectos fundamentales que confluyen en ella: las configu-
raciones de los cuerpos y sus acciones con la poesia y el territorio.

El punto que compartieron todos los artistas que mencioné fue
la produccién de una singular puesta escénica de textos poéticos,
propios o ajenos. Si agrupo sus acciones en torno a la perspectiva de
performances poéticas, es a causa de su relacion con dicho modelo
doble de obra ausente, efimera, y sostenida por la presencia de un
cuerpo y una voz que parten de un texto poético.

Ubicaré brevemente a estos artistas, para un publico no familia-
rizado con el objeto: Marosa di Giorgio, oriunda de Salto, se muda
definitivamente a Montevideo en 1978 y comienza a realizar sus
primeros “recitales” de poesia en 1979. A pesar de haber publica-
do su primer libro en 1953, sdlo hasta los afios ochenta empieza a
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recibir premios internacionales y a viajar haciendo presentaciones
escénicas, especialmente con un espectdculo denominado Diadema,
compuesto con sus propios poemas. Roberto Echavarren publicé su
primer libro de poemas en 1969, pero desde 1981 dio continuidad
a su trabajo poético; en 1989 realiz6 un film (Atlantic Casino) que
consistié en una performance de sus poemas y, mas adelante, un
poema-instalacion (Pacific Palisades) junto a los objetos del pintor
Saul Villa, en México D. F. (1994). En Argentina, los recitados de
poesia de Batato Barea resultan ineludibles para pensar nuestro
objeto, aun sin ser él mismo poeta: sus performances parodiaban
el modo esclerosado de las declamaciones y habilitaron un modo
de presentacion escénica de la poesia inédito en la region. En 1982,
Emeterio Cerro public6 su poema “La Barrosa’; en 1983 fundé su
compaiiia teatral homoénima, junto a otra, de titeres, denominada El
Escandalo de la Serpentina, con la que realizaba presentaciones en
colaboracion con Arturo Carrera.

Ahora bien, este anclaje en torno a la puesta en escena de poesia
transporta la cuestion hacia el plano de los limites de la literatura,
o de los limites de la poesia. No se trata de hacer pasar estos limites
unicamente por un problema de soporte, cuestion que nos dejaria
unicamente en la confrontacion entre oralidad y escritura. Se trata
de que estas performances poéticas insieren, desde sus bordes, en el
modo de entender la poesia que los propios artistas tenian; esto es,
como una disciplina auténoma, sostenida en los criterios de obra,
valor o autorfa®. Al costado del poema, estos artistas compusie-
ron, mediante formas de la teatralidad, poéticas paralelas, vocales

9  Espertinente, para el caso, citar las veces que di Giorgio deslindd su poesia de
sus “recitales”: “Yo creo que el poeta debe escribir; y que la poesia debe cono-
cerse en silencio y soledad. Eso es lo primordial. Pero naci recitadora. Es un
ritual. No quiero ni puedo sustraerme” (83-84); véase, No develards el misterio.
Entrevistas 1973-2004 (2010). En “Performance”, un poema-ensayo, Roberto
Echavarren propone una dislocacién irreductible entre poesia y performance.
“La pagina versus el aire/ son los extremos de la poesia/ vertientes de la letra/
Ninguno es performance [...] los dos modos no se confunden/ obedecen a
estrategias complementarias’, véase Estacién Aldgena, http://www.estaciona-
logena.com.ar/performance.html.
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y corporales, involucradas con un pensamiento sobre el cuerpo y
un modo de accidn sobre el territorio. El limite, por lo tanto, no es
la escritura: lo que en estas performances poéticas resiste son las
preguntas referentes al cuerpo; su exposicion, su coherencia con los
modos de vida, sus peligros y debilidades, su posibilidad de volverse
objeto artistico.

Asimismo, es posible preguntarse qué efectos tuvieron la pre-
sencia del cuerpo y de la voz sobre los poemas puestos en escena.
Poemas modernistas en discotecas, como los que leia Batato Barea;
poemas dadaistas con marionetas, como en el caso de Emeterio
Cerro; poemas neobarrocos entre rockeros, como los de Roberto
Echavarren. ;Sale ilesa la poesia de estas conjunciones? Y si no es
asi, si estas experimentaciones elaboraron cuerpos poéticos sin-
gulares, j;ingresaron éstos en el sistema de lo letrado?, ;dejaron las
performances marcas de sus heridas?

Aunque podria llamar la atencion esta imbricacidon entre ambas
esferas, estaria equivocada si me esmerara en afirmar que para estos
artistas la poesia como género habia dejado de mantener su valor
de autonomia. Ya como visién, ya como explosion de un estilo, para
los performers la poesia era asunto de un régimen estético. ;Por qué
entonces llevar los poemas al escenario? Parte de la respuesta puede
residir en la necesidad de su difusién, en la sociabilidad entre ar-
tistas o en la redefinicion de vinculos culturales. La otra parte debe
encontrarse en las preguntas respecto de la teatralidad que atrave-
saban los propios textos. Asi, desde dicha ubicacion en el borde,
las performances poéticas activaron preguntas medulares sobre los
poemas con los que trabajaban.

II

El cuerpo como soporte de acciones artistico-politicas recorrié
distintos momentos de la apertura democratica argentina, después
de 1983. Poner el cuerpo para denunciar a los desaparecidos fue la
forma que asumieron las Madres de Plaza de Mayo desde su primera
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ronda en 1977; mientras que El Siluetazo hizo del cuerpo una mate-
ria compartida entre la obra, la comunidad y el referente'’. La prac-
tica de siluetear fue emblematica, pero otros activismos actuaron
en el periodo: Gas-tar — Ca.pa.ta.co, con intervenciones graficas y
performaticas en la calle, el colectivo de arte experimental Cucaiio
en Rosario o el grupo Escombros en La Plata''.

El llamado a una reformulacién del cuerpo supuso no sdlo estas
acciones de politicidad explicita, sino ademas otras cuya dimensién
politica se configuraba en relacion con la emergencia de nuevas sub-
jetividades'? y la reconstruccion de lazos (Jelin 1985, Jacoby 2000).
En este sentido proliferaron las formas de la teatralidad desplegadas

10 Elpegado de siluetas fue una accién artistico-politica que surgio a partir de la
denuncia de las Madres de Plaza de Mayo sobre los desaparecidos por la dic-
tadura militar. “3Cudnto papel y cudnto espacio fisico se necesita para la con-
feccion de treinta mil siluetas a escala natural?” era la pregunta que detono la
forma. “La magnitud es un hecho matematico y meramente cuantitativo pero
no desprovisto de carga emocional y politica cuando excede ciertos limites.
No es lo mismo 2 que 1'000.000 de cualquier cosa y en este caso se suma a la
multiplicidad de imégenes el espacio que pueden llegar a ocupar. Una simple
cuenta nos mostraria que una silueta con las piernas y brazos medianamente
abiertos se resuelve en un espacio de 2 m por 1 m; si multiplicamos 2 m* por
30.000 tenemos 60.000 m?* de superficie. En otras palabras, seis manzanas. Se
puede llegar a ‘forrar’ un buen pedazo de Buenos Aires” (Bruzzone y Longoni
2008, 64).

11 Para una semblanza sobre las acciones de Gas-tar Ca.pa.ta.co (“colectivo de
arte participativo tarifa comun”), ver la presentacion realizada por Fernando
Bedoya en “El arte en cuestion. Experiencias limitrofes entre el arte y la
politica” (Bedoya 2004). El periodo de Cucafio va de 1979 a 1982, el grupo
Escombros se inicia en 1988.

12 Me interesa destacar que de aqui en adelante, salvo que se especifique expli-
citamente, por subjetividades emergentes me refiero al tipo de subjetivacion
que teorizan los filésofos Guatarri y Rolnik (1986): diferente de la indivi-
dualidad, la subjetividad se entiende como un proceso de agenciamiento de
elementos heterogéneos y multiples. Desde fin de los sesenta, y de modos
diversamente entrecortados durante los periodos dictatoriales, comienzan a
visibilizarse grupos sujeto, subjetividades minoritarias, como los movimientos
de homosexuales, negros, mujeres, derechos humanos, que intentan gestionar
formas singulares de organizacion y de funcionamiento. “Lo que caracteriza
a los nuevos movimientos sociales no es sélo una resistencia contra ese pro-
ceso general de serializacion de la subjetividad, sino la tentativa de producir
modos de subjetivacion originales y singulares, procesos de singularizacion
subjetiva” (62).
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en el arte bajo la impronta de lo efimero. Los gestos disruptivos de
las fiestas (primero clandestinas, luego abiertas) del grupo de rock
Patricio Rey y los Redondos de Ricota'?, los cuerpos exacerbados y
caracterizados de las Bay Biscuits —el grupo que dirigia la directora
Viviana Tellas como teloneras/actrices de rock—, las performances
de la artista visual Liliana Maresca (1985-1986), los museos baila-
bles organizados por Fernando “Coco” Bedoya (el mismo gestor de
Ca.pa.ta.co) (1985-1988), y las obras de titeres que acompafiaban las
exposiciones de Marcia Schwarz se insertaron en ese marco.'* La
referencia a lo escénico caracteriza los inicios de Guillermo Kuitca
(Speranza 2009, Huyssen 2010) e insiste, de un modo muy distinto
y posterior, en la fotografia de Alejandro Kuropatwa'®.

13 Laura Ramos refiere: “El golpe de Estado de 1976 los habia dispersado [a los
Redondos de Ricota], pero todos los afios se reencontraban, generalmente
los 28 de diciembre, en referencia al Dia de los Inocentes. La modalidad era
alquilar entre todos un teatro y armar espectdculos” (Ramos y Lejbowitz 1993,
20). La Negra Poly, cantante del grupo, sefial6, también: “El origen de las fies-
tas fue, en una época de tanta muerte y represion, salir a joder y a divertirse.
El desenfado. Hasta entonces el rock era muy solemne, sin espacio para la
diversion. Lo nuestro era romper con el ceremonial de lo estructurado, y era
el espiritu dionisiaco lo que se ponia de manifiesto. Creo que era una excusa
para estar juntos y ya las casas nos quedaban chicas porque éramos muchos”
(20). En este libro, Corazones en llamas, se reconstruye, a partir de entrevistas,
las experiencias del rock entre los afios ochenta y ochenta y nueve, y se obser-
va la interdisciplinariedad entre el rock y otras expresiones artisticas, lo que
dalugar a esa estética de la hibridez y la accién en tiempo presente. Entre 1980
y 1982, por ejemplo, Los Redondos proponian un presentador que recitaba
fragmentos de El almuerzo desnudo de William Burroughs en sus recitales o el
grupo Virus preparaba eventos que reunian a artistas plasticos con musicos.
El Café Einstein y el Olimpo fueron lugares en donde los recitales implicaron
estos desbordes escénicos.

14 Para leer una crénica sobre los “museos bailables” itinerantes, véase Dutil
1988. En este caso funcionaba en Mediomundo varieté.

15 En el catdlogo de su muestra retrospectiva Kuropatwa en technicolor (MALBA-
Coleccién Constantini 2005) se puede rastrear una especial impronta de lo
teatral en las fotografias, para las que armaba vestuarios y escenografias es-
peciales. “Me convocd a su casa para una sesion fotografica’, cuenta Variety
Moszynski, uno de sus primeros profesores en Nueva York. “Inventé un traje
espléndido para mi, hecho de bolsas de basura negras, enredadas alrededor de
mi cuerpo. Me sent6 en una silla con otro personaje a mis pies, con la cabeza
reposando en mis rodillas. Los dos teniamos que parecer estar viviendo algin
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Se traté de una multiplicacion de obras, en distintas disciplinas,
que tendié a proponer como materia 1abil, evanescente, la presen-
cia corporal, la accidn, los vinculos sociales y la teatralidad. Jorge
Dubatti (1993, 2003, 2007) también se centrd en estas relaciones
propias de la afectividad para desarrollar su investigacion respecto
de la renovacion del teatro posdictatorial. Desde los encuentros de
Teatro Abierto (1981-1983) hasta la redefinicién de los circuitos “in”
y “oft”-Corrientes (Dubatti 1995)'°, dicha renovacién permitié un
espacio de sutura y de comunidad en el cual se restablecieron tanto
las formas de la producciéon (de la dramaturgia de autor a la dra-
maturgia de grupos o de actores) hasta los modos de recepcién y
vinculacién con los espectadores.

111

La obra de Emeterio Cerro se sitiia en este contexto de tenden-
cia hacia la teatralidad y la accidn, de enfatizacién grotesca de los
cuerpos y de tratamiento renovador de la cultura. Trazar un limite
alrededor de su obra es una tarea muy dificil, no s6lo a causa de la
multivalencia genérica entre narrativa, poesia y teatro, sino ademads
por la enorme cantidad de presentaciones escénicas sin registro'”.

drama, y yo, con la mirada hacia el cielo, tenia que estar rezando.” (Gainza
2005, 74). El vinculo de la imagen teatral y del teatro visual también podria
citarse cuando, a su regreso de EE.UU., Kuropatwa “debut6 el 5 de diciembre
de 1985 como director teatral con una obra del grupo Pravda en Cemento. El
periodista Federico Oldenburg escribié en el Expreso imaginario: ‘Kuropatwa,
debutando en la funcién de director, intentd generar un espectaculo pura-
mente estético. No hay textos, s6lo cinco actores que se mueven languidamen-
te casi como bailando en una escenografia escueta pero lograda. El resultado
es una serie de imdgenes [...]” (78).

16 La Avenida Corrientes de Buenos Aires tradicionalmente ha sido el centro del
movimiento teatral y cultural, por la abundancia de librerias y teatros impor-
tantevs. Lo que Dubatti denomina como circuito Off-Corrientes es el circuito
de espacios teatrales alternativos o periféricos de la ciudad.

17 Segun César Aira (entrevista realizada en octubre del 2010), Cerro habria
agrupado, antes de su muerte, toda su tltima produccién en un archivo que
permanece en Francia, bajo la tutela de su viuda Ada Matus. En un homenaje
realizado en 1997 por la revista Maldoror, la otra liter/hartura, se publica una
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Las formas de la teatralidad que rigen su poética produjeron una
poesia tan ilegible como espectacular. Al mismo tiempo, su teatro
presenta largos monodlogos o secuencias vocales paralelas, como las
oralinas: textos para ser recitados en escena, pero que no poseen
ninguna estructura teatral tradicional. El trabajo sobre los bordes
fue caracteristico de las propuestas teatrales de Cerro, quien ademds
las organizaba como producciones colectivas, en las que colabora-
ban artistas pldsticos, actores y musicos*®.

Sin embargo, la lengua de las producciones de Cerro fue lo me-
nos cercano a una dimensidén comunitaria. Mezcla de francés, latin,
espaiiol rioplatense, acriollado, italiano, ficcion de franco-lusitano,
sus palabras se formaban de acuerdo con procedimientos similares
a los de las vanguardias de comienzos de siglo, como las reformu-
laciones categoriales, sufijaciones o desufijaciones imprevistas, las
asociaciones sonoras. Los actores aprendian de memoria frases
como “Glupunga glupunga fixo arst reina” o “Mirs cuells istaum
natta per latta mio collo e ballo sul mare andare”. En sus obras “caen”
—y utilizo el verbo de la férmula con la que el autor abria casi todas
las dedicatorias de sus libros: “Caiga, caiga a las manos de...”— los
motivos de la gauchesca, los fundadores de la literatura argentina
(Sarmiento, Echeverria), el sainete criollo, las tonalidades afrance-
sadas, la filosofia. Cerro pulverizo la tradicion literaria e histérica

resefia bibliogréfica que da cuenta de esta expansion de su obra: “Entre 1982
y 1996 public6 23 libros [...]. En 1983 fundd la Compaiiia Teatral la Barrosa
con la cual creé y dirigié mds de 20 obras de su autoria [...]” (Alvarez 1997,
56). Sobre todo la dimensidn teatral resulta la menos archivada. En 1985, en
el volumen Teatralones, se publican sus primeras cinco obras teatrales. El
resto permanece inédito. Roberto Lopez transcribe fragmentos de algunas
de sus obras posteriores (2000). Asimismo, por fuera de las piezas teatrales
independientes, una multiplicidad de presentaciones escénicas proliferan en
festivales, presentaciones de libros, fiestas, etcétera.

18  Sdlo los artistas colaboradores de las obras que figuran en Teatralones (estre-
nadas entre 1983 y 1985), mas alla de los actores, son plasticos y musicos como
Alfredo Prior, Jorge Gumier Maier, Liliana Maresca, Elba Bairon, Angélica
Fader, Gladis Nistor, Martin Reyna, José Garéfalo, Paul Stringa, Gustavo
Margulies, Alba Virasoro, Luis Pereyra, Fernando Fazzolari, Monica Altschul,
entre otros.
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occidental para abordar esa demolicion desde la solemnidad y la
ceremonia. El general Roca, el zapato de Alfonsina, los hijos del
Padre Laguna, el hueso de Hudson y la quinta de Verne pasan en la
oralina denominada La Bristol, esbozando un paisaje repleto de las
excrecencias de la historia que finaliza repitiendo: “En agua divina
de la mar oseosa escuendes la mierdra que el sol exita” (1985, 38)"°.

El proceso no precisamente confronta el collage de un elemento
con otro. Aqui se trata de dejar en transito, mediante el propio ejer-
cicio del disparate, los restos de la historia argentina y de la cultura
moderna aunadas en la idea de una lengua “arruinada’

[...] unalengua arruinada que ya no puede decir lo que quiere decir,
[...] oidos arruinados que ya no escuchan lo que pueden escuchar
[...] ojos arruinados que ya no pueden ver por lo que pagaron ver.
Todos los motores del ser estan arruinados tan sélo quizas puedan
mirar escuchar y construir otra ruina sobre la ruina, ambito de la
pobreza. (Cerro 1985, 43)

Respecto de la representacion del cuerpo, éste también porta-
ba elementos de lo fugaz, lo residual y lo inubicable. “El teatro de
Emeterio era un teatro moévil, pensado para viajar’, remarco6 Claudia
Schwarz, una de sus actrices (entrevista a Schwarz 2009). Un teatro
sintético, listo para guardarse y llevarse a otro sitio, si era necesario
marcharse, que provenia de la logica del actor como escenografia,
que “llevaba en si mismo todo”. La idea de una escenografia monta-
ble y desmontable, que puede llevarse en una valija, fue un formato
que incluso lo acompafié durante su residencia en Paris, cuando
Elba Bairon le enviaba telones para sus obras.

19 La Bristol fue ademas uno de los textos leidos en el Festival Cerro en Mardel
1985, una performance que se llevé a cabo en “Aqui vivieron” (Casa de Arte de
Mar del Plata), una casa de pasillo, con galeria y patio, en la que mientras una
serie de actores leian los textos de Cerro, otros pintores hacian dibujos sobre
los mitos marplatenses, acompaiiados por un duio de guitarras. Véase Archivo
Vivodito, http://www.vivodito.org.ar/node/184_
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La ilegibilidad de la lengua de Cerro fue motivo de una conocida
discusion a partir de la resenia de C. E. Feiling a Retrato de un albafiil
adolescente & Telones zurcidos para titeres con himen en el nime-
ro 8 (marzo de 1989) de Babel, el libro que Cerro escribi6 junto a
Carrera y que recopila los textos de las performances del Teatro de
la Serpentina®. Feiling criticé el uso del sinsentido de las palabras
y los neologismos, ya que “mas de sesenta afos, si somos benévolos,
separan los alaridos de las vanguardias europeas de sus epigonos
argentinos” (36). El vanguardismo trasnochado devendria frivolidad
en un tiempo en que los juegos de palabras son dignos de animadores
televisivos. El problema de la legibilidad, respondié César Aira, es un
problema de la vanguardia, y, por lo tanto, la incomprension de Cerro
respondia al tipo de test que elaboraba la mejor literatura respecto
de sus contemporaneos. El debate, entonces, se posicion6 no so6lo en
torno al valor literario, sino en torno a la institucionalidad del arte.

Sin embargo, mas alld de si la falta residia en los lectores con-
temporaneos o si se encontraba en la obra del propio Cerro, lo que
se evidencid fue un limite: su literatura no parecia ser aquella que
formase lectores, sino que, antes bien, proponia una relaciéon mas
cercana a la del espectador, en el sentido de una producciéon comun
alos textos y las puestas teatrales. Los indicadores de distintas voces,
los didlogos visuales, las combinaciones sonoras, las armonias y ca-
cofonias presentes en los propios poemas permitian comparar una
lectura de El Bochicho con el efecto desestabilizador de escuchar una
6pera de la que se desconoce la lengua en la que estd cantada. Cerro
escribia como si montara una escena.

Un tipo particular de escena es, justamente, la escena operistica.
La formacién de Cerro como reggiséur de 6pera en el Teatro Colén
repercutia en la musicalidad de las palabras subiendo o bajando de

20 La polémica se abri6 con la posterior defensa de Aira (1990) en “El test” nad-
mero 18 (agosto de 1990): 41, a causa de la salida de Los teros del Danubio y
continu6 en los nimeros siguientes. En el nimero 19, (septiembre de 1990):
38), en la pastilla “Recienvenidos”, y en el nimero 20 (noviembre 1990): 7, con
una contra-respuesta de Feiling a la que se suman una nota de Ana Maria
Shua y una resefia de Alejandro Ricagno (43).
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la pagina, dispuestas paralelamente, con distintas tipografias. Cerro
escribia desde el lugar del intérprete, comenta Jorge Dubatti al revi-
sar su teatro desde la perspectiva neobarroca (1999, 200). Lo cierto
es que un substrato musical funcionaba tanto en la escritura de las
piezas teatrales como en la organizacion de las puestas escénicas.

Asimismo, esta cualidad de espectador que convocaria su obra es-
tarfa dada por la categoria de afectividad o familiaridad que giraba a
su alrededor. Pareceria que si con la poesia de Cerro muchos lectores
no encontraban qué hacer, otra cosa ocurria cuando se la presentaba
en una performance. No se trata de que alli los espectadores hayan
participado mediante una anulacién de la distancia entre actores y
publico —lo cual no sucedia estrictamente—, sino que se trataba de
una actividad colocada en el mirar y el escuchar, que el teatro de
Cerro explotaba en los trajes desmesurados y los escenarios.

“Para ser sincero debo decir que los textos de Cerro (los primeros
al menos) me causaban gracia escenificados. Sobre todo cuando los
recitaba Baby Pereyra Gez, alla por los principios del 1985 0 1986, sin-
tetiza Alejandro Ricagno sobre el fin de una resefia en Babel. Es una
cita curiosa, ya que ademas de ubicar como pasada la efusividad del
“destape’, refiere a una valoracion diferente de la literatura y el espec-
taculo en la cual lo ilegible cobra sentido en el imaginario corporal
del teatro®'. Lo mds interesante de estas valoraciones era que abrian
el sinsentido hacia el ambito del cuerpo, desplazandolo de los libros.
“Cerro, con francés, italiano, y antiguo espafol arma una lengua nue-
va, que mas que decir, muestra’, comentaba Daniel Molina en una

21 Curiosamente un comentario similar aparece en los testimonios que compild
Rodolfo Alvarez (1997). Sergio P. Rigazio cuenta: “En realidad Rodolfo me
rompia las bolas con la poesia de Emeterio, desde hacia mucho, pero hasta
que no lo conoci personalmente, hasta que no lo tuve delante de mis narices
parloteando y gesticulando, como cargado de cierta energia de saltimbanqui
ingenuo, me habia costado conectar con su poesia. [...] Pero [...] escuchan-
dolo esa noche [...] y viendo en el taller cémo barajaba en el aire todo lo
posible del palabraje, coémo exigia a sus alumnos de teatro ‘vamos muevan
el culo’ [...] tuve otra visidn, otra aproximacioén a su manera de masticar el
lenguaje, y de rebote sanador, comencé a tomarle el gusto a la poesia ‘en voz
alta’ y a perderle el miedo a ese [...] pegoteo de las palabras” (12-13).
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resefia sobre la obra “El cuiscuis” en la revista El portefio, en 1985%.
Al revés de lo que sucedia con su literatura, mostrar y no comunicar
resultaba un valor desde el punto de vista de sus puestas escénicas.

El efecto de arruinar la cultura se trasvasaba, en las puestas escé-
nicas, en los vestuarios, que llevaban el cuerpo hacia la condicién de
muifleco. Los actores portaban tocados pesadisimos, pechos gigantes,
mascaras. Se trataba de obras plasticas en si mismas que despojaban
a los actores de humanidad y los volvian parte de la escenografia.
Bairon, quien fue la vestuarista y trabajé ademas en la composicién
de los telones y el magquillaje, sefiala que el objetivo de este trabajo
era acercar a los actores a su Otro, transformarlos en parte de la
obra. El cuerpo objetualizado, entonces, repetia la imagen de ruina
senalada para la lengua. Materiales precarios, como papier maché y
telas, daban el tono de parodia escolar, tan caracteristico de varias
presentaciones escénicas del periodo®.

A pesar de lo delirante de la lengua, ya mencioné que los trabajos
de montaje escénico tenian la misma rigurosidad que Cerro apli-
caba a su trabajo como réggiseur. Aquello que en la pagina deja al
lector atdnito, impotente, se condensa en el escenario recortandose
en unidades discretas. Una serie de imagenes de El Bochicho permi-
te ver esto: Lidia Catalano, con la cara maquillada en dos mitades
y el traje de colores también divididos, compone sus parlamentos
secuencialmente, acompafnada por una coreografia. Cada secuencia
representa un personaje, que se reitera. El mismo timbre de voz, los
mismos gestos, la misma risa.

22 “La cautiva del matadero” (89).

23 Maria Moreno (2003) comenta que los cuerpos de los artistas de los ochenta
“mezclaban la estudiantina con el mamarracho, la iluminacién genial y el
papeldn, y sobre todo se indisciplinaban yendo de una identidad a otra, pa-
sandose de arte y reivindicando lo malo como un valor subversivo incluso
contra los ordenamientos impuestos por las vanguardias”. “El cuerpo de los
ochenta podria ser el de un bebé que juega con sus heces, hace estragos con
un maletin de maquillaje y en vez de hablar hace glosolalia y se tira pedos.
Aunque adquiera las formas maduras del monoélogo poético, la murga de fa-
mosos y la ambientacién que se deteriora antes de inaugurar. El mito es que
en los ochenta hay una suerte de irrupcién del cuerpo”
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Una objetualizacion del cuerpo en otro tono, acontece en “La
Pindonga”, un unipersonal escrito y presentado en Paris, cuya lengua
era una jerigonza-petit-negré-francés (Alvarez 1997, 17). En el video
se lo ve a Cerro recitando y vestido con tunicas, con un sombrero en
forma de busto. De fondo, uno de los telones pintados. En este caso,
el cuerpo se ha transformado en material visual, parte del escenario.

El problema de la falta de registro nos lleva a trabajar con los
pocos fragmentos de obras que fueron grabados en video, obras que
en si mismas fueron puestas en escena, ensayadas y pautadas. Pero
Cerro realizé muchisimas performances orientadas a una nocién
de una teatralidad incorporada sobre la propia persona. Una de
estas performances fue la que realizé junto a Arturo Carrera en el
Museo Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires, denominada “Las
Berninas”, y en la que artistas plasticos elaboraron los titeres que
los poetas llevaban en un teatrito a cuestas. Habiendo grabado sus
voces en un casette, los poetas transitaban la muestra pronunciando
definiciones y manifiestos respecto de la estética y el arte. En este
caso, la teatralidad habia sido desplazada de la pieza escénica y del
escenario, y se llevaba a cuestas, sobre los titeres y sobre si mismos.

1%

La performance de poesia se conforma de manera hibrida, atra-
vesando los campos del arte, el teatro y la literatura. El movimiento
de nuestro estudio ha tomado un autor que trabajo en el limite de las
artes, y una categoria (“teatralidad”) que, aunque pertenezca al tea-
tro, puede atravesar diferentes disciplinas. La nocién de teatralidad
como proceso permite trabajar con una practica, antes que con una
obra delimitada, ante todo por su vinculacién con una idea general
sobre lo acontecimental, y lo que sucede en dichas liminalidades. Lo
que resulta interesante de la performance poética son los resultados
arrojados al transponerse la nocion de teatralidad sobre el performer
y sobre el poema. En el caso de Cerro, esto permite plantear una
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literatura ilegible e incodificable pero al mismo tiempo espectacular
o espectacularizable, asi como también convivial y colectiva.

Por otro lado, estas experiencias necesitan localizarse en un
contexto determinado. La historia de la performance conlleva un
pasaje de un momento estrictamente conceptual hacia una vincula-
cién de mayor despliegue teatral durante la transicion democratica
en Argentina. El énfasis de lo teatral en diversas artes del periodo,
como modos de repolitizacion del cuerpo y de resignificacion subje-
tiva dio lugar a una serie de transferencias entre la poesia y la puesta
en escena, en cuanto recomposicion de lazos sociales como refun-
cionalizacién de los circuitos de difusidn literaria. El caso de Cerro
se acerca a estos episodios de producciones que agrupaban a artistas
diversos, la busqueda de tradiciones alternativas y la contaminacién
entre alta y baja cultura.
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