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Las practicas de Omar Serra'y de Matias Mar-
tinez provienen de estéticas y enfoques dife-
rentes, aunque ambas irrumpan desde Rosario
en experiencias sostenidas con grupos teatra-
les propios durante la década del noventa'. En
su recorrido es posible rastrear una insisten-
cia: el afan de trabajo con el cruce de formatos
entre diversas disciplinas y un trayecto expe-
rimental singular en cada caso. Dos puestas
recientes, Representacion nocturna del Marqués
de Sebregondi (2015), de Matias Martinez y La
Filosofia en el Tocador, de Omar Serra (2017),
estrenadas en la ciudad de Rosario, pusieron
en escena dos textualidades provenientes de

—

1. Omar Serra es un actor, director y dramaturgo que nace en la ciudad de Rosario en
marzo de 1946. Hasta 1978, mientras vivia en Buenos Aires, entra en contacto con
el teatro de vanguardia, independiente y del Di Tella. Luego, en Rosario, comienza
su formacién con el grupo Arteén, creado y dirigido por Néstor Zapata, establece
vinculos con Norberto Campos, a quien reconocerd como su maestro, y comienza a
participar del emblematico y mitico grupo Cucafo. En este periodo, Serra establece
contactos con Fernando Noy, Batato Barea y Alejandro Urdapilleta. Y entre 1995 y
1996, crea su propio grupo de teatro, la Compania Sabina Beher, emblemitico de la
experimentacién como compafia abierta, que se proponia acortar la distancia entre
publico y actor. Desde entonces, puso en escena: La Voz Humana, de Jean Cocteau,
Extrano Trio, de Clerembaul, Dias Felices, de Samuel Becket, Eva Per6n, de Copi,
Feliz Cumpleaiios, sobre textos de Silvina Ocampo, Los pdjaros del Deseo, sobre el
caso Schreber, La Condesa Sangrienta sobre textos de Valentine Penrouse y Alejandra
Pizarnik, y su propia version de Layo de Séfocles, la obra a la cual nos referiremos.
Véase Ponte, Daniela 2017.
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la literatura/ filosofia, con dificultades bien
marcadas para la representacion.

Una dificultad tenia su origen, en parte, en

la articulacion de un formato con otro. Pero
también, advertimos, la dificultad estaba liga-
da a cierta cualidad intolerable del imaginario
sadeano que proponian ambas puestas, ya que
al transformar el crimen en virtud, mediante
la crueldad del goce sexual, aludia a proble-
mas de 6rdenes politicos, filoséficos, sociales
y culturales desde una abyeccion indigerible,
aun hoy, para el espectador y la cultura con-
temporanea’.

—

En una entrevista disponible en Youtube, Matias Martinez asegura que “arrancé tarde
en la actuacién y que principalmente lo que lo decidié es que era una actividad en las
antipodas de lo cientifico”. A los 22 aflos comenzé a moverse en el ambito teatral, se
anotd en un curso y encontré su vocacién. Luego, realiz6 la carrera de teatro en la
Escuela de teatro en Rosario (Entrevista para “La Badabadoc Espai de Creaci6”, fe-
brero de 2018). Entre sus referentes se encuentran Ricardo Bartis, Cristian Marchessi
y Néstor Zapata. En 1994 forma el grupo La Piara, produce y dirige cuatro especta-
culos, todos bajo su direccién. Luego, los integrantes se separan como grupo, pero
siguen trabajando juntos durante diez afios bajo el nombre “Tijuana Boys” dirigidos
por Cristian Marchesi en especticulos de cabaret y café concert. Finalmente, vuelven
a reunirse como equipo de produccién escénica en 2015, para estrenar el especticulo
Representacion nocturna del Marqués de Sebregonds, ahora con el nombre de Sociedad Se-
creta de Actuacién. Matias Martinez mont6 obras como Main Karl, Horacio, amigo de
Hamlet, Mabel, y Esperando la Carroza.

2. Evitamos los calificativos sadismo y sadico, porque si bien tienen su origen en el
imaginario de Sade, ambos términos poseen una carga que los reduce a un comporta-
miento psicolégico-sexual, disciplinar, en unos casos, o en otras ocasiones se recarga
de una potencia negativa y peyorativa para significar una asimetria en relaciones de
poder mediadas por la violencia. Lo sadeano es inespecifico e irreductible, remite a un
imaginario que coagula en la escritura de Sade, aunque no se circunscriba ni le perte-
nezca a ella meramente, pero que involucra problemas de mayor dimensién que una
tipificacién psico-social y politica, y no siempre tiene los alcances negativos y negati-
vizantes que esos términos adquirieron con el devenir histérico-cultural.
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Respecto de lo que consideramos imaginario
sadeano, hay una larga tradicién critica, fran-
cesa, pero también argentina que, a partir

de la categoria de imaginacion o fabulacidn,
redefine algunos problemas relacionados
con ella hasta la polémica y la contradiccion.
George Bataille (2005) utiliza la categoria
“imaginacion sadeana” para referirse a la
conciencia de un goce (sexual) desencadena-
do hasta su propia destruccién. Pero en todo
caso, como sefiala Oscar del Barco (2003),

la escritura del marqués de Sade es de “una
complejidad inespecifica”; es decir, una que
avanza —a veces, contradictoriamente— en
diversos niveles y que no se deja reducir ni a
un género ni a una disciplina del conocimien-
to, ni siquiera a una ideologia. Barthes (1971)
advierte —no sin polémica— que en las opera-
ciones de Sade existiria una combinatoria de
figuras que tienden a exasperar las clasifica-
ciones. Es, entonces, una imaginacién ines-
pecifica, de la desclasificacién, en la combi-
natoria de determinadas figuras del goce que,
en distintas perspectivas, son leidas como:
un materialismo ateista (Le Brun 2000),

un teismo hereje del insulto profano (Klo-
sowsky 1970), el fantasma del placer, deseo y
goce fusionados en un imaginario (Agamben
1978), una politica ilustrada y racional de la
destrucciéon (Adorno-Horkheimer 1944), un
fantasma del amo y el esclavo que permea
politicamente las relaciones (Lacan 1988,
Zizeck 1998); una monstruosidad pasional y
destructiva de la escritura en tanto materia
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(Rosa 2002); la liberacién del sexo (Beauvoir
1955; Butler 2003).

Desde nuestra perspectiva, ademas, enten-
demos el problema desde una constelacion
de ficciones a partir de la composicion de
imagenes sadeanas, pero no por afinidades
meramente esteticistas, sino a partir de la
nocién de imaginacién e imaginario que
articula diversos niveles, siempre en friccién
entre la realidad y la ficcién, por un lado,
pero también entre lo individual y lo colec-
tivo’. La propuesta es pensar que, mds que la
canonizacién del marqués de Sade como un
clasico universal —algo que evidentemente
no sucedié— y propietario exclusivo de un
repertorio, lo sadeano es una imaginacién
extendida que tiene una insistencia trans-
temporal. Eso implica, por ende que, a pesar
de coagular con toda su potencialidad en la
escritura del marqués de Sade del S XVIII,
reaparece en las obras y practicas de escri-
tores franceses desde, al menos, el SXVIy
en escritorxs de otras literaturas, como la
Argentina, desde sus origenes*. No se trata,
por ende, de un enfoque que focalice en las
relaciones tradicionales de intertextualidad,
importaciones, filiaciones o influencias —

—

3. Sobre la nocién de imaginacién e imaginario, ver Coccia 2007, Link 2009, Sartre
1967, Castroriardis 1975, entre otros. Emanuele Coccia sostiene que “el hecho de que
sea posible considerar las imaginaciones no como propias en cuanto a este o aquel
hombre sino en cuanto indiferentes a toda atribucién o pertenencia, esto es el pensa-
miento” (2007, 317).

4. Sobre la cuestién de la transtemporalidad de lo sadeano en la cultura francesa y
europea, me he referido en Molina 2020.
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Representacion
nocturna de
E! Marqués de

Sebregondi

aunque ciertamente, algunos aspectos de
dichas perspectivas tenemos en cuenta en
relacion con los intercambios entre culturas
que explican la irrupcién proliferante de
ciertas imagenes sadeanas en determinados
contextos—, sino en la insistencia transtem-
poral de ciertas imagenes que remiten a una
serie de problemas y figuras que reconfiguran
esa imaginacion en cada reaparicion, en cada
uso, en cada circulacién. Proponemos un
modo de especulacion e invencién critica a
partir de la reverberancia de una imaginacién
sin propiedad definitiva, pero siempre singu-
lar en comiin, sin ser comun, que atraviesa los
siglos y las culturas. Esto supone un modo

de leer labil, precario y a partir de la intui-
cion frente las imagenes y figuras sadeanas
que se imponen en temporalidades, culturas
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y practicas estéticas bien diferentes. Y, sin
embargo, se constelan. Esa tension entre lo
comun y lo impropio sostiene, por ende, el
trabajo y el modo de leer. Y, entendemos, es
alli donde se demuestra con mayor precisiéon
la persistencia potencial de una imaginacién
en diferentes temporalidades y culturas en
las que se actualiza, aunque nunca de manera
definitiva.

Si hay una potencia de esta imaginacién
inespecifica, de lo sadeano, esta es una
contraeconomia de valores socio-cultura-

les que moviliza y que genera un efecto de
abyeccion. Es un aspecto que ha estado
siempre presente en las discusiones y lec-
turas de lo sadeano, un modo que corroe o
destruye una valoraciéon consensuada como
virtud para imponer e impartir su contracara,
muchas veces cruel o criminal. Entre Justine
y Juliette, entre la viciosa y la virtuosa, la
energia sadeana fulmina a la virtud de Justine
con un rayo, mientras construye en deidad
aristocratica a la viciosa Juliette. Es por este
motivo que, como imaginacién inespecifica
que derrumba los valores para trastocarlos y
construir otros, se convierte en abyecta, en
tanto, como sefiala Kristeva “perturba una
identidad, un sistema, un orden. Aquello que
no respeta los limites, los lugares, las reglas”
(1988: 11).

En Argentina, al menos desde la década de
los sesenta del siglo XX, se desarrollaron di-
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versas intervenciones que tendieron a leer la
cultura bajo el signo de lo sadeano, explicita-
mente algunas veces y otras, en una reverbe-
rancia alusiva en el imaginario que reactualiz6
y reconfigur6 su propia potencialidad’. En

un momento en que convergian marxismo,
violencia armada y consolidacién del psicoa-
nalisis como practica intelectual prestigiosa,
se producian no sélo las primeras traduccio-
nes de algunos textos sadeanos, sino practicas
ligadas directa o indirectamente con estos®.
Por ejemplo, el critico David Vifias leia la lite-
ratura argentina como aquella que comenzaba
con una violacién en E/ Matadero de Esteban
Echeverria, en su célebre libro Literatura ar-
gentina y realidad politica (1964). O, en el terre-
no de las artes visuales, un artista como Le6n
Ferrari comenzaba a atacar con un materia-

—

5. Hasta la década del sesenta, de acuerdo a un relevamiento de catdlogos de las bi-
bliotecas argentinas que hemos realizado, la escritura de Sade circula solo en francés y
unicamente la obra dramética de Arturo Capdevila, E/ divino marqués, de 1930, aparece
como ficcién sadeana en Buenos Aires y en el Rio de La Plata. Es en el teatro donde
Sade emerge explicitamente, por primera vez, bajo la forma de una ficcién biografica.
Recién a partir de la mitad de la década del sesenta aparecen las primeras traduccio-
nes de la obra de Sade en Argentina, en una proliferacién incesante, paralela a la de
ficciones literarias sadeanas, entre las que se cuentan La condesa sangrienta de Alejandra
Pizarnik o E/ Fiord, de Osvaldo Lamborghini. Pero son estas obras las que, como un
efecto, descentran dicha imaginacién en su atribucién y permiten leer el pasado ar-
gentino en clave sadeana, sobre todo Lamborghini y sus lecturas sobre la gauchesca
y El matadero, de Esteban Echeverria. Es decir que eso que estas ficciones permiten
focalizar es la potencia inespecifica, fuera de cualquier atribucién y filiacién directa o
intertextualista, con la cual puede leerse toda una constelacién de imdgenes, figuras y
textualidades de manera extendida, transtemporal y sin atribucién dnica.

6. Sobre las ideas revolucionarias, el marxismo y la izquierda durante la década de los
afios sesenta, puede leerse Terdn, Oscar (2013) y Gilman, Claudia (2003), asi como el
trabajo de Dalmaroni, Miguel (2004). Respecto del valor simbélico del psicoanélisis en
los sesenta, léase Ponza, Pablo (2013).
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lismo radical, profano y ateista la iconoclastia
catélica en collages y otras intervenciones;
quiza la mas emblematica del periodo sea “La
Civilizacién Occidental y Cristiana”, la escul-
tura de un Cristo semidesnudo crucificado en
un avion de guerra norteamericano. También
fue el momento en que Osvaldo Lamborghini
publicaba E/ Fiord (1969) o Sebregondi retrocede
(1973), dos textos centrales en este capitulo.

A partir de ese momento de irrupcion, no sélo
el pasado de la cultura argentina fue leido en
clave sadeana, sino que se acentuaron lineas
proyectivas que derramaron en la actualidad.
Por ejemplo, en abril de 2016, se podia visitar
en el Palais Glace, la muestra “Paraisos blin-
dados”, con dibujos de Marcelo Bordese, que
se penso en torno de una fusién monstruosa

de las obras de los escritores Arrabal, Lau-
tréamont, Mishima y Sade. Podriamos sefalar
también diversas peliculas que apelaron a dicho
repertorio, como Un afio sin amor (2005), basada
en los textos de Pablo Pérez y dirigida por Ana-
hi Berneri, o las de José Celestino Campusano
como Vil Romance (2008), o Placer y Martirio
(2015). Desde los afios 2000, también lo sadea-
no aparecio en telenovelas emblematicas como
Resistiré (2003), 0 hasta en series argentinas mds
actuales como Un gallo para esculapio (2017). Y
en esas coordenadas, el teatro de Emilio Garcia
‘Wehbi ha producido diversas puestas en escena
que remiten directamente al repertorio sadea-
no: El matadero1, 2,3, 4,5y 6 (2005 a 2009) y E/
Matadero. Un comentario (2009), todas vincula-
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das con el cuento de Esteban Echeverria, pero
reactualizadas con alusiones a problemas del
presente. Mas alla de estas versiones, la mayo-
ria de las propuestas de Garcia Wehbi remiten
a lo sadeano, como Fritzl, Agonista (2013) y Casa
que arde (2015).

Tanto Representacion nocturna del marqués de
Sebregondi (2015) como La Filosofia en el Tocador
(2017), de Martinez y Serra respectivamente,
son actualizaciones, como deciamos, de esta
imaginacion inespecifica y siempre potencial,
pero lo hacen llevando el teatro, en un mo-
mento de la puesta en escena, a lo minimo, a
un minimo teatral que paradojalmente resuel-
ve un maximo de la representacién y repone un
quiebre de la abyeccion o de lo genérico que se
producen en las textualidades de partida.

Representacion nocturna del marqués de Sebregondi
(2015), de Matias Martinez, es una version
del relato “El nifio proletario” incluido en la
novela Sebregondi retrocede (1973) de Osvaldo
Lamborghini. Narra c6mo tres nifos bur-
gueses, Esteban (Martin Fumiato), Gustavo
(Matias Tamburri) y Sebregondi (Matias
Martinez) violan y laceran a Estropeado, un
nino proletario que cruza al limite del barrio
burgués para ir al colegio. Gabriel Giorgi (en
Dabove-Brizuela 2009) ha sefialado que Sade
reverbera en Lamborghini y, por esto mismo,
“El nino proletario” ha sido leido como nudo
de la violencia social con la politica y sexual.
El texto se constela, ademas, con E/ Matadero
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de Esteban Echeverria y, como en ese relato,
la violencia sexopolitica del lenguaje gene-

ra una abyeccién que dificulta la puesta en
escena. Lo que Martinez decide, sin embargo,
es un doble procedimiento que pone al teatro
en una vacilacién y que hace de lo intolerable
de la imagen un dispositivo de exhibicién que
cuestiona al espectador. Lejos de transformar
en didlogo dramatico el texto, mantiene su ca-
racter de relato alternado por las voces de los
burgueses, que van intercambiando el punto
de vista de la narracién y que, en determina-
dos momentos, se ensamblan o son interrum-
pidas por un ritmo operistico de la puesta en
escena. A propésito, Martinez sostiene:

La estética de nuestro trabajo {...1, estd anclada en lo operistico.
Internamente, la llamamos «Opera del reviente». Trabajamos sobre
una estructura cldsica de teloneria, maquillaje y vestuario de 6pera
y luego lo deformamos, lo rompimos; es decir: lo desacralizamos
para hacerlo estallar en otra cosa que es lo que finalmente se ve en
la puesta en escena. Utilizamos este recurso ya que creemos que la
6pera es un género muy representativo de la clase social a la que
este espectaculo critica (en Passarini 2017: 58)

Como podemos leer, se trata de romper y de-
formar los formatos, hasta hacerlos estallar en
otra cosa de lo que son. Algo similar ocurre,
en ese cruce, con la literatura y el teatro. Son
estallados, puestos en un borde filoso, don-
de se contactan y donde se los presentifica y
ausenta, al mismo tiempo, de la representa-
cion. Esto, en un momento, hace que el relato
siga escenificado en cuanto tal, como si de lo
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que se tratara fuera de contar un texto que se
habia leido o leia, de ponerlo en voz sobre las
tablas, de hacer que la literatura hable, cuente
en el teatro, lo intolerable. Los juegos de luces
contribuyen a la nocturnidad, interrumpen

la actuacion y la focalizan en la voz narrativa.
Ese efecto de oscuridad se potencia sobre el
final, en el momento de maxima destruccién
del cuerpo de Estropeado, cuando la sala se
pone a oscuras y son solo voces quienes sos-
tienen la puesta en escena y la narracién, pero
fusionadas con un poema lamborghiniano que
suena como pista de fondo. Relato, entonces,
que viene de la noche de una violacién que
destruye, hace estallar un cuerpo, como es-
tallan, ahi, teatro, dpera y narracién literaria,
perdidos en una oscuridad que indetermina el
formato en el que eso se cuenta u ocurre.

En la misma entrevista que acabamos de citar,
Martinez define con precision esa apues-
tay riesgo sostenido que tiene que ver con

Representacion nocturna
de El Marqués
de Sebregondi
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el trabajo preliminar a la puesta en escena:
“También hubo algo previo a esta puesta,

un trabajo anterior que, por lo perfecto de

la estructura del relato de Lamborghini, fue
un montaje en el que sélo se leia el texto. Se
llamé Lectura nocturna del Marqués de Sebregondi
y fue la antesala del proyecto teatral”, o como
sostiene el creador, aquella circunstancia que
lo “animé a la teatralidad” (Passarini, idem).

La lectura es una circunstancia que anima

a la teatralidad, pero acd, animar no quiere
decir sélo aquello que produce un efecto, es
lo que lo mueve, como un anima del teatro;
es lo que aparece en el trabajo de Martinez
sobre escena: una lectura que se represen-
ta mediante un dispositivo estereofénico
actoral y operistico. Y ahi es que el teatro se
convierte en minimo, cuando entra en con-
tacto con esos otros lenguajes. No casual-
mente, en toda la puesta resuena la auto-
denominacion de “pétit theatre”. Por otro
lado, Sebregondi (Martinez) insiste, en tres
momentos, con que lo que oimos y vemos
-en ese orden- se trata de una “declamacién
didactico-burguesa en un acto para ‘petit
théatre”, o un “jolgorio de vodevil antipro-
letario en un acto para petit théatre”, o “la
fina escala del pafiuelo de batista en un acto
para petit théatre”. Jolgorio, escala, decla-
macién son todos recursos que remiten a

la voz y la musica que siempre en “un acto”
concentran lo petit del teatro.
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Una escala, también, que se percibe en el
espacio reducido del escenario, saturado con
tapices rojos alusivos al universo de lo crue-
lis-sanguinario. Porque todo ocurre en pocos
metros, hay un cortinado-teloncito, incluso,
que se abre y se cierra, detras del cual suceden
acciones que no siempre vemos. Y esa reduc-
cion de la vision se traslada, al mismo tiempo,
a un efecto pictérico renacentista pequefio
de la escena, que muta sus puntos de fuga de
acuerdo con el movimiento de los cuerpos
actorales. Un cuadrito en movimiento, una
escala de lo petit para el espacio que tiende a
lo teatral y reenvia a esa operacién de puesta
en vacilacién de si mismo, donde lo que lo
sostiene no es tanto la espacialidad en gran
escala, sino el reducido marco pictérico en el
cual se cuenta algo intolerable, pero que se
presenta de todos modos.

Ahora bien, ¢en qué consiste lo intolerable
mas especificamente en la puesta de Matias
Martinez? Como sefiala Jacques Ranciere, en
“La imagen intolerable”, “el tratamiento de

lo intolerable es una cuestion de dispositivo

de visibilidad. Lo que se llama imagen es un
elemento dentro de un dispositivo que crea

un sentido de realidad” (2008: 102). Es en esta
direccion que el dispositivo del petst théitre in-
volucra una trasposicion del estilo, de la forma
de la narracién de Lamborghini en la puesta en
escena que la vuelve intolerable. Como ha sefa-
lado, entre otros, Silvana Lopez, “la escritura
de Lamborghini irrumpe con una violencia que
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no soélo se lee sobre las tematizaciones sino
sobre la lengua, sobre la forma y el cuerpo de
la lengua” (2016: 19). En este sentido, Américo
Ciristofalo indica que pornograficamente se
presenta como “un teatro de negacion de los
recursos retoricos, los sistemas de represen-
tacion y las reglas clasicas de la escena” (2016:
99). Es la teatralidad misma de la lengua estili-
zada lo que hace aparecer lo intolerable, desa-
fiando a la pudorosa representacion clasica. Y
es justamente por esta razén que la puesta en
escena asumia, de entrada, un riesgo enorme:
c6mo dar cuenta del tono, de las variaciones
estilisticas y los juegos que esa escritura impli-
caba bajo una suerte de fascinacién incémoda
para sus lectores. Lo paradojal es que lo teatral
intolerable del estilo Lamborghini en la puesta
de Martinez se potenciaba en un borde donde
se reducia el teatro hasta lo minimo en el con-
tacto y la insistencia del relato literario puesto
en escena y de las irrupciones operisticas.
Pero ademas, el mundo de Lamborghini se
presentaba en los claroscuros de la escena que
visibilizaba unas criaturas anales, dificilmente
identificables como varones/ mujeres, an-
dréginas, inclasificables desde lo “genérico™.
Se movian en una escenografia compuesta

de objetos artificiales, resplandecientes y
oscuros, a veces, amputados, sanguinarios
paradojal y anacrénicamente, en un teatro
chiquito que simulaba un cabinet de palacio.

7. Sobre el comunismo anal y su potencia inclasificable del binarismo sexogenérico,
leer Preciado (2013) y Hocquenghem (2009).
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Y alli, todo parece remitir, de este modo, a la
fineza de un mundo pequeno y socialmente
acomodado que esplende en su ruina: en los
destellos de los tapizados, de las alfombras, de
las joyas, de los candelabros y del maquillaje.
Como las iridiscencias que en la narracion de
Lamborghini acentian la intensidad del deseo
oscuro y violento que atraviesa —y maneja— a
sus personajes.

Ese mundo social ponia en juego mascaras que
devenian objetos con los cuales los persona-
jes quedaban distanciados brechtianamente
de si mismos y del espectador. Pero si bien
resaltaban el artificio de la escena, al mismo
tiempo los desaparecia en esa exposicion, en
ese relevo, y todo lo que quedaba de ellos, en
el devenir disfraz, era su voz, una que contaba
un relato y que reponia las imagenes que, sin
embargo, no veiamos, sino que ofamos. Eso
que el dispositivo sefiala como lo que no se
puede ver sino oir es lo intolerable.




Si insisto en enfatizar el estilo Lamborghini
llevado a escena, es porque justamente alli se
juega lo mejor no solo de la escritura del autor,
sino del trabajo que realiz6 Martinez desde la
puesta en escena. Es en el estilo, en el modo
en que se escribe y representa, en la disposi-
cion de los elementos, donde aparece algo que
determina que el lector/espectador rechace

la representacion o, por el contrario, termine
transformado por ella. Porque no es casual el
estilo elevado, a veces sublime, en un texto
como “El Nifno proletario”, donde justamen-
te lo que se pone en juego es la relacion de
dominio sadeana social. Lo que la pieza teatral
logra enfatizar es que son los burgueses quie-
nes cuentan el relato del proletario vejado,
que son los burgueses quienes se regodean en
un lenguaje perfecto y estilizado, y nos hacen
sumergir a nosotros —que hemos accedido a
su cultura escrita o teatral, también burguesa
del “petit théitre”™ en ese lenguaje privilegia-
do que viola a un estrato social, lo excluye, lo
transforma en un cuerpo estropeado. Los bur-
gueses, en el estilo de la puesta en escena de
Martinez, se convierten no tanto en una cate-
goria social como en el texto de Lamborghini,
aunque lo sean, sino que devienen mascaras
estereofénicas del poder de la cultura.

Y entonces, lo que sefialan con ese estilo es que
la cultura viola y veja algunos cuerpos menores
con su estilo distinguido, con su lenguaje que
representa a los proletarios pero no les da voz.
Sin embargo, lo sadeano es que no podemos,
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precisamente por ese estilo irrefrenable y cau-
tivador con el que se cuenta/ representa lo mas
abyecto, no podemos dejar de leer, oir y ver una
puesta teatral, porque la fuerza y el poder de la
cultura son hipnéticos y alli vamos y caemos.
La cultura es una sirena que puede aniquilar-
nos, pero no tenemos cera para taparnos los
oidos o amarras, como Ulises. Ahi también
esta lo intolerable del dispositivo de Martinez,
lo que pone a prueba tanto la puesta en esce-
na como el texto de Lamborghini y nuestra
tolerancia de un petit teatro que nos desestabi-
liza y del que no volveremos a ser Ixs mismxs,
puesto que nos lleva con urgencia, incluso, a
tomar partido por una realidad social, pero
también cultural, por un sistema de explota-
cién socio-cultural intolerable que se visibili-
za en escena. El rechazo, paradojalmente, la
imposibilidad de continuar leyendo o mirando,
no hacen sino dejar el orden del mundo en ese
mismo lugar. Lo sadeano emerge alli como 16gi-
ca de pasaje por el dolor, para encontrar, en su
después, el placer que trastoca las valoraciones
y que puede transformarnos, incluso a riesgo
de volvernos criminales. No se trata, el efecto,
tanto de una resistencia al poder desde la cultu-
ra, sino de un juego de sumisién para encontrar
en el reverso de su dolor, otra posibilidad de
viday de arte. Se trata de hacernos oir la sirena
y de sobrevivir a su horror, aunque eso pueda
parecernos imposible o contradictorio.

En La filosofia en el tocador (2017), de Omar
Serra, la concepcién de lo petit teatral ligada al
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espacio vuelve a aparecer ya desde la sala Al-
fred Jarry elegida como locus privilegiado para
la puesta en escena. No es una sala de teatro
convencional, sino un montaje en la casa don-
de vive y ensaya y produce Omar Serra desde
hace ya algunos anos. La habitacién-teatro

de la casa se conecta con un patio repleto de
objetos artesanales, realizados por el director,
que entraban en interaccién con los especta-
dores en la previa del ingreso. En el interior,
unas sillas forradas con telas parecian fundirse
con la escenografia magra, una cama de dos
plazas, dispuesta a ras del suelo y repleta de
telas de colores como las de un antiguo cabinet
palaciego. Eso era todo.

Lo demas, un juego de luces, suspendidas
sobre los espectadores que iluminaban el
despliegue actoral de los cuerpos en escena. El
pliegue entre hogar y teatro y el espacio fuera
del circuito comercial rosarino, conferian a la
puesta en escena una singularidad que asumia
el riesgo de su fracaso. Incluso la venta de en-
tradas se realizaba por llamada telefénica a la
casa de Serra, quien reservaba con suma meti-
culosidad los asientos disponibles, comprome-
tiendo la asistencia del espectador, ya que el
espacio era reducido. El espacio asi dispuesto
encuentra ecos en el término boudoir (tradu-
cido erréneamente al espafiol por “tocador”,
cuando en realidad remite a un espacio especi-
fico dentro del palacio, entre la habitacion
nupcial y el comedor, generalmente pequefio,
donde se reunian las mujeres a dialogar). Se
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trata, entonces, de una espacialidad cuya

condicién diminuta y de intimidad involucra
tanto a los espectadores de la sala/habitacion
Alfred Jarry como a la obra alli representada.

Reducidos, entonces, los cuerpos y los especta-
dores a una espacialidad de habitacién que era
teatral, pero al mismo tiempo se correspondia
con la arquitectura de la casa. De hecho, la
obra fue representada en noviembre de 2017 en
el Salon de Actos de la Facultad de Humanida-
des y Artes y el espacio abierto, mas los juegos
estereofonicos de la acustica, hacian perder la
conjuncion de habitacién cerrada y encapsu-
lada como en el universo sadeano y en la sala
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Alfred Jarry. Se perdia el repliegue de una inti-
midad desatada, lo pequefio de la escala que, en
Sade, no siempre se remarca, fusionado con la
habitacidn real convertida en sala de teatro.

En esta lateralidad hay que leer también el
sostén emblemadtico de una practica en los
margenes que Omar Serra despliega desde los
’90, como si frente a los espacios del under y
los del teatro mas convencional y comercial,
Serra habilitara una especie, no de afuera, sino
de singularidad. Su apuesta pareciera ser e/ un-
der del under; de hecho, en una entrevista para
la revista Apologias, asegura: “Nunca pensé que
iba a poder realizar un estudio teatral como lo
hice en Rosario en los ’8o. Jugaba con amigos
a que haciamos obras de teatro, pero nunca lo
tomé como una profesion. Y siempre escribi,
dibujé y pinté. Soy un diletante.” (2012:1)

Se trata de una posicion por fuera del sentido
de lo profesional, la del diletante, que, aunque
plantee que haya estudiado teatro en los ’80o,
se piensa siempre como aficionado en diversas
practicas. Algo que en el espacio reducido y
minimo de la sala-habitacién, quedaba ex-
puesto en los objetos pintados, ensamblados
y exhibidos por Serra. Annie Le Brun sefiala a
propésito de Sade que hay un destacado:

lugar que ocupa el teatro en la vida y la sensibilidad de Sade. En

efecto, tras haber dirigido un teatro de sociedad en casa de un

tio de su mujer en 1764 en Evry, en cuanto puede Sade restaura

con grandes gastos la sala de teatro de su castillo; en 1765, ofrece
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especticulos en La Coste, invitando incluso a actores; en 1772,
hace representar alli una pieza de su autoria y conservara esa
pasion por el teatro hasta sus dltimos afios de detencién cuando,
poco tiempo antes de su muerte, sigue teniendo como preocu-
pacion principal ser el gran coordinador de los especticulos de
Charenton. También en el medio teatral encuentra a casi todas sus
amantes (...). Por tltimo, si numerosos comentaristas no dejaron
de reconocer en todas sus novelas un prodigioso dominio del arte
del didlogo, sin hablar de la disposicién casi teatral de muchas
escenas, eréticas o no, {no estara ligado esto a la desconcertante
persistencia de un mismo modelo teatral en el fondo tempestuoso
donde se va a desarrollar la vida de Sade?” (2008: pp. 117-118)

De aqui, se desprenden una serie de pro-
blemas que vuelven sobre los que venimos
desarrollando. El primero, que esa apuesta de
Serra por una sala en el interior de una casa
familiar es parte de una modalidad sadeana
que, en el caso de la puesta que analizamos,
enfatiza toda una historicidad del teatro cor-
tesano del SXVIII, cuyas representaciones se
realizaban en salones y espacios establecidos
dentro de los palacios o habitats familiares de
la aristocracia. De ahi que, en particular, aqui
lo sadeano que en Serra viene explorandose a
partir de la puesta en escena de otrxs autorxs,
como Alejandra Pizarnik, se enfatiza, hace
sentido en esa espacialidad familiar, reducida
y diminuta, al tiempo que reenvia, anacrénica-
mente hasta marcar de temporalidad sadeana
a la idea misma de “petit théitre” de Martinez/
Lamborghini como una apuesta estrechamente
articulada con dicho imaginario, a la que desde
otro lugar Filosofza en el tocador apunta.
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Pero, por otro lado, sefala Le Brun, el ca-
racter dialogado de las obras de Sade suele
remarcarse COmo una caracteristica teatral
que pasa desapercibida. Se trataria, entonces,
de una textualidad predispuesta al teatro y,
pareciera, eso resolveria de manera mucho
mads simple el problema de la puesta en escena
que en un texto como el de Lamborghini. Sin
embargo, es justamente en ese caricter teatral
donde Filosofia en el tocador de Serra encuentra,
otra vez, un minimo teatral. Porque el texto
sadeano exaspera la racionalidad argumental
de los parlamentos, estd todo puesto en ellos,
de modo tal que si lo teatral se despliega alli,
al mismo tiempo, también lo narrativo y la
especulacion filoséfica. Porque se razona lo
que se cuenta y, asi, se hace, con un caricter
performativo que genera una vacilacion en la
pertenencia discursiva.

Argumentacion, narracién y dramaticidad se
encuentran en los didlogos y es, en este senti-
do, que Oscar del Barco también entiende la
escritura sadeana en tanto “complejidad ines-
pecifica”, como indicamos, puesto que articu-
la teatro, literatura y filosofia. De hecho, ese
texto tiene la forma de una obra teatral, pero
€n un momento se Corta con un extensisimo
panfleto revolucionario que hace irrumpir
una forma ensayistica en una aparente obra
dramitica que, ademds, es una filosofia (en el
boudoir). Por ende, éel texto de Sade es una
obra de teatro o, por su caracter parasitario
respecto de la genericidad ensayistica que
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absorbe, se vuelve esa forma que Marthe
Robert (1973) piensa como caracteristica de la
novela? En definitiva, lo que irrumpe ya en el
texto de base es una articulacion entre teatro,
ensayo filoséfico y forma novelistica que difi-
culta su clasificacion. A diferencia de la puesta
de Martinez, en Serra, lo minimo del teatro est
en los didlogos entre los personajes, puesto que
alli la dramaticidad deviene narracién y filosofia
que saturan lo dramatico, hasta disminuirlo en
una indeterminacion disciplinar y genérica.

Por otro lado, lo minimo aparece en los obje-
tos que los personajes emplean, remitiendo a
una corporalidad exasperada por el desenfreno
pornografico de la escena. Si se hace lo que se
cuenta y razona, la dificultad esta, justamen-
te, en como hacer acaecer sin pausa un ritmo
sexual orgidstico en escena, en como hacerlo
aparecer, todo el tiempo, saturando el tiempo.
Y ahi es donde se recorta lo minimo teatral en
las protesis de piel con las cuales se cubren los
actores y en los dildos artesanales que emplean
durante el tiempo de la escena para sostener
una ereccion eterna. Una objetualidad que
irrumpe como cuerpo para hacer lo que los
dialogos cuentan y razonan desenfrenadamen-
te y que tiene la misma manufactura diletante
y artesanal que los objetos de arte desplegados
en el patio de la sala Alfred Jarry, como si fue-
ran una continuidad con ellos.

En pleno desenfreno, hay un momento
en que se quiebra el ritmo orgiastico, se
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desplaza de la vision hacia otras imagenes,
cuando un video irrumpe en la representa-
cion teatral y se proyecta incluso encima de
los cuerpos de los actores, tapandolos, dejan-
dolos en un off de jadeos. El video ocupa el
lugar conceptual-ensayistico que el panfleto
tiene en la pieza de origen, interviene con
un formato audiovisual digital el analégico
del teatro, para reponer una conceptuali-
zacion del sexo ligada a la violencia y a la
politica transtemporalmente. Vemos esce-
nas de porno gay y heteresexual de los afios
setenta y actuales, una bomba de Hiroshima
que detona, porno americano heterosexual,
falos, eyaculaciones, Susana Giménez y

divas del espectaculo, escenas de masacres
humanas, marchas sociales, dictadores, con
una potente musica de Marilyn Manson. Esa
disrupcion opaca, oculta, casi desaparece la
escena por una superposicion de imagenes
que remiten a una conceptualidad sadeana
transtemporal que repone la extension del
panfleto novelistico del texto original, dismi-
nuyendo el teatro a un minimo de visibilidad,
pero que hace de la imagen, de la compo-
sicion de imagen digital, incluso sobre los
cuerpos, su posibilidad, el modo en que este
minimamente sigue siendo, a pesar de la casi
desaparicion de actores y escenografia.

Ahora bien, {qué es eso intolerable que pre-
cisa o requiere la disrupcién de una de una
medialidad audiovisual? Todo indica que se
trata de aparecer un concepto que arrastra un
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sentido a la escena orgiastica que interfiere.
Américo Cristo6falo sostiene que:

la pornografia moderna es contemporinea de la Revolucién de
fines del siglo XVIII, de sus tensiones, su naturaleza monstruosa
consagrada por la razén; procede de una agitacion clandestina aso-
ciada, por otra parte, a las aristocracias decadentes y al lumpen li-
terario plebeyo que desprecian el gran mundo de la filosofia y que
apelan a estilos panfletarios, de guerra politica y sitira moral de
las debilidades e idilios del gusto burgués ascendente. Esa conta-
minacién genealégica de la pornografia moderna, entre el cuerpo,
el registro moral y la diatriba politica, a medida que el género fue
perfeccionandose, purificando sus reglas, pasé de discurso espe-
culativo de combate a discurso meramente espectacular. Pasé, por
asi decir, de la teatralidad que ponia en juego una dimensién de
accién (...) a una forma fosilizada, emancipada de las construccio-
nes, sofismas y parodias del discurso ilustrado. (en Lopez 2016: 98)

Pareciera tratarse de una historicidad inhe-
rente a la pornografia en su devenir dentro del
discurso sadeano, uno donde el sexo se vuelve,
en el sentido freudiano, pulsién que apunta
tanto a eros como a thanatos y en cuya ambiva-
lencia arrastra una dinamica social y cultural
que pasa de la efectuacion politica a su espec-
tacularizacion. Por eso, la disrupcion de lo se-
xual en la imagen digital superpuesta a la esce-
na se torna intolerable en el momento mismo
en que la articulacién con las demas practicas
sociales auna goce y placer, abyectamente.
Recordemos que la puesta en escena refiere a
la iniciacién sexual de una adolescente (Euge-
nia/Julieta Ledesma) por parte de unos adul-
tos y maestros (Oscar Mario Sanabria Rosso,
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Sebastian Tiscornia, George De Bernardis)
que la educan viciosamente para escapar de la
légica de la virtud encarnada por una madre
que es flagelada sanguinaria y cruelmente,

pero con placer, inmediatamente después del
video. Lo conceptual, en la imagen audiovisual
donde el teatro es llevado a lo minimo, por
€s0 mismo, repone un caracter transtemporal
y ambivalente del sexo como tirano y libe-
rador, dos lecturas que se han hecho, desde
opuestos y polémicas del imaginario sadeano,
y que van de la negacién adorneana a la positi-
vidad feminista de Beauvoir o Judith Buttler.
Incinerar o no a Sade es incinerar o no a esas
practicas sexuales transtemporales que estan
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entre el panfleto/ensayo revolucionario libe-
rador y el crimen matricida de la virtud en un
boudoir, y que en el video se desarrolla en toda
su ambigiiedad e indeterminacion, haciendo
transcurrir en imagen un pensamiento que se
expone, cubriendo la escena de la actuacion,
afantasmandola en el marco reducido de la
intimidad de una pequeia sala-habitacion
donde el teatro es. En ese modo conceptual
de cubrir la escena aparece lo intolerable que
nos interpela.

Es en este sentido que, por caminos dife-
rentes, las puestas en escena de Martinez y

de Serra resuelven lo abyecto sadeano por
medio de condiciones minimas del teatro,
como en diversas practicas teatrales posdra-
maticas contemporéneas (la puesta en voz de
un relato literario, en un caso; una imagen
conceptual que irrumpe en la superposicion
transdisciplinar de los parlamentos, en el otro)
pero que, sin embargo, lo sostienen en su casi
desaparicién y potencian la transtemporalidad
de un imaginario que ain incomoda nuestro
presente. Lo que esas dos apuestas reclaman
y construyen es un petst théitre, en cada caso
singular, que reduce la espacialidad y la perte-
nencia disciplinar por diversos dispositivos, al
tiempo que en ese efecto minimo componen
lo intolerable sadeano cada a una a su manera.
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