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TRAYECTORIAS
DEL FANTASMA.
SOBRE UNA
INSTALACION
AUDIOVISUAL
DE LETICIA OBEID'

(Buenos Aires, 1976). Doctora en Historia y Teoria de las Artes (UBA).
Investigadora del Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas
(CONICET), profesora de grado y posgrado de la Universidad Nacional de las Artes
(UNA). Autora, entre otros trabajos, de Teatro expandido en el Di Tella. La escena
experimental argentina en los afios sesenta  (Biblos, 2013). Miembro del Consejo Editor
de telondefondo. Revista de Teoria y Critica Teatral y editora de la seccién de teatro de

Otra Parte semanal (https://www.revistaotraparte.com/).

—
1. Mi agradecimiento a Leticia Obeid, por nuestras conversaciones y su generosa lec-

tura de este ensayo.
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Uno deberia renunciar a la nocion trivial de una realidad primordial,
plenamente constituida, donde la vista y el oido se complementarin
armoniosamente entre si: en cuanto ingresamos al orden simbolico,

una hiancia insalvable separa para siempre al cuerpo humano de “su” voz.
La voz adquiere una autonomia espectral, nunca termina de pertenecer del
todo al cuerpo que vemos, de modo que incluso cuando vemos bablar a una
persona en vivo, siempre bay un minimo de ventrilocuismo en juego:

es como si la propia voz del bablante lo vaciara y de algiin modo hablara
“por si misma’, a través de él. En otras palabras, su relacion es mediada
por una imposibilidad: en tiltima instancia, oimos cosas

porque no podemos ver todo.

(Prélogo de Slavoj Zizek, en Dolar; 2007: 11-12)

En 2016 Leticia Obeid presenta en el Museo
de Arte Contemporineo (MACBA-Buenos
Aires) Fantasma, con una instalacién audio-
visual que daba nombre a la exhibicién.> Alli,
podia verse en una pantalla de gran formato
fragmentos de Historia de Filadelfi® en la que
Katharine Hepburn, Cary Grant y James

—

2. Fantasma (Ghost). DV, B/N, 4:40 min, 2015. La exhibicién en MACBA cont6 con la
curaduria de Teresa Riccardi.

3. The Philadelphia Story. Direccién: George Cukor. Guién: Donald Ogden Stewart
(adaptacion de la obra teatral del mismo nombre escrita por Philip Barry). B/N, 112
min., 1940.
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Stewart transitan distintos estados de la se-
duccién y las relaciones amorosas. El trabajo
de Obeid superpone dos versiones del film (su
version original en inglés y su version doblada
al espafiol) produciendo un pequefio desfasaje
entre las imagenes y los sonidos que generan,
al mismo tiempo, una especie de fantasma.
Esta desincronizacién pone en juego al menos
tres niveles de extrafiamiento: por un lado, la
imagen. Alli, todo desplazamiento o gesto por
parte de los cuerpos en movimiento arrastra
una estela luminosa, produciendo un efecto
de dobles traslicidos en medio de la coreogra-
tia amorosa y la velocidad de los retrueques
verbales. Por otro lado, el sonido. El efecto
del doblaje desfasado, igualmente fantasmati-
co, hace evidente la falta de correspondencia
absoluta entre la traduccion y las voces. Final-
mente, el montaje de algunos fragmentos del
film pone en primer plano al propio film, con
sus modos de representacion clasica (géneros
narativos, sistema estrellas, puesta en escena),
sus valores estéticos y culturales y sus sentidos
mis (y menos) explicitos.

Asi, en Fantasma Obeid lee al cine; o sea, lo
mira, lo escucha y también lo piensa. Su trabajo
avanza a través de la comedia de enredos y

el sistema de estrellas por los intersticios y
los desfasajes de la imagen y el sonido para
acercarse a otra zona: a la sala y su espectador.
En una entrevista, la artista lo expresaba de la
siguiente manera:
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[...} una cosa que me interesa pensar a través de mi trabajo es el
problema del conocimiento: cémo conocer algo, cémo rodear

un tema, c6mo me acerco y cémo lo percibo; y, mientras, ya voy
pensando: ¢qué le ofrezco a esa persona que me quiere acompa-
far por un rato mirando/escuchando/ conociendo ese aspecto

de una cosa? {Cémo hacemos para conocerlo juntos, aunque sea
en diferido? ¢De qué forma dejo un espacio abierto para que el
otro investigue por su cuenta, sin atontarlo con explicaciones? ¢Y
c6émo me permito a mi misma explorar algo desconocido o volver
a mirar algo que crei conocer, sin imponer un marco demasiado
rigido? Voy contemplando todas esas cosas a la vez, considero al
espectador —a veces hipotético, a veces concreto— desde el inicio
de la idea, quiero dejarle un asiento frente a mi, o junto a mi, para
que miremos y pensemos en igualdad, cada uno con su mundito a
cuestas, por supuesto (Obeid, 2015: 94)

¢Qué historia se cuenta a través de las
peripecias de la comedia romantica? {Qué pone
en juego el cine clasico hoy? {Qué miraday qué
escucha se habilitan en el museo a través del
cine? {De qué modo se inicia un proceso de
conocimiento entre el artista, la obray el es-
pectador? {Qué efectos produce ese diferimiento
de la experiencia?

HISTORIA DE FILADELFIA Y LA TRADICION
DEL REMARRIAGE COMEDY

El cine clasico de Hollywood representa

un lugar privilegiado desde donde mirar los
modos en que la cultura visual moderna y
contemporanea modela subjetividades y com-
portamientos a través de géneros narrativos
estables y dominantes. Es el caso de la come-
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Inauguracion

de Minimo Teatral
Archivo Museo Castag-
nino + Macro, Rosario
Foto: Lucia Bartolini

dia de enredos y mas puntualmente de lo que
se llamo remarriage comedy. Historia de Filadelfia
pertenece a este género.

Brevemente, una chica de la alta sociedad,
Tracy Lord, se casara en segundas nupcias con
George Kittredge. Su ex marido, C.K. Dex-
ter Haven, aparece en la casa familiar con un
reportero (Macaulay ~Mike— Connor) y una
fotégrafa que buscan obtener la primicia de la
boda. En la fiesta previa al casamiento Tracy
se emborracha y pasa la noche con Mike, a la
mafiana siguiente suspende su casamiento con
George y termina casandose con su ex, Dexter.

En su estudio sobre el film, Carolyn

Greenwald (1995) analiza las contradicciones
que se ponen en juego: por un lado, en una

180



sociedad donde existe el divorcio y en la que
las mujeres tienen un rol social mas activo

que en décadas anteriores, se representan en
el cine a estas mujeres divorciadas en tanto
independientes, seguras de si, capaces de en-
frentarse a los mandatos sociales y familiares;
pero por otro lado, el film alecciona acerca del
aprendizaje que esa misma mujer debe hacer
para terminar nuevamente casada (y cumplir
asi con el mandato social).

No se trata, para estas mujeres, de las dificiles
peripecias que se deben hacer para conseguir
el amor —en general a causa de obstaculos
externos—, sino de una especie de reeducacion
sentimental que les permita ajustar su pro-
pia personalidad —demasiado libre, exigente,
avallasante— al matrimonio. Todo el foco -y el
juicio— de esta remarriage comedy esta puesto
en su protagonista femenina, que debe trans-
formarse en una mujer amorosa, comprensiva
y, sobre todo, casada. A esta altura parece
redundante decirlo: el film no hace otra cosa
que afirmar el status quo de una sociedad pa-
triarcal, con sus roles de género y sus valores
fuertemente arraigados. Lo que Greenwald
senala, igualmente, es que la fuerza de esta voz
femenina —inteligente, irreverente, desafiante,
cémica, y, agrego, excéntrica— a pesar de no
disolver el descenlace normativizador, al me-
nos lo cuestiona a lo largo de la trama.

Lo que Obeid hace con el film Historia de
Filadelfia a través de Fantasma es mirarlo, en
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primer lugar, en su superficie visual y sonora.
Como decia anteriormente, superponiendo
dos versiones —la original en inglés y su dobla-
je al espafiol- produce un leve desfasaje en la
imagen y también en el sonido. Las figuras hu-
manas se desdoblan produciendo una especie
de espectro que va extrafiando su imagen y sus
palabras —iguales y distintas, y no sé6lo por los
idiomas puestos en juego, sino principalmente
por ese destiempo que repite y difiere el senti-
do de lo visto y lo dicho—. Este nuevo montaje
de escenas afantasmadas —si se me permite

el término—, no hace otra cosa que generar
una interrupcion y un senalamiento sobre el
verosimil narrativo del cine clasico —construi-
do sobre la base de su efecto de transparencia
enunciativa— en pos de una reflexion sobre su
convenciones y sus sentidos.

Tomo como ejemplo una de las secuencias de
Fantasma. En la primera escena puede verse

a Dexter y a Tracy en el interior de la casa de
la familia Lord. Se encuentran discutiendo
acerca de la personalidad de Tracy. La esce-
na esta montada en planos medios en la que
puede verse a ambos personajes y luego, una
tipica alternancia de plano y contraplano que
articula las réplicas entre ellos. Los didlogos
son los siguientes:

Dexter: - Pelirroja, tu podrias ser la mujer mds perfecta de la

tierra. Me da pena que haya algo en tu interior que no quieras o no

puedas remediar. Tu pretendida energia, tus prejuicios contra las

debilidades, tu franca intolerancia.
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Tracy: - ¢Eso es todo?

Dexter: - Eso es precisamente lo importante. Porque no serds ni
una mujer dulce y comprensiva ni un ser superior hasta que las
debilidades humanas te inspiren compasion.

En la segunda escena se encuentran Tracy y
Mike. Es una escena exterior, en el amplio
jardin de la casa de la familia. Aqui é]l no
habla y Tracy pasara del enojo a una actitud
seductora:

Tracy: - Y yo creo que un escritor debe tener mds tolerancia que
nadie. Ten en cuenta que no serds jamds ni un gran novelista ni un
ser superior hasta que no tengas consideracién por las debilidades
humanas {se detiene de repente, reconociendo sus propias pala-
bras} Estas flores son preciosas, ¢verdad profesor? {No crees que el
dia que empieza sera espléndido?

Como puede verse, Tracy repite la critica que
Dexter ha hecho de ella. El punto en cues-
tién: ser mas compasivo, mas tolerante, mas
considerado. Ahora, mientras que en Tracy lo
que esta en juego es su feminidad —convertir-
se en la mujer mas perfecta—, en Mike lo que
se juega es su profesion —convertirse en un
gran novelista—. Mientras en el film ese desli-
zamiento que va del juicio sobre la feminidad
de Tracy a la calidad profesional de Mike no
parece resultar problematico —mas bien lo
(re)produce—, en Fantasma ese pasaje genera
cierto ruido marcado, en primer lugar, en la
propia performance de Tracy en relacién a la
repeticion de la sentencia de Dexter; y en se-
gundo lugar, en el montaje sobre los desfasa-
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Fantasma (ideo instalacion) de Leticia Obeid. Foto: Fernanda Pinta



jes de la imagen y la voz. {Quién habla? ¢Cual
es el texto original? (A quién esta dirigido?
Todo, entonces, conspira contra el verosimil
de la narracion clasica, contra su montaje y,
por ultimo, contra la historia y sus sentidos:
no hay sincronizacién perfecta, no hay tra-
duccién perfecta. Tampoco mujer u hombre
perfectos, sino acoplamientos levemente
desfasados que habilitan roles socialmente
aceptados pero también otros juegos del
lenguaje y otras lecturas.

ESPECTROS DE LA VOZ,
SOMBRAS DE LA IMAGEN

Hasta aqui, algunas ideas en torno a la te-
matica. La cuestion de la voz, sin embargo,
necesita de una mirada mas especifica. Habria
que empezar diciendo, como sefiala Michel
Chion (2017) que las convenciones técnicas

y estéticas del cine clasico se conciben para
poner de relieve la inteligibilidad del didlogo.
Pero no se trata s6lo de inteligibilidad, sino
de considerar de igual manera el modo en que
la voz humana estructura el resto del campo
sonoro —al igual que el rostro humano no

es una imagen como las demas—. La falta de
estudio sobre la voz, dird el autor, resulta en si
misma sintomadtica y, por ello, pone en juego
el meollo de la cuestién del cine sonoro —su
lenguaje y sus operaciones de sentido—

Como en otros campos de estudio, la pers-
pectiva desde la que se aborda esta cuestién

185



es el psicoandlisis. Desde alli una de las figuras
centrales serd la de Lacan:

{Coémo pensar la voz? El psicoanilisis freudiano, inventado bajo

la forma de talking cure (cura mediante la conversacién), pudo
habérsela planteado como objeto de estudio [...}. Pero la posibi-
lidad de una elaboracién teérica de la voz como objeto no quedd
planteada hasta que Lacan la situd, junto con la mirada, el pene, el
excremento y la nada, en la categoria de los “objetos a”, es decir,
de los objetos parciales susceptibles de convertirse en fetiches y
de utilizarse para “cosificar la diferencia”, que es precisamente de
lo que se trata. (Chion, 2017: 11)

Al igual que Slavoj Zizek en la breve cita que
abre el presente ensayo, Chion comenta que
la idea de que el cuerpo y la voz constituyen
una coherencia natural que el individuo no
tendria mas que reconstruir acudiendo a su
principio de realidad, no es otra cosa que una
operacion estructural, vinculada a la configu-
racion del sujeto en el lenguaje. Esta opera-
cion, dice el autor, deja una cicatriz que el cine
hablado no hace otra cosa que marcar desde
el principio de sincronizacién de imagen y
sonido. “El cine hablado {concluye el autor}
no es mas que un anudado y puede que en
ello resida su grandeza, cuando, en lugar de
rechazar este anudado, lo convierte en tema
suyo, encaminandose con ello, bajo el signo de
lo imposible, al meollo mismo del efecto de
realidad” (153).

No es casual que, entre los antecedentes del
interés por los estudios de la voz en el cine, el
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papel de los estudios feministas resulte cen-
tral. Y no resulta tampoco azaroso que en su
estudio Greenwald se refiera al lugar parado-
jico del personaje femenino de las remarriage
comedy justamente en términos de una voz.

El uso de la nocién es en la mayoria de los
casos figurado, pero no deja de tener resonan-
cias sobre el lugar central que ocupa la voz y
la palabra de Tracy en su interaccion con el
entorno. “Mientras Tracy es capaz de manipu-
lar palabras y lenguaje para expresarse en una
situacion dada, Dexter es capaz de manipular
una situacion dada a través de las palabras y el
lenguaje” (27).+

En Fantasma, todos los personajes tienen dos
voces y hablan dos lenguas a la vez. {Podemos
adjudicarlas a una misma fuente, a un mismo
cuerpo? Y simultdneamente, la imagen tam-
bién se desdobla: una mads nitida, otra mas
translicida; la segunda m7ma a la primera, con
un leve desfasaje que, sin embargo, termina
por producir distancias significativas entre el
cuerpo y su propia estela. (Podemos decir que
las figuras simplemente se desdoblan? ¢Qué es
ese otro cuerpo que se desprende del original?
{Hasta qué punto ese hacer replicante de uno
sobre el otro no representa ya una accién -y
una intencién— propia, autbnoma?

4. Texto original: “While Tracy is able to manipulate words and language in order to
express herself in a given situation, Dexter is able to manipulate a given situation
through words and language”.
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Empezaria por decir que inclusive las con-
venciones basicas del doblaje y del playback se
ven desestabilizadas. Si en la primera opera-
cién una voz se adapta a un cuerpo al que se
le ha eliminado la voz original, haciendo que
el sonido se construya sobre la imagen; en la
segunda operacion es el cuerpo el que se calca
sobre la voz, haciendo que la imagen se cons-
truya sobre el sonido. Comenta Chion sobre
estos procedimientos:

{En el doblaje, el} sonido merodea alrededor de la imagen como

la voz alrededor del cuerpo. Lo que le impide fijarse en €l son las
palabras perdidas o suprimidas, las que se emitieron en primer
lugar, como da fe la imagen. Esas palabras no se pueden olvidar. EI
doblaje fabrica un palimpsesto bajo el que corre un texto fantas-
ma. Se trata de un procedimiento centrifugo, que tiende hacia el
estallido, hacia la dispersion. {Mientras que el} play-back es, por
esencia, centripeto, su punto fuerte es la concentracion, la ten-
sién. {...} El cuerpo pretende, con el play-back, incorporar la voz,
aspirando a llevar a cabo la imposible unidad (155-156).

¢En el remontaje de Fantasma, el sonido mero-
dea alrededor del cuerpo o el cuerpo pretende
incorporar la voz? Se puede pensar inicial-
mente que la voz en espafol dobla al cuerpo
“original” y que el fantasma de la imagen hace
playback de la voz que habla inglés. Sin embar-
go, justamente porque originales y dobles se
dan en simultdneo y el texto fantasma corre a
la par que la imagen fantasma, es que el efecto
es a la vez centrifugo y centripeto. Hay tensién
y concentracion de las voces y los cuerpos y; a
la vez, estallido y dispersion. Lo que la escena
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de Fantasma vuelve ostensible es la subtrama
dentro de la comedia ligera: la historia de los
propios deseos y aspiraciones de los persona-
jes —mas o menos ocultos, inclusive para ellos
mismos— en friccién con voces y cuerpos otros
—discursos y representaciones culturales— que
los hacen actuar y decir un poco como fantas-
mas y ventrilocuos. Algunas escenas tematizan
de forma explicita una interioridad distinta a
una exterioridad, un ser en contradiccién con
un parecer. Nuevamente para el caso de la pro-
tagonista —por otro lado, un tépico conocido y
analizado por la critica feminista—, las opera-
ciones de duplicacién del trabajo de Obeid

no hacen mas que subrayar que esa relacion
interior-exterior no es natural y armoniosa,
como sefalaban Zizek y Chion, sino que resul-
ta de una traduccién-sincronizacion siempre
desajustada, fallida, imposible. Por ejemplo,
luego de discutir acerca de la pertenencia de
clase —de ella—y del snobismo intelectual —de
él-, Tracy y Mike —ya borrachos—, se dicen:

Mike: - Tracy,

Tracy: - Bueno, ¢qué quieres?

Mike: - Eres excepcional

Mike: {Se rie con risa impostada}

Mike: - Hay algo grande en ti Tracy.

Tracy: - No sigas, me estds poniendo nerviosa. Qué extrafio.
{Mike, y si?

Mike:- Qué

Tracy: - No sé, serd mejor irse a acostar, es tarde.

Mike: - Hay algo grande en tu mirada Tracy, en tu voz, en tu forma
de andar, en tu porte. Hay algo luminoso dentro de ti.
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Los parlamentos aqui son reforzados por el
uso de la sobreimpresion cuyo efecto de estela
parpadeante funciona como aquello luminoso
que pugna por salir del cuerpo y sus represen-
taciones. Por un lado, se pone en conflicto lo
que se hace, se dice y se muestra en el film.
Por otro, también habilita la imaginacién y las
fantasias de lo que se podria ser mas alla de
esas representaciones ya cristalizadas.

Estas potencias imaginativas de la imagen
sobreimpresa nos recuerda a su uso por parte
del cine mudo. El propio film refuerza esa re-
ferencia en su inicio, cuando homenajea bre-
vemente a la tradicion del slapstick o comedia
fisica. Alli, en menos de diez planos, Cukor
resuelve el divorcio de Tracy y Dexter en una
escena totalmente muda: €l sale de la casa con
su valija; ella lo sigue con la bolsa de palos

de golf, rompe un palo, se lo tira al piso y se
dirige hacia la puerta; €l la sigue y amaga con
darle un golpe en la cara, finalmente le toma la
cara y la empuja hacia adentro. La escena, con
su carga de violencia contra la mujer, se juega
en el tono del gag entre pares, como si se tra-
tase de dos payasos representando un nimero
cémico altamente coreografiado.

Fantasma y el territorio que explora encuentra
eco en otros films y otras reflexiones tedricas,
como es el caso de Peter Szendy (2015). Alli el
autor toma una serie de casos que tematizan
explicitamente la mirada y la escucha —la otra
cara de la exhibicion de la imagen y el sonido—
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para pensar los efectos de una cierta diferencia
de sentidos —en clara referencia derrideana—.

[Blow OutF parece querer poner en escena que lo audiovisual,
como se dice, no es mas que una especie de peligroso deslizamien-
to metonimico que afecta a la banda sonora y a la imagen, relacio-
nadas entre si. Su ley es el desajuste. Es una separacién que difiere
a cada una por y en la otra: lo visible da testimonio de lo audible, y
ala inversa (17-18)

Peligroso deslizamiento, el de la imagen y el
sonido, también lo sera el de la mirada y la
escucha, que se abriran paso por el sentido en
cada ocasion: en cada film y como efecto de
la lectura de cada espectador. Vemos y oimos
algo porque no podemos percibir todo, decia
Zizek ,y esa parcialidad se organiza a través
de operaciones diferentes que, sin embargo,
se tocan poniendo en juego todo el régimen
de los sentidos, incluido el sensato. Jean Luc
Nancy (2017) lo pregunta (argumenta) asi:

¢{Por qué, del lado del oido, retirada y repliegue, puesta en
resonancia, en tanto que, del lado del ojo, manifestacién y
ostension, puesta en evidencia? Sin embargo, {por qué cada uno
de esos lados también toca el otro y, al tocar, pone en juego todo
el régimen de los sentidos? ¢Y cémo toca este, a su vez, el sentido
sensato? ¢Como llega a engendrarlo o modularlo, a determinarlo o
dispersarlo? (13)

Otra manera de pensar la propuesta audiovi-
sual de Obeid es la de su medio: la znstalacion

5. Blow Out. Direccién y guién: Brian De Palma. 107 min., Color, 1981.
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cinematografica,® ella misma un objeto artistico
entre dos. Asi, las duplicaciones de la imagen

y la voz adquieren su significacion a través

de un dispositivo de exhibicién que no sélo
introduce al cine y su cubo negro en el lugar
del arte —el museo—, sino que lo hace de tal
modo que termina por extrafiar, doblemente,
la experiencia cinematografica tradicional. Te-
nemos, por un lado, como acabamos de decir,
al cine y su experiencia audiovisual trasplanta-
da a la sala del museo; tenemos, por otro lado,
una experiencia en la que la imagen y el so-
nido se desdoblan fantasmatica y ostensible-
mente como efecto de su espacializacion. Asi,
se escucha el audio original en un extremo

de la sala, alejado del otro extremo en donde
puede escucharse el sonido del doblaje; se vi-
sualiza la imagen como una superposicién, un
leve desfasaje de dos imdgenes idénticas que
terminan por fijar la atencién no ya en la ex-
periencia inmersiva del relato audiovisual y su
mundo, sino en la materialidad y la superficie
de la pantalla. Como deciamos, la narracién
audiovisual en conjunto se espacializa. Tam-
bién la experiencia temporal propia del cine.

El estudio de Juliane Rebentisch (2018) sobre
la instalacion cinematogrifica resulta aqui de
particular interés en la medida en que articula,
como nos gustaria hacer aqui, tres cuestiones

6. En la medida que el trabajo de Obeid se construye a través de las operaciones y te-
matizaciones del film y; mds ampliamente, del lenguaje y la historia del cine, incorporo
en este tramo del andlisis la denominacién propuesta por Juliane Rebentisch (2018)
para este tipo de instalaciones audiovisuales.
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fundamentales para la experiencia de Fantas-
ma: la relacion entre los recursos de presenta-
cién cinematograficos (incluidos sus aparatos
y dispositivos técnicos ahora en exhibicién),
los efectos antiilusionistas en clara diferen-
ciacién con los modos de representacion

del modelo narrativo del cine clasico y, por
ultimo, la manera en que todo aquello lleva
potencialmente al espectador a relacionarse
con la instalacién y sus objetos de una manera
autorreflexiva y performativa, distinta a la
experiencia cinematografica en la sala de cine.
Asi, el espectador (ahora de forma individual
y no ya como una audiencia), recorrerd una
instalacion que extrafia una experiencia au-
diovisual conocida. La instalacién lo pone en
movimiento y a la vez en perspectiva respecto
de las propias condiciones de exhibicién. Po-
driamos decir, utilizando un neologismo, que
la instalacién cinematografica propone una
reflexion en torno a la audiovisualidad del au-
diovisual y en ese movimiento autorreflexivo
la instalacion se sale de si solo para pensarse
al mismo tiempo a si misma: la condicién
instalativa de la instalacién. Rebentisch lo
resume del siguiente modo:

[...} la musicalizacién de la misica, la teatralizacién del teatro, la re-

flexién de lo pictérico en la pintura, etc., han llevado reflexivamente

a las artes a abrirse las unas a las otras. Y esta apertura, cuando se la

examina detenidamente, resulta ser una apertura solo en el senti-

do de que es implicita a la reflexi6n sobre la especificidad de los

recursos de representacién de cada una de las artes. Lo que en tal

reflexién emerge en primer lugar es lo que podriamos llamar el rol
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constitutivo que tiene la intermedialidad en la especificidad de los
recursos de representacion de cada una de las artes (142-143).

Aquel legado modernista que promulgaba la
necesidad de especificidad, pureza y divisién
clara entre las artes se ocup6 extensamente de
poner en juego los limites correspondientes:
las artes temporales frente a las artes espacia-
les, con ellas una serie de rasgos diferenciales
en cuanto al medio (imagen, sonido, texto,
etc.) y, por ultimo, una separacion de los
regimenes perceptivos y sensibles abocados
de manera privilegiada a su consumo: ya sea la
vista, ya sea el oido.

En cualquier caso, la experiencia corporal del
espectador propiciada por aquellas perspectivas
modernas ha sido invisibilizada a favor de una
visualidad y/o una escucha descorporalizada,
mental e inmersiva, al interior del espacio (de
representacién) que abre la obra. De alli que la
teatralidad haya ocupado un lugar central en las
criticas modernistas contra la contaminacién de
las artes y de los regimenes perceptivo puestos
en juego; pero, sobre todo, en relacién a una
rehabilitacion del cuerpo del espectador en
tanto reconocimiento de la propia corporalidad
en el espacio y; sobre todo, en relacién a la obra
de arte que ya no presenta otra realidad, sino
que se presenta, inicialmente, a si misma en el
espacio concreto de la exhibici6én.’

—
7. Cabe sefialar en este punto que el teatro ha tenido que hacer él mismo, también, su

propio recorrido y su propio reconocimiento del lugar (ocus) del espectador en la re-
lacion teatral, en tanto lugar concreto, sensorial y fisico. Bleeker (2008), por ejemplo,
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El teatro y la teatralidad ocupan en Fantasma
un lugar particular y precisan de una tltima
aproximacion.

LOS TEATROS DE LA SEDUCCION. DONDE
HABITA EL FANTASMA

Cuando en 2017 invitamos a Leticia Obeid y
su obra Fantasma a la muestra Minimo Teatral
(Castagnino-Macro, Rosario)® buscamos acer-
car el teatro a las practicas del arte contem-
poraneo, empezando por una pregunta a la
vez simple y germinal: ¢Qué zonas (sensibles,
sociales, productivas) abre el pensamiento
del teatro para el arte contemporaneo? La
instalacion audiovisual de Obeid, junto a los

—

propone reflexionar acerca de la visualidad como entrelazamiento de alguien que ve
y lo que es visto. Argumenta que, a lo largo de su historia, el teatro se ha ocupado de
borrar esa relacion privilegiando el modelo de la mirada descarnada, representada mas
generalmente por la perspectiva pictérica. La autora parte de la pregunta: {Cémo con-
cebir la idea del mirar como un evento necesariamente impuro y siempre sinestésico
que tiene lugar en un cuerpo, en tanto Jocus de la interrelacién entre varios sistemas
perceptivos? Su aproximacién serd a partir de una amplia discusion teérica y también a
través de performances teatrales que usan la reteatralizacién como una estrategia para
exponer la relacién entre lo que es visto y los cuerpos/sujetos involucrados en verlos.
Cuando Rebentisch retome las discusiones de Michel Fried sobre la teatralidad (Arte
y objetualidad”, Artforum, 1967), dird que es el teatro de los afios sesenta (justamente
aquel que se ocupa de revisar fuertemente la tradicién del drama moderno, siguiendo
la herencia de las vanguardias histéricas) el que se tomard como modelo para la polé-
mica (tanto a favor como en contra) en torno a la pureza de las artes y la incorporacién
del cuerpo del espectador en la escena enunciativa.

8. Minimo teatral Museo Castagnino-MACRO, 2017). Curaduria: Maria Fernanda Pin-
ta, Irina Garbatzky y equipo del museo. Artistas participantes: Joaquin Aras, Gracie-
la Carnevale, Mauro Guzman, Roberto Jacoby, Miguel Mitlag, Leticia Obeid, Rafael
Spregelburd, Vivi Tellas, Mariana Tirantte y Pablo Uribe. Ademas, se exhibié material
documental de: Instituto Di Tella, Proyecto Biodrama, Emeterio Cerro, Liliana Ma-
resca y Jorge Bonino.
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Fantasma ideo instalacion) de Leticia Obeid




trabajos de Joaquin Aras® y Roberto Jacoby™
se preguntaban por el gesto y su convencion.
En el texto de sala proponiamos el siguiente
argumento:

Tradicionalmente se concibe al gesto y a la palabra como expresio-
nes de una interioridad que los precede (emocién o pensamiento).
¢Qué sucede cuando no hay correspondencia entre la palabra, el
gesto, su contexto o su traduccién? En esa falta de continuidad
pueden verse las convenciones que rigen a la palabra y al gesto.
También a los intentos (siempre discontinuos) de la traduccion.

El teatro y el cine han tenido un lugar privilegiado en este trafi-

co estilistico de modos de hablar, gesticular y transmitir ideas y
sentimientos. Ambos han nutrido nuestro reportorio corporal y
lingiiistico e inversamente se han alimentado de los sucesivos cam-
bios de época. El mundo digital crea nuevos entornos de disefo,
herramientas disponibles para la reproduccién de mas gestos y
mads palabras, mds ideas y sentimientos.

La discontinuidad y la repeticién devuelven, sin embargo, un gesto
parddico de las correspondencias virtuosas. Las ficciones terminan

haciendo sintoma.

La forma en que Fantasma presenta la suce-
sion de escenas de seduccion y conflicto entre
el personaje femenino y el trio masculino de
pretendientes de Historia de Filadelfia tra-

baja justamente en esa zona (a la vez teatral

y social) de las convenciones que rigen las
relaciones amorosas y de poder. Como nos
recuerda Rebentisch: “El teatro establece {...}
una determinada forma de interaccion social y

—
9. Emotion capture, 2016.
10. Serie fotogrifica, sin titulo, 2016.
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también, por ende, determinados modelos de
subjetividad, lo que vale tanto para el pablico
como para los actores” (28). Asi, las ficciones
hacen sintoma porque ellas mismas contribu-
yen a consolidar un modelo (patriarcal) de roles
y comportamientos. Aunque también pueden
abrir fisuras, generar ruido, producir fantasmas.

Investigando para el presente ensayo encuen-
tro que Historia de Filadelfia tiene una filiacién
mds con el teatro, paso a contar. Inicialmente
Philip Barry escribe una obra de teatro que
luego Odgen Stewart adapta para el cine.”

—
11. Segiin comenta Greenwald, Philip Barry escribe la obra teatral como parte de la

estrategia de Katharine Hepburn para incidir en la reputacién con la que se la etiqueta
en la industria cinematogréfica de la época: “veneno de taquilla” (box-office poison). En
una entrevista, el propio George Cukor remarcaba que Hepburn desafiaba a la audien-
cia con un estilo de actuacién que era considerado “arrogante”. Era vista igualmente
como alguien inteligente y segura de si y eso contradecia los estereotipos sociales de
aquellos afios sobre las mujeres. La autora sefiala que para contrarrestar esa imagen y
esos problemas de taquilla Barry y la propia Hepburn le dan a su personaje de ficcién,
Tracy, esas mismas caracteristicas de forma intencionada, para luego rechazarlas. De
alli que, en opinién de la autora, se hace dificil no ver en el film la confirmacién de los
valores patriarcales. Sin embargo, como también senala, el film presenta momentos en
los que la fuerza del sistema patriarcal pierde el control y aparecen rastros de igualdad,
junto con signos de opresién, que vuelven algo ambigua la posicién ideolégica del
film. Mas alld de lo comentado por Greenwald acerca de toda la estrategia puesta en
juego por Hepburn, tres cuestiones resultan de interés: por un lado, la independencia
y control que tenia la actriz a la hora de manejar su carrera (a pesar de la etiqueta con
la que cargaba); por otro lado, la anécdota confirma la fuerza del zexto estrella a la hora
de configurar imaginarios e intercambios entre las estrellas y sus personajes. Recorde-
mos aqui que el sistema de estrellas (szar system), junto con el sistema de géneros y de
estudios estructuran la industria cinematografica de Hollywood durante su periodo
cldsico y genera, igualmente, un modelo narrativo fuerte que conecta a la estrella (y su
imagen personal) con el tipo de personajes que representa. Finalmente, el modo siem-
pre complejo (atin cuando pueda resultar en algunos casos ambiguo), en que se ponen
en juego valores sociales contrapuestos y en disputa. Vale la pena sefialar que, si bien la
construccién de la masculinidad no es objeto del presente ensayo, resulta interesante
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George Cukor, su director, tenia un fuerte
contacto con el teatro (al igual que otros
directores de Hollywood de la época) y trabaja
una puesta en escena y de camara altamente
teatrales: uso de planos medios y largos, acen-
tuando la idea de distancia con la que Dexter
y el padre de Tracy la caracterizan —y juzgan—:
estatua de bronce. Todo ello en consonancia,
ademads, con el uso, por parte de las comedias
romanticas de la época, de los didlogos —como
sefialaba anteriormente— en réplicas muy dind-
micas que agregan también un importante gra-
do de teatralidad al film.”? Como puede verse,
todo el trabajo de extrafiamiento y desfasaje
de Fantasma no hace mas que tematizar rasgos
importantes de la gramatica y el imaginario del
cine de aquella época, y también aquellos otros
inscriptos en la trama del propio film.

Finalmente, la conexién con el teatro esta
dada también por el intertexto shakespeareano
que sobrevuela a la historia y su puesta cine-
matografica: Suefio de una noche de verano. Si-
guiendo el estudio de Greenwald, al igual que

—

senalar que el sistema de estrellas también configuré modelos masculinos dominantes
sobre los que se han hecho, en los dltimos afos, importantes revisiones criticas. Un
caso es el de la coestrella de Hepburn, Cary Grant, sobre el que recientemente se
realiz6 un documental que aborda ampliamente estas cuestiones: Becoming Cary Grant.
Direccién: Mark Kidel. Guién: Mark Kidel y Nick Ware. Color, th 25min., 2017.

12. Cf. Pérez Bowie (2004). El autor sefiala, entre otras cuestiones, que: “La incorpora-
cién del sonido y de otros desarrollos técnicos traen como consecuencia un renovado
interés por el teatro, cuyos textos pueden ser llevados a la pantalla de una manera mas
“natural” al abandonar la cdmara el punto de vista frontal del espectador y adquirir una
movilidad que obliga a una composicién dindmica de cada escena, a la vez que permi-
te que se amplien los parlamentos, con lo que se gana en la profundidad del andlisis
psicoldgico (37).
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la obra teatral isabelina, Historia de Filadelfia
recrea la educacion del sexo femenino incor-
porando no solo el enredo en torno al amor,

al deber por imposicién familar y a la disputa
entre los sexos, sino sobre todo la figuracién
del green world, un bosque que abre un mundo
de fantasia y que le permite a la protagonista
femenina liberarse de las convenciones socia-
les: las claves seran el hechizo o la embriaguez.
En el caso de Historia de Filadelfia este espacio
alternativo no es otro que los amplios jardi-
nes de la mansién de los Lord, donde Tracy y
Mike pasan la noche. A pesar de que en ambos
casos, al salir del bosque encantado, las pro-
tagonistas femeninas no pueden superar las
imposiciones sociales y terminan finalmente
casadas o vueltas a casar, la presencia de aquel
mundo otro abre la posibilidad de su existencia
y, segun la autora, deja una fisura en el sistema
establecido e instala una alternativa.

La seleccion de fragmentos del film original en
Fantasma muestra justamente dos momentos
significativos para una lectura en esta direc-
cién: primero: la discusion de Tracy con Dex-
ter, donde él le reprocha frialdad, intolerancia,
dureza, y segundo: la noche de borrachera y se-
duccién en el jardin donde Tracy puede ser otra.
Alli se muestra relajada, divertida, en un juego
de intercambios verbales rapidos e ingeniosos
con Mike en el que las filosas observaciones
entre uno y otro no la dejan en desventaja,
humillada, sino que la ubican en igualdad de
condiciones. De algiin modo, esas imagenes
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y sonidos desfasados operan también como
fantasmas de otras escenas, como sombras o
rastros de las distintas mascaras que usamos
frente a los otros, o que nos ponen otros.

iBuenas noches hombrecito!

Se escucha la voz burlona de Tracy, sobre el

final de Fantasma, ya sin imagen y con los

créditos blancos sobre fondo negro. Oimos

algo porque no podemos ver todo. En esa

imposibilidad, en esa falta de corresponden-

cia, se despliega el campo simbdlico. Fantasma

Fantasma (video instala-  hace de esa discontinuidad el lugar desde

cion) de Leticia Obeid ~ donde (des)montar los teatros de la seduccién
Foto: Fernanda Pinta 'y, por qué no, imaginar otros.
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