La construccién de la memoria en la encrucijada entre la imagen y la palabra en el

ciclo “Matadero” de Emilio Garcia Wehbi.

Me introduzco en el sitio més oscuro de la poética de Emilio Garcia Wehbi: la serie
“Matadero”. Cinco performances escenificadas en Buenos Aires, entre el 2005 y el 2008,
quetraducen en escena la experiencia politica del SPK (SocialistischesPatientienKollectiv -
Colectivo de Pacientes Socialistas) que en los *70 se levanta en armas contra el capitalismo
declarando las enfermedades mentales como sintoma del sistema, reparables Gnicamente

con la revolucion (avalados por las corrientes antipsiquiatricas de la época).

Son eventos unicos, que exploran la mixtura entre instalacion, body art, mdsica en vivo,
poesia, danza contemporanea, medicina, artes culinarias, tecnologia y teatro. Su desarrollo
se configura con el pablicomientras el cuerpo de los performersse presenta como objeto de
la maquinaria escénica (despojado de subjetividad) cual lienzo donde se inscribe la
violencia real y simbolica.Presenta tres variables analiticas: inicialmente “El Matadero
(Slaughterhouse)”, “El Matadero.2” y “El Matadero.3” de estructuras similares; “El
Matadero.4: Respondez!”, en términos de body art mezclando poesia e imagen; y

finalmente “E1 Matadero.5. Aullido” mas cercano a lineamientos teatrales.

Estudiar este ciclo desde la conceptualizacion de la puesta en escenanos permite pensar la
performance como continuidad de los movimientos de vanguardia de principios del s XX.
Especificamente el Teatro Epico de Brecht con sus estrategias de montaje y fragmentacion,
su tratamiento temporal, su replanteo del realismo y su concepcion del espectador podria
analizarse como antecedente del arte accion, resultando clave para comprender el modo en
gue Wehbi construye la dialéctica entre la historia y la memoria como matriz politica de sus

performances.

Esta lectura se ordena inicialmente a partir de la construccion espacio-temporal de los
“Matadero”. El Teatro Epico traslada a la escena la concepcion marxista de la historia
como proceso dialéctico en constante ebullicién, opuestaa la predestinacion de las

tradiciones naturalistas o realistas. Esta nueva forma de historizar se traduce en la



sustitucion del tiempo cronoldgico, que responde a la idea evolutiva de la historia, por el
tiempo légico, que concibe la historia en manos del hombre, sus acciones y decisiones. Asi
configura Brecht la estructura episodica de su teatro rompiendo la unidad de accion, de
tiempo y de espacio para focalizar la atencion en los procesos y actitudes que constituyen la
historia.

Los “Matadero” retoman dicha estructura episodica desde el planteo espacio-temporal,
distribuyendosectores donde transcurre cada episodio.Cada escena es encuadrada por
campanadas Yy timbrazos operados por quienes detentan el poder cual celadores,
interrumpiendo la accion al mejor estilo de las canciones y los carteles del Teatro Epico.En
las tres primeras performances, algunas interrupciones son efectuadas por textosde Artaud
(escenificado por un interno anciano) o por un hombre zapateandotap en el centro del
espacio. En el “Matadero.5. Aullido” los episodios estan definidos por la estructura del
poema de Allen Ginsberg “Aullido”, que organiza la performance leido por tres actores

desde el lateral de la escena.

El escenario se presenta como un hibrido hospital/campo de concentracién entre la
poetizacion genérica y lo concreto de nuestra historia.Si bien estas experiencias remiten en
nuestro imaginario al cuento de Echeverria que nos retorna con una Argentina trazada por
la tortura, el sadismo de la dominacion y la sumision de un pueblo/ganado, no es éste el
origen fundamental de la titulacion “Matadero”. La referencia puntual es Temple Grandin:
una doctora en Ciencia Animal estadounidense, que sufre de autismo (inventora de la
“maquina de abrazos” que hoy constituye parte del tratamiento clinico de nifios autistas en
EEUU).Es célebre por reformar los mataderos de todo su paiscon el disefio de sistemas en
defensa de una vida y una muerte digna para los animales.En sus mataderos los animales

ingresan, transitan un recorrido guiado y finalmente mueren, aparentemente sin stress.

Esta referencia esta emparentada con la descripcion de Schechner sobre la estructura
performatica de la procesion, que adquiere la forma de una peregrinaciéon en la que la
accion transcurre a lo largo de una trayectoria pautada. El pablico se congrega en el camino

y la procesidn se interrumpe en lugares determinados para realizar performances.



Nuestros “Matadero” presentan esta estructura. En los primeros tres la escena rodea la sala,
encerrandola para guiarla de estacion en estacion, definiendo su estructura episodica. Los
espectadores-ganado de pie sin lugar definidoson conducidos por la accién de un episodio
al otro, en estrecha cercania corporal y sensorial con lo escenificado.Esta estructuratambién
es aplicable al “Matadero.5. Aullido”. Si bien esta planteado espacialmente a la italiana,
ocurre una primera situacion en el espacio de la sala, que luego conduce la atencion de los
espectadores hacia el espacio escénico: sitioenfrentado y alejado del publico,
fragmentadoen tres sectores (el de los relatores, vestidos de gala; el del poder, con la
enfermera y un hombre de ambo y mascara de lucha que someten a una nifia sobre un
caballito siniestro de carrusel; y el de los internos, entes en harapos distribuidos en camas

oxidadas).

Esta organizacién espacio-temporal episddicadeprocesionschechneriananos remite al
montaje brechtiano. En Brecht la estructura episddica cumple una funcién retardataria sobre
la accion, a la vez que encuadra el gestus que pretende rescatar. Los “Matadero” retoman
esta funcionalidad retardataria y encuadrantedesplegando una accion repetitiva y secuencial
que borra el limite realidad/ficcion: los performers se lastiman, se humillan, se ultrajan, se

embarran.

A excepcion del “Matadero.4: Respondez!”, estas performances presentan mas de quince
performers en escena. Esta masividad imprimeuna dimension social en la estructura
secuencial y retardataria de las acciones: las situaciones de “encintado” donde unos a otros,
los internos se atraviesan los rostros con cintas adhesivas que les deforman la expresion; los
cuadros de “maquillaje” de igual estructura; la manipulacion de la nifia en la camilla en la
gue unos hombres trajeados, uno por uno, intervienen su cuerpo; el paso de las “mujeres-
vacas” empujadas de a una a golpe de fusta; la extraccion de sangre de cada uno de los
performers; la escena de las mujeres con sus bebés abortados y envasados en sus faldas
leyendo rengldn por renglén un texto de Georg Bilichner. Todas situaciones en las cuales el
caracter individual se enlaza al colectivo deteniendo la temporalidad de la accion por medio

de la repeticion insistente.



Los personajes, las imagenes y los cuadros de los “Matadero” son elaboraciones a partir de
fotos y performances de Gottfried Helnwein, pintor, fotdgrafo y artista performatico
austriaco-irlandés.Dice sobre élWilliam Burroughs®: “La funcion del artista es evocar la
experiencia del reconocimiento sorpresivo: mostrarle al espectador lo que él sabe pero no

sabe que sabe. Y Helnwein es un maestro del reconocimientosorpresivo”.

El reconocimiento sorpresivo, que bajo la modalidad performética adopta la forma de una
accion estructural en el espectaculo (la de mostrar), puede ser leida en los “Matadero”,
desde nuestra perspectiva, como uno de los dispositivos elementales del teatro brechtiano:
el gestus. Definido por Walter Benjamincomo “la dialéctica en estado de detencion” el
gesto social, el gestus brechtiano, es la expresidn mimica y géstica de las relaciones
sociales en un determinado momento historico.El gestus condensa la constelacion
ideoldgica brechtiana y le inscribe su determinacién social caracterizando las relaciones
entre la gente. Brecht distingue diversos tipos de gestus, entre los que rescatoaqui el
denominado gestus global de la obra. Desde este marco analitico, la practica del
reconocimiento sorpresivo de mostrarle al espectador lo que él sabe pero no sabe que sabe
puede ser entendida como el gestus global de cada espectaculo de la serie “Matadero”. En
él reconocemos una determinacion social vinculada al saber y al caracter colectivo del
delito de la omision en relacion a la historia, a las relaciones de poder y a la violencia fisica
y psiquica.Asi, nuestras performances implican al espectador en una responsabilidad social
compartida sefialandolo como testigo de la accion, enlazando la tradicion del Teatro Epico
y la performanceen la inclusion del pablico como agente activo de la escena. A la vez, este
gestusglobalexplicitala transparencia brechtiana y performatica de la relacién escena-

publico: la escena muestra, presenta, despojada de cualquier ilusionismo aristotélico.

Si analizamos como gestus global el principio de mostrarle al espectador lo que él sabe
pero no sabe que sabe,debemos entenderlo como correlato del extrafiamiento brechtiano.

Este dispositivo arranca de la cotidianeidad inmediata aquello que busca explicitar para

! (1914-1997), novelista, ensayista y critico social estadounidense. Iniciado en la Generacién Beat (junto a
Allen Ginsberg) sus técnicas, como el cut-up, persiguen la destruccion revolucionaria del lenguaje
concibiéndolo como el sistema de alienacién mental del hombre.



transformarlo en algo inesperado, especial, a-normal. Dice Brecht:“Se procura (...) que lo
sobrentendido resulte ‘no entendido’, pero con el Gnico fin de hacerlo mas comprensible.

Para que lo conocido lo sea realmente, para que sea conocido ‘a conciencia’”.

Lo que los “Matadero” explicitan es aquella determinacion social cifrada por la
responsabilidad y la conciencia del saber en relacion a una historia comun que nos reune en
un mismo espacio escénico que invoca diversas formas de pertenencia: un momento

historico, un pais, un género, una especie, etc.

La experiencia del reconocimiento sorpresivode mostrarle al espectador lo que €l sabe pero
no sabe que sabe, ordena la constelacion escénica y literaria de los “Matadero” en la
construccion de una historia comun a todos los participantes del hecho escénico. Identificar
estos dispositivos brechtianos en el entramado performatico del ciclo “Matadero” nos

alumbra asi el mecanismo con el que apela a la memoria como construccion colectiva.

En el Teatro Epico la historia es determinante a nivel estético, emocional y géstico. Y para
Brecht estar en la historia significa estar atravesado por una memoria. En su poética la
historia y la memoria arman una cadena dialéctica que se construye entre la imagen y la
palabra de un modo que retumba en las performances de Wehbi. Aquello inaudito que
Brecht devela con los mecanismos dialécticos de su teatro en Wehbise despliega
impiadosamente sobre el cuerpo de los performers ofrendados al pablico y a la escena hasta

limites literales e insolitos.

Una constante del ciclo es la extraccion de sangre de los performers, como limite de la
entrega fisica al hecho artistico. Acto provocativo por excelencia en la era del sida, la
sangre resume el cuerpo del performeren una entregaplagada de sentido hacia el publico, el

espacio y la accion.

En los primeros tres “Matadero”, la sangre entregada por el performer era cocinada
inmediatamente y ofrecida al publico en forma de morcilla como degustacion. Sin trucos:

cocinada en escena, invade el espacio con su aroma inevitable y se pasea de mano en mano



a modo de canapé. Brutalmente nos cachetean los mataderos de Temple Grandin, las
performances rituales de Schechner y el extrafiamiento brechtiano.Luego de deglutir con
silenciosa mirada el sufrimiento de la violencia fisica sobre el cuerpo ajeno, en este acto
culinario somos convocados como publico a fagocitar al performer.De este modoWehbi nos
arroja su concepcionrelacional escena-sala, sefialandonos como responsables, culpables por
omision, canibales. Asi el gestus global de mostrarle al espectador lo que él sabe pero no
sabe que sabe se despoja de inocencia y se traduce como posicionamiento ético en relacion

a la historia: ser testigo significa participar.

Sobre esta accionse centra el “Matadero.4. Respondez!”. En el marco de los Pecha
KuchaNights,festival que se autompromociona como performance amistosa, El “Matadero”
deviene body art, y unperformer, con la ayuda de una enfermera, desangra su brazo durante
6 minutos 40 segundos, mientras lee “Respondez!” de Walt Whitman y sostiene un conejo
muerto, aludiendo a la performance de Beuys de 1965.De fondo se proyectan
incansablemente fotos de los anteriores “Matadero” reponiendo el horror en este escenario

vacio.

Aqui la entrega carnal es protagonista: la sangre del performer se esparce indeleble por este
escenario vacio y establece las condiciones de enunciacion. En este caso la accion fundael
acto escénico sobre la base relacional deun publico que asiste a la ofrenda corporal absoluta
del performer.Politicamente incorrecto, reclama el pan y circo romanollamando la atencion
sobre la posibilidad espectacular de un hombre desangrandose en un festival de
“performance amistosa”. Extrafia el concepto de performance y nos acusa una vez més

como espectadores-canibales.

En el “Matadero.5. Aullido”la accion es presentada con cierta distancia teatral. La
extraccion de sangre abre la performance y transcurre en el espacio de la sala, junto al
publico recientemente ingresado. La sangre es depositada en botellas de coca-cola que
luego ingerira una nifia obligada por un conejo gigante. Aqui la antropofagia es mostrada al
espectador como sometimientoretomando la idea de los celadores abusivos de las primeras

tres experiencias. Se desarrolla siempre entre los performers, y el publico-voyeur asiente



con su presencia en este despliegue que lo requiere en sus instintos mas bajos, en su morbo
y en su capacidad de conmiseracion. El gestus global de mostrarle al espectador lo que él
sabe pero no sabe que sabeemparenta esta performance al objetivo ultimo del Teatro
Epico:mostrar la vida del hombre en sociedad. Este “Matadero” dividido espacialmente
entre sala y escena aleja la accion del espectador en un distanciamiento real que remite al
distanciamiento brechtiano evidenciando su propio montaje: la exhibicion del encargado de
proyectarmusica e imagenes en vivo; la presencia de los relatores-lectores con sus
micrdfonos; la auto flagelacion de los internos sobre méscaras de papel que luego se sacan;
el maquillaje de unos a otros; la sangre evidentemente ficticia. Todo esto sin abandonar la
cornisa realidad-ficcion a través de la extraccion real de sangre y la aplicacion de la

inyeccion a una de las internas.

En sintesis el cuerpo del performerconstituye elsitio de inscripcion de las relaciones de
poder de nuestra configuracion social, como aquello inaudito de la historia. Este vacio se
imprime en la corporalidad performéaticade manera similar a la construccion dialéctica entre
historia y memoria que Didi-Huberman estudia en Brecht como una encrucijada entre la
imagen y la palabra. Partiendo del valor documental de la imagen fotografica en la
construccion historica, la cuestion estilistica y politica consiste, para €l, en la busqueda de
palabras que puedan transformar lo inaudito de la historia en experiencia contable,

transmisible, memorial.

En términos de imagen, identificamos el matadero/hospital/campo de concentracion y los
sujetos y situaciones de performances de Gottfried Helnwein y Joseph Beuys.En cuanto a la
palabra, encontramos distribuidos a lo largo de las performances los textos: “Escupiré sobre
vuestra tumba” (de Boris Vian, sobre la lucha racial, el sexo y la violencia), “Hospital
Britanico” (de Héctor VielTemperley, constituido por relatos de sus internaciones), “Lenz”
(de Georg Bichner, considerada la primer descripcion literaria de la esquizofrenia), “Los
cuadernos de Malte LauridsBridgge” (de ReinerMariaRilke, novela semi-autobiografica,
individualista y antirreligiosa, que rodea la significacion de la muerte), “Para acabar con el
juicio de Dios” (de AntoninArtaud, programa de radio escrito-y censurado- en su Ultimo

afio de vida), “Respondez!” (deWalt Whitman, canto agresivo a la inversion de roles, a la



brutalidad, a la guerra, a la sexualidad), “Jakob von Gunter” (de Robert Walser, aventura
onirica en un instituto de internacion), “Aullido” (de Allen Ginsberg, emblematico
delageneracion beat, cuyo célebre primer verso reza “He visto a las mejores mentes de mi
generacion destruidas por la locura™). Autores controvertidos y comprometidos social,
politica y culturalmente, que coquetearon con la locura y la muerte,vivieron en carne propia
el terrorismo hospitalario y sufrieronlargas enfermedades ydolorosas agonias.Estos textos
persiguen imagenes corporeas, concretas, evocando experiencias fisicas, sensoriales y

psiquicas alrededor de la muerte, el sufrimiento, la locura, la violencia y la sexualidad.

A través de esta palabra-imagen elegida por Wehbi para nombrar en los “Matadero” se
construye una temporalidad en relacion a la historia. Tal como retoma Didi-Huberman de
Guilles Deleuze, la imagen vuelve visibles relaciones temporales irreductibles al presente.
Es decir, la imagen nunca esta en presente. En los “Matadero” la palabra nombra para
rescatarel pasado de la imagen desde el presente performatico de la representacion y
enfrentarlo a la imagen escenificada en el aqui y ahora.Esta operacion nos recuerda los
epigrafes de Brecht, con sus emblematicos “aqui estan...” que actualizan el tiempo de la
obra en el presente de la representacion.Choque dialéctico de temporalidades que trasluce
la memoria en la constitucion del presente a través del acto de nombrar. Dice sobre esto
Didi-Huberman: “este valor de nombrar es el de afrontar lo real en su dimensioén de imagen

(...) es decir, asi mismo, de afrontar el presente en su dimension de memoria”.

“Afrontar el presente en su dimension de memoria”en las performances de Wehbisignifica
enfrentardialécticamente la dimensién de la imagen y de la palabra.Constituyeasi una
memoria emparentada a ese presente reminiscente del eposen el teatro de Brecht que
trasciende la division cronologica del pasado y el presente, asi como también la posibilidad
de “sustraer las imagenes a las palabras o las palabras a las imagenes”, como explica Didi-
Huberman. En los “Matadero” el texto es imagen y la imagen, texto, en un entramado

memorial que visualiza para poder nombrar y nombra para poder alcanzar mejor la imagen.

Esta encrucijada entre la imagen y la palabra remite al concepto freudiano de miramiento

por la figurabilidad, vinculado a la interpretacion de los suefios.Refiere a las operaciones



con que el suefio figura las relaciones logicas entre los pensamientos oniricos, aludiendo a
la presentabilidadde una palabra en un cuerpo y a la figurabilidad de un cuerpo en una
palabra. Nuestros “Matadero” adoptan este vaivén onirico en una temporalidad I6gicadonde
esa apariencia de absurdo fantastico con que el suefio se disfraza retine en la representacion
aquellos tables innombrables, inauditos de la historia: el sadomasoquismo, la deformidad,

el abuso infantil, el aborto, la muerte, la locura, el suicidio, la antropofagia, la guerra.

Freud explica que la formacion del suefio reduce los pensamientos oniricos aislados a la
expresion mas unitaria y concisa posible. En los “Matadero” la dialéctica imagen-palabra se
despliega en un choque constante que sélo alcanza su sintesis en la dimensién real del acto

escénico: el aqui y ahora del cuerpo performatico.

Lo real en nuestros “Matadero” se hace presente en los cuerpos: la flagelacion de los
performers, el deambular de una oveja viva entre el pablico, la manipulacion de cadaveres
de conejos o cabras, la figuracion de fetos abortados y por sobre todas las cosas, la
sangre.Aqui las palabras y las imagenes se persiguen la cola en un circulo vicioso que se
anuda Unicamente en el cuerpo del performer. La presencia corporal en el limite realidad-
ficcion es donde se debate la encrucijada imagen/palabra del miramiento por la
figurabilidad que efectiviza el choque dialéctico del pasado de la imagen evocada y
escenificada con el presente del aqui y ahoraperformatico. Construccion memorial de un

presente que historiza, en términos brechtianos, sobre el cuerpo del performer.

Entonces, alli donde Brecht pone la palabra para “nombrar y poner ante los 0jos”, como
dice Didi-Huberman, Wehbi pone el cuerpo que nombra con su presencia, con su realidad
ineludible. Ambos irrumpen con este acto de nombrar, desde la palabra y desde el cuerpo,
sobre un punto indecible de la historia, sobre aquello inaudito que ha quedado mudo, sin
palabra ni representaciéon. Este vacio que, cual estructura inconsciente, opera desde la
oscuridad de lo no sabido, se inscribe a partir de este acto de nombrar definiendo aquella
propiedad Unica de las artes escénicas que Badiou define, en su estudio acontecimiental de

la representacion, como el advenimiento de la idea-teatro.



Segun Badiou el acontecimiento se establece como una estructura mediante la cual una
verdad adviene en el acto de nombrar el vacio de la situacion del saber. En el limite de lo
sabido del saber irrumpe el acontecimiento nombrando lo indecible, de manera analoga al
procedimiento que analizamos en Brecht y en Wehbi. En los “Matadero” la idea-teatro
adviene sobre el cuerpo del performer, historizando con su presencia entre el pasado v el

presente, la imagen y la palabra, la memoria y la historia.
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