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Resumen: Las explorac�ones de El Per�fér�co de Objetos se al�nean con la búsqueda de una estét�ca que no se en-
cuentra en el centro, s�no en los bordes. Es esta acepc�ón de lo per�fér�co como borde, la punta del ov�llo para ensayar 
una nueva m�rada sobre este grupo que avance sobre una pos�ble comb�nac�ón entre el teatro de objetos y el teatro 
de actores; una m�rada desde una perspect�va �ntermed�al que nos perm�ta organ�zar su trayector�a desde un lugar 
or�g�nal. Para ello, part�mos de la h�pótes�s de que la superpos�c�ón entre teatro de objetos y teatro de actores, clave 
para una estét�ca per�fér�ca, y que t�ene como síntes�s formal la superpos�c�ón de sujetos y objetos, una superpos�c�ón 
que �rá adqu�r�endo nuevas modal�dades en cada uno de los espectáculos, puede ser entend�da como un fenómeno 
�ntermed�al. Nos detendremos entonces en los proced�m�entos que el grupo ha ensayado para moldear esa superpo-
s�c�ón sujeto/objeto hac�endo foco en tres puestas y m�rando espec�almente los d�ferentes cuerpos y mater�al�dades 
que se ven en escena, la man�pulac�ón y los sent�dos que producen: El hombre de arena (1992), Cámara Gesell (1994) y 
Máquina Hamlet (1995).

Palabras clave: teatro de objetos; teatro de actores; cuerpo; �ntermed�al�dad; teatro posdramát�co.

Resumo: As explorações de El Periférico de Objetos al�nham-
se à busca por uma estét�ca que não se encontra no centro, 
mas nas bordas. É esse s�gn�f�cado do per�fér�co como borda, 
ponta da bola para testar um novo olhar sobre esse grupo que 
avança uma possível comb�nação entre o teatro de objetos e o 
teatro de atores; um olhar desde uma perspect�va �ntermed�al 
que nos perm�te organ�zar sua trajetór�a a part�r de um lugar 
or�g�nal.  Para  �sso,  part�mos  da  h�pótese  de  que  a 
superpos�ção entre teatro de objetos e teatro de atores, chave 
para uma estét�ca per�fér�ca, e que tem como síntese formal a 
superpos�ção de suje�tos e objetos, superpos�ção que adqu�r�rá 
novas modal�dades a cada deles mostra, pode ser entend�do 
como um fenômeno �ntermed�ár�o. Detenhamo-nos então nos 
proced�mentos que o grupo tem ensa�ado para moldar esta 
sobrepos�ção  suje�to/objecto,  centrando-nos  em  três 
espectáculos e olhando espec�almente os d�ferentes corpos e 
mater�al�dades  que  se  veem em cena,  a  man�pulação  e  os 
s�gn�f�cados que produzem El hombre de arena (1992), Cámara 
Gesell (1994) e Máquina Hamlet (1995).

Palavras-chave: teatro  de  objetos;  teatro  de  atores; 
�ntermed�al�dade; corpo; teatro pos-dramát�co.

Abstract: The scen�c research of  El Periférico de Objetos �s 
al�gned w�th the quest for an off--center or border aesthet�c. 
It’s th�s acceptance of the per�pheral as a border, the bare bo-
ne to test an approach that focuses on a poss�ble comb�nat�on 
between Object Theatre and Actor Theatre; an approach from 
an �ntermed�al perspect�ve that allows us to organ�ze �ts tra-
jectory from an or�g�nal regard. In order to do so, we argue 
that the overlapp�ng of subjects and objects, formal synthes�s 
of the superpos�t�on between Object Theatre and Actor Thea-
tre, key to a per�pheral aesthet�c, that w�ll acqu�re new moda-
l�t�es �n each of the shows, can be read as an �ntermed�al phe-
nomenon. We w�ll analyze the procedures that th�s group has 
rehearsed to shape th�s subject/object overlap, focus�ng on th-
ree shows and look�ng at the d�ff-erent bod�es and mater�al�-
t�es seen on stage, the man�pulat�on and the mean�ngs that 
they produce: El hombre de arena (1992), Cámara Gesell (1994) 
and Máquina Hamlet (1995).

Key-words: object theatre; actor theatre; body; �ntermed�al�-
ty; posdramat�c theatre.
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Introducción

En 1989, �ntegrantes del elenco de t�t�r�teros del Teatro General San Martín (Buenos A�res, Argent�na), d�r�-

g�do por Ar�el Bufano y Adela�da Mangan�, dec�d�eron encarar un trabajo dest�nado al públ�co adulto, ale-

jándose de la estét�ca que marcaba al grupo of�c�al. Nacía así El Per�fér�co de Objetos. Según narra uno de 

sus fundadores, Em�l�o García Wehb� (2021), la h�stor�a del grupo com�enza en real�dad dos años antes, en 

1987, a part�r de la convocator�a para cubr�r plazas en aquel elenco. En ese marco, se conformaría un pro-

to-per�fér�co con qu�enes �ngresaron al elenco en el marco de aquella convocator�a: Ana Alvarado, Paula 

Nátol� y Dan�el Veronese (que habían pasado por el taller pr�vado de Bufano) y el prop�o García Wehb�. A 

este grupo, se sumaría dos años más tarde Román Lamas. A lo largo de cas� dos décadas de trabajo esta 

formac�ón �rá mutando, �ncorporando nuevos �ntérpretes, más o menos estables, como Alejandro Tanta-

n�an, Jav�er Swedzky, Laura Yusem, Mar�cel Alvarez, Alejandro Catalán, Gu�llermo Arengo, Fel�c�tas Luna, 

Jorge Sánchez, Jul�eta Vall�na, por menc�onar algunos nombres.

Las explorac�ones del grupo se al�nean con la búsqueda de una “estét�ca per�fér�ca”, como sus �ntegrantes 

la han denom�nado. Según Dan�el Veronese:

Buscamos un nombre que tuv�era que ver con nuestra forma de expres�ón. Lo de periférico nos gus-
taba por la manera de pensar nuestra ub�cac�ón dentro del teatro. Tamb�én porque nos def�nía esté-
t�camente; nos �nteresaba la búsqueda de “autores per�fér�cos”, el m�rar el teatro desde otro lugar. 
Por otra parte, creemos que trabajamos en una zona per�fér�ca entre el “teatro de actores” y el “tea-
tro de objetos”. Tratamos de no �ncl�narnos para n�nguno de los dos lados. (c�tado en Dubatti�, 2012, 
p. 231).

La ut�l�zac�ón del s�ntagma “per�fér�ca” para cal�f�car su estét�ca no se funda solo en un juego de palabras 

con el nombre de la agrupac�ón, s�no tamb�én en la (auto)�nscr�pc�ón de su trabajo como parte de una ge-

nealogía que h�lvana como predecesores a art�stas cons�derados per�fér�cos y en la conc�enc�a de que su 

propuesta estét�ca no se encontraría en el centro s�no en los bordes del campo teatral argent�no de los 90; 

una propuesta estét�ca alejada de los cánones estét�cos �mperantes. De todas las expl�cac�ones esbozadas 

por Veronese, es la acepc�ón de lo per�fér�co como borde, como una zona a m�tad de cam�no entre el “teatro 

de actores” y el “teatro de objetos” lo que aquí nos �nteresa retomar. El Per�fér�co de Objetos es heredero 

del teatro de títeres, s�n embargo, su propuesta escén�ca se funda en la ruptura con esta trad�c�ón, en la 

búsqueda de nuevas formas que exploren las pos�bles art�culac�ones entre sujetos y objetos. En este te-

rreno, la presenc�a crec�ente y mutable de los cuerpos de qu�enes se encargan de la man�pulac�ón juega un 

rol fundamental ya que altera los vínculos entre sujetos y objetos y abre el cam�no a la mult�pl�cac�ón de 

las “espec�es de objetos”1. Aquella �dea de  equilibrio entre el “teatro de actores” y el “teatro de objetos” 

planteada por Veronese se vuelve la punta del ov�llo para ensayar una nueva m�rada sobre El Per�fér�co de 

1 Una vers�ón prel�m�nar de este artículo se ha presentado como ponenc�a en las XXII Jornadas del Instituto de Historia del Arte 
Argentino y Latinoamericano “Luis Ordaz” bajo el título “Títeres, muñecas, man�quíes: otros cuerpos en la poét�ca del Per�fér�co de 
Objetos”. En aquella oportun�dad se trabajó sobre una per�od�zac�ón tentat�va part�endo de la h�pótes�s de que en Ubú Rey todavía 
podemos hablar de teatro de títeres, con man�puladores a la v�sta pero “�nv�s�b�l�zados”, y que esta presenc�a d�s�mulada com�enza 
a hacerse explíc�ta en las s�gu�entes obras.
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Objetos que avance sobre una pos�ble comb�nac�ón entre el teatro de objetos y el teatro de actores; una 

m�rada desde una perspect�va �ntermed�al que nos perm�ta organ�zar la trayector�a de este grupo desde un 

lugar or�g�nal. 

Para ello, part�mos de la h�pótes�s de que la superpos�c�ón entre teatro de objetos y teatro de actores, clave 

para una estét�ca per�fér�ca, y que t�ene como síntes�s formal la superpos�c�ón de sujetos y objetos, una su-

perpos�c�ón que �rá adqu�r�endo nuevas modal�dades en cada uno de los espectáculos, puede ser entend�da 

como un fenómeno �ntermed�al. Nos detendremos entonces en los proced�m�entos que el grupo ha ensaya-

do para moldear esa superpos�c�ón sujeto/objeto hac�endo foco en tres puestas y m�rando espec�almente 

los d�ferentes cuerpos y mater�al�dades que se ven en escena, la man�pulac�ón y los sent�dos que producen: 

El hombre de arena (1992), Cámara Gesell (1994) y Máquina Hamlet (1995). 

Superposición sujeto-objeto como clave de lectura intermedial

A pr�mera v�sta, un abordaje �ntermed�al de la trayector�a de este grupo puede no resultar muy or�g�nal: 

una m�rada panorám�ca al trabajo de El Per�fér�co de Objetos ev�denc�a un denso entramado de cruces con 

otras práct�cas artíst�cas. Podemos hablar de las relac�ones del teatro con la l�teratura (el cuento de E.T.A. 

Hoff-mann en El hombre de arena, La metamorfosis de Franz Kafka en Zooedipous, la nouvelle Primer Amor 

de Samuel Becketti en Variaciones sobre B…), con la ópera y los madr�gales (en Monteverdi Método Bélico 

M.M.B.); con el c�rco (en  Circonegro), con las artes v�suales (part�cularmente la �nstalac�ón y la obra de 

Henry Darger en Manifiesto de niños). Además de estos cruces más o menos explíc�tos, el grupo trabaja en 

cada una de sus puestas con textos de d�versa índole que le perm�ten constru�r aquella estét�ca per�fér�ca. 

La ut�l�zac�ón del concepto de lo s�n�estro de S�gmund Freud en El hombre de arena es qu�zá el ejemplo 

más extend�do2.

S� los fenómenos de contam�nac�ón entre las artes pueden rastrearse en el teatro desde hace algunos s�-

glos, no ha s�do hasta hace poco t�empo que los estud�os �ntermed�ales han prol�ferado: no estaríamos 

frente a nuevos t�pos de problemas s�no a nuevas pos�b�l�dades de presentac�ón y pensam�ento de estos fe-

nómenos (Rajewsk�, 2020). El de �ntermed�al�dad es un concepto complejo cuyos aportes prov�enen de d�fe-

rentes campos y trad�c�ones d�sc�pl�nar�as, lo que redunda en d�versos enfoques y usos de este térm�no3. Es 

2 A med�da que los ensayos de  El hombre de arena avanzaban fue sumándose a la estructura del relato escén�co esta m�rada 
per�fér�ca del cuento de Hoff-man. El pr�sma de lo s�n�estro adqu�r�ó en las lecturas de las d�versas producc�ones del grupo un papel 
central,  como ha trabajado Ana Alvarado en “El  Objeto de las  Vanguard�as  del  s�glo XX en el  Teatro Argent�no de la  Post-
d�ctadura” (2005b).
Cons�derando las obras que aquí se anal�zan, podemos agregar a este corpus per�fér�co: El panóptico, de Jeremy Bentham, Vigilar y 
castigar y Yo, Pierre Rivière, habiendo degollado a mi madre, mi hermana y mi hermanoI  de M�chel Foucault, El Antiedipo de G�lles 
Deleuze  y  Fel�x  Guattiar�,  Álbum  sistemático  de  la  infancia,  de  René  Schérer  y  Ruy  Hocquenghem  y  las  lecturas 
desman�com�al�zadoras de Ronald Dav�d La�ng y Dav�d Cooper para la puesta de Cámara Gesell; así como el trabajo con la noc�ón 
de doppelgänger freud�ano y el doble tal como ha s�do trabajado por Edgar Alan Poe en “W�ll�am W�lson” o por E.T.A. Hoff-mann 
en “Los  el�x�res  del  d�ablo”  o  “El  hombre de  Arena”  y  Maus de  Art  Sp�egelman por  menc�onar  algunas  de  las  lecturas  que 
acompañaron el trabajo de preparac�ón de Máquina Hamlet (García Wehb�, 2021).
3 En el artículo The “�n-between” of what? Intermed�al perspect�ves on the concept of borders/boundar�es” (2016),  Jean-Marc 
Larrue reseña el deven�r de los estud�os sobre �ntermed�al�dad y  organ�za su desarrollo en dos per�odos h�stór�cos: un pr�mer 
momento al que denom�na “med�át�co”, caracter�zado por la no problemat�zac�ón de la ex�stenc�a objet�va de los med�os y la 
noc�ón de “�n-between; segu�do por un per�odo “pos-med�át�co” en el que se d�scute la ex�stenc�a de estas ent�dades y cuest�ona la  
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por ello que, tal como �ns�ste Ir�na Rajewsk� (2020), �nvocar la noc�ón de �ntermed�al�dad obl�ga a def�n�rla. 

S�gu�endo a Ch�el Kattienbelt (2008) ev�taremos la d�st�nc�ón entre “artes” y “med�os”, ent�endo que las d�fe-

rentes artes pueden ser entend�das como med�os; así serán entend�dos el “teatro de objetos” y el “el teatro 

de actores”. Entre los aportes a la d�scus�ón sobre esta noc�ón que se han ofrec�do en el terreno de la prác-

t�ca teatral Kattienbelt d�st�ngue tres modal�dades: la comb�nac�ón de var�os med�os en un m�smo objeto 

artíst�co a la que denom�na “mult�med�al�dad”; la transferenc�a de un med�o a otro o “transmed�al�dad”, y, 

f�nalmente, la “�ntermed�al�dad”, es dec�r, la co-relac�ón de med�os en el sent�do de �nfluenc�as mutuas en-

tre estos. Esta últ�ma modal�dad no solo �mpl�ca el encuentro de d�st�ntos med�os o práct�cas artíst�cas 

s�no una redef�n�c�ón y una �nfluenc�a recíproca: “las convenc�ones específ�cas de cada med�o, prev�amente 

ex�stentes, se mod�f�can y esto perm�te explorar nuevas d�mens�ones de percepc�ón y exper�enc�a” (Kattien-

belt, 2008, p. 25).

Figura 1. El hombre de arena. El Per�fér�co de Objetos. Fotografía de Magdalena V�gg�an�, cortesía de la autora..

Los espectáculos del grupo, expl�ca Ana Alvarado, se caracter�zan por “la �nvest�gac�ón escén�ca de los po-

s�bles encuentros entre el cuerpo del actor y el cuerpo del objeto” (2018, p. 10). Es a part�r de estos “pos�-

bles encuentros” que entendemos que esta estét�ca per�fér�ca es tamb�én �ntermed�al y t�ene como punto 

de part�da necesar�o la art�culac�ón entre el teatro de objetos y el teatro de actores. Hablaremos, entonces, 

de “actr�z-man�puladora” y de “actor-man�pulador”, �ntérpretes que actúan y man�pulan a la vez. La ut�l�za-

c�ón del gu�on no hace s�no condensar en un solo térm�no dos labores que son cons�deradas por separado 

y que aquí func�onan como clave para pensar las relac�ones �ntermed�ales entre estas dos formas teatrales. 

ut�l�dad de la noc�ón de med�o.
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Esta es una art�culac�ón que se produce en una zona pantanosa de las artes escén�cas: el teatro de títeres y 

el teatro de objetos s�empre han requer�do de la presenc�a humana, de art�stas que man�pulen a los perso-

najes-objeto y que les presten su voz. Sus h�stor�as se entrecruzan en múlt�ples momentos: el repertor�o de 

los teatros de títeres ‒cons�derados “actores en m�n�atura”‒ solía �nclu�r las m�smas obras que las compa-

ñías de art�stas de carne y hueso; as�m�smo, los espectáculos con muñecos func�onaron como antesala y 

como publ�c�dad de las presentac�ones de actores4.

Desde su �rrupc�ón en el campo teatral porteño e �nternac�onal, d�st�ntas �nvest�gac�ones han reparado en 

la part�cular conv�venc�a escén�ca de sujetos y objetos en las puestas de El Per�fér�co de Objetos. La estét�-

ca de este grupo ha s�do expl�cada como “un complejo trabajo de �nteracc�ón entre actores y muñecos” s�n 

dejar de lado que “la presenc�a de los actores ha �do ganando terreno en sus últ�mas obras, en detr�mento 

del trabajo con objetos” (Cornago, 2006, s/p) y sus puestas en escena, def�n�das como “una propuesta reno-

vadora y ún�ca con respecto a los conceptos actuales de teatral�dad, cuerpo, espac�o, representac�ón” (De 

Toro, 2006, p. 13). Se ha destacado tamb�én la relac�ón part�cular entre los objetos y la palabra, entend�en-

do la hegemonía de los pr�meros y la per�fer�a de la segunda, y v�nculando la �ncorporac�ón de la palabra 

con la pérd�da del protagon�smo de los objetos en favor de los sujetos (Trastoy y Zayas de L�ma, 2006). En-

tre estas m�radas, la de Ileana D�éguez se aprox�ma ‒s�n expl�c�tarlo‒ a un enfoque �ntermed�al al cons�de-

rar la propuesta de El Per�fér�co de Objetos en térm�nos de una h�br�dac�ón que comb�na d�versas mater�a-

l�dades y práct�cas artíst�cas y cuyas creac�ones apuntan “a una �ntegrac�ón de soportes procedentes de las 

artes v�suales, la fotografía, el teatro de objetos, el teatro de títeres (...) y el ‘teatro de actores’” (2014, pp.  

108-109). Esta “estét�ca fronter�za”, af�rma D�éguez, desplaza “la teatral�dad de sus marcos hab�tuales, des-

automat�zando convenc�ones  representac�onales  y  perturbando las  d�nám�cas  de  percepc�ón”  (2014,  p. 

113).

En estas lecturas puede entreverse la �mportanc�a de la presenc�a crec�ente y mutable de qu�enes man�pu-

lan. Empero, no avanzan respecto a un anál�s�s de estas exper�enc�as que cons�dere la art�culac�ón entre 

sujetos y objetos como nudo de una propuesta �ntermed�al. En ese sent�do, las palabras de Alfonso De Toro 

respecto a la neces�dad de un nuevo parad�gma analít�co resultan cas� profét�cas: 

El teatro se presenta como mater�al�dad “plást�ca” en una �nteracc�ón entre muñecos y agentes (“ac-
tores”) que son punto de arranque de una reconceptual�zac�ón de las categorías ‘actor’ ‘sujeto’ y ‘m�-
mes�s’ y con ello com�enzan los problemas de recepc�ón para el públ�co y term�nológ�cos y teór�cos 
para cualqu�er crít�co ya que los trabajos de (‘PO’) se encuentran al lím�te y más allá de los �nstru-
mentos de descr�pc�ón actual. ‘PO’ t�ene como tema no tan sólo fenómenos actuales de nuestra so-
c�edad y del �nd�v�duo, s�no que su tema pr�nc�pal es el teatro m�smo, de allí que una de sus caracte-
ríst�cas fundamentales es la ‘metateatral�dad’. Con lo expuesto, ‘PO’ no tan sólo renueva el ámb�to 
trad�c�onal llamado ‘teatral’, s�no que obl�ga a las c�enc�as del teatro a repensar sus categorías y mé-
todos de anál�s�s (2006, p. 13).

Me�ke Wagner (2006) parec�era tomar la posta respecto a esta neces�dad al anal�zar la puesta de Máquina 

4 Múlt�ples ejemplos de estos cruces pueden encontrarse en los dos volúmenes de  A History of European Puppetry, de Henryk 
Jurkowsky y Penny Franc�s, y en el trabajo de John McCorm�ck, J. y Benn�e Pratas�k, Puppet Theatre in Europe, 1800-1914 (1998).
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Hamlet de El Per�fér�co de Objetos a través de la �ntersecc�ón entre fenomenología y teoría de los med�os, 

y ut�l�zando la noc�ón de �ntermed�al�dad como matr�z que da forma y produce cuerpos teatrales a través 

de una negoc�ac�ón entre el d�scurso sobre el cuerpo, el espectador como perceptor encarnado y el concep-

to de mater�al�dad. Para Wagner, el teatro de títeres es una forma de arte �ntermed�al que trae un proble-

ma ontológ�co a la d�st�nc�ón entre la representac�ón de la v�da versus la tecnología de los med�os. Aunque 

Wagner nos ofrece una m�rada �ntermed�al a este espectáculo, su �nterés no rad�ca en la art�culac�ón entre 

los cuerpos y las cosas.

Tal como se d�jo, en tanto el teatro de títeres y de objetos y el teatro de actores se han entrelazado h�stór�-

camente, los cruces entre estas práct�cas conf�guran una zona pantanosa de las artes escén�cas. El juego 

con las pos�b�l�dades que ofrecen objetos y actores puede ser leído desde el camb�o de parad�gma del tea-

tro dramát�co hac�a el teatro posdramát�co anal�zado por Hans-Th�es Lehmann (2013) y las mod�f�cac�ones 

que generó en la puesta en escena y que repercut�eron en la ruptura de la espec�f�c�dad y en la apertura 

hac�a otros med�os. Aunque Lehmann no está hablando del teatro de objetos (n� tampoco del teatro lat�-

noamer�cano n� del teatro argent�no) síntomas análogos pueden rastrearse entre exper�enc�as de este t�po. 

Para ello, qu�zá debamos retroceder algunos cas�lleros y observar la �nteracc�ón de sujetos y objetos en el 

teatro de títeres. Esta es una forma teatral que se d�st�ngue del teatro de actores por un elemento funda-

mental (tal vez el más fundamental): el “sujeto” actuante y hablante hace un uso temporal de fuentes mo -

toras y sonoras externas. Las relac�ones entre ese sujeto y sus fuentes motoras y sonoras camb�an cons-

tantemente y estas var�ac�ones comportan estét�cas específ�cas. Henryk Jurkowsk� sost�ene que:

(e)stos camb�os han llevado al menos a la destrucc�ón de las reglas “clás�cas” y al m�smo t�empo han 
contr�bu�do a la d�sm�nuc�ón del uso de títeres como sust�tuto de los humanos (…) ha crec�do un 
nuevo teatro r�co en s�stemas de s�gnos. En el escenar�o han aparec�do máscaras, muchos t�pos nue-
vos de ut�lería y accesor�os y de objetos. El teatro de títeres se ha convert�do en un arte heterogéneo 
que se basa en muchos s�stemas de s�gnos d�ferentes (...) El teatro de títeres moderno, o al menos al-
gunas de sus formas, se ha convert�do en el arte de yuxtaponer d�ferentes med�os de expres�ón (o 
's�gnos'), todos capaces de evocar la metáfora y compl�car aún más el lenguaje de este teatro de for-
mas. (Jurkowsk�, 2013, pp. 87-88).

Esta �dea de yuxtapos�c�ón de la que habla Jurkowsk� (propuesta para el teatro de títeres pero trasladable 

al teatro de objetos) se enlaza con las noc�ones de h�br�dac�ón y de estét�ca fronter�za que expone D�éguez 

y nos s�rve para expl�car la crec�ente presenc�a de los actores (Cornago, De Toro, Trastoy y Zayas de L�ma): 

la superpos�c�ón (yuxtapos�c�ón) entre teatro de objetos y teatro de actores se construye en los bordes de 

estas práct�cas y t�ene como síntes�s formal la superpos�c�ón de sujetos y objetos, la cual �rá adqu�r�endo 

conf�gurac�ones or�g�nales en cada espectáculo de El Per�fér�co de Objetos. Así, en su pr�mera obra,  Ubú 

Rey (1990), todavía podemos hablar de teatro de títeres, con man�pulac�ón a la v�sta pero “�nv�s�b�le”. Esa 

presenc�a d�s�mulada com�enza a hacerse explíc�ta en las s�gu�entes obras. En Variaciones sobre BI (1991) 

y El hombre de arena (1992) qu�enes man�pulan asumen un rol de copart�c�pantes y esto puede observarse, 

por ejemplo, en el camb�o de vestuar�o. F�nalmente, se hace ev�dente la comb�nac�ón de ambos lenguajes 

con la �ncorporac�ón de un trabajo actoral desl�gado de la man�pulac�ón en Cámara Gesell (1994) y Máqui-
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na Hamlet (1995), �ncorporando en este últ�mo caso otras “espec�es” de objetos. Esta últ�ma puesta, que 

const�tuye un parteaguas en la trayector�a de El Per�fér�co de Objetos, condensa algunas explorac�ones en 

relac�ón a la superpos�c�ón sujeto/objeto que sus �ntegrantes venían ensayando ya en espectáculos prev�os. 

Así, conforme avanza en la construcc�ón de una estét�ca per�fér�ca �ntermed�al, el grupo juega con d�feren-

tes formas de superponer el mundo de los sujetos y el mundo de los objetos, ofrec�endo d�st�ntas facetas 

de este fenómeno �ntermed�al: juega con el montaje de cuerpos, con la �ncorporac�ón del trabajo actoral 

desl�gado de la man�pulac�ón y con construcc�ón de un terr�tor�o �ntermed�al cohab�tado s�n d�st�nc�ones 

por cuerpos y cosas, todos estos, d�st�ntos modos de art�cular el teatro de objetos y el teatro de actores.

Superponer cuerpos y cosas: la manipulación como montaje

La superpos�c�ón sujeto-objeto adqu�ere en El hombre de arena5, tercer espectáculo de El Per�fér�co de Ob-

jetos, una cual�dad part�cular a part�r del montaje entre el “cuerpo” del objeto y el cuerpo de qu�en lo ma-

n�pula. Las cond�c�ones de pos�b�l�dad para este ensamblaje fueron gestándose en sus dos pr�meros espec-

táculos: pr�mero, la man�pulac�ón a la a la v�sta pero “�nv�s�ble” en Ubú Rey y, luego, el rol de copart�c�pan-

tes en Variaciones sobre BI. 

Todas las presentac�ones del grupo co�nc�den en tomar la labor de sus �ntegrantes como parte del elenco 

de t�t�r�teros del Teatro General San Martín como punto de part�da. Ya sea que se hable de una “reformula-

c�ón de la trad�c�ón” (Propato, 2002), de una “separac�ón estét�ca” de la labor que venían real�zando (Vero-

nese, 1999-2000) y hasta de la “muerte del padre” (García Wehb�, 2021), el pasado t�t�r�tesco es un pasado 

del que es prec�so despegarse. Esta constelac�ón term�nológ�ca ‒reformulac�ón, separac�ón, muerte‒ s�nto-

n�za muy b�en con la elecc�ón del pr�mer texto dramát�co que el grupo lleva a escena: Ubú rey, una obra de 

Alfred Jarry clave para pensar el proceso de renovac�ón teatral de com�enzos del s�glo XX, caracter�zada 

por su �rreverenc�a pero tamb�én por desl�zar una superpos�c�ón entre el trabajo actoral y la actuac�ón de 

los títeres. Jarry �ns�stía en que Padre Ubú no era n� más n� menos que un hombre-títere6, y que la obra 

que “no se escr�b�ó para títeres, s�no para actores que hacen de títeres, que no es lo m�smo” (Plassard, 1992, 

p. 43). Aunque no profund�zaremos en el anál�s�s de esta propuesta de El Per�fér�co de Objetos, el hecho de 

que haya s�do pensada para títeres de mesa man�pulados a la v�sta, es dec�r, una copresenc�a de sujetos y 

muñecos da cuenta de los �ntereses que atravesarán al grupo durante sus dos décadas de ex�stenc�a: gene-

rar desconc�erto en el públ�co y crear un espac�o escén�co �ntermed�al cohab�tado por sujetos y objetos.

Los títeres de mesa son “reemplazados” en los s�gu�entes espectáculos por una f�gura que se convert�ría en 

5 El hombre de arena. Intérpretes: Ana Alvarado, Em�l�o García Wehb�, Román Lamas y Paula Nátol�. Autores: Em�l�o García Wehb� 
y Dan�el  Veronese.  As�stente de D�recc�ón:  Magdalena V�gg�an�.  Escenografía,  Vestuar�o,  D�seño y Real�zac�ón de Objetos:  El 
Per�fér�co de Objetos. Mús�ca Or�g�nal: Cec�l�a Cand�a. Ilum�nac�ón: Jorge Dol�szn�ak. Puesta en Escena y D�recc�ón: Em�l�o García 
Wehb� y Dan�el Veronese
6 Antes de ser presentada en el Théâtre de l'Œuvre con el título de Ubú rey, la obra fue montada var�as veces en Rennes por el 
"Théâtre  des  Phynances"  de  los  adolescentes  Henr�  Mor�n  y  Alfred  Jarry  con  sombras,  actores  o  títeres.  Después  de  las  
emblemát�cas func�ones de 1896, Ubú adoptó dos veces, m�entras Jarry v�vía, las d�mens�ones del retablo: pr�mero como títere de 
guante, en el “Théâtre des Pant�ns” (1898) y luego como mar�oneta, en el “Théâtre des 4-Z'Arts” (1901), en la forma reduc�da de 
Ubú en la colina (Ubu sur la buttie). 
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símbolo del grupo, la muñeca ant�gua. Este desplazam�ento del terreno de los títeres al terreno de los obje-

tos que no han s�do constru�dos para la escena v�ene acompañado en Variaciones sobre BI, segundo es-

pectáculo del grupo, por una mod�f�cac�ón en el trabajo de man�pulac�ón ya que qu�enes se encargan del 

manejo de los muñecos tamb�én t�enen un papel en la acc�ón. A part�r del anál�s�s de este espectáculo, al 

que cons�dera un punto de cl�vaje, Lucas R�mold� (2008) sost�ene que la estét�ca de Samuel Becketti s�gna la 

total�dad de la producc�ón del grupo. La obra de este dramaturgo func�ona como �ntertexto por d�versos 

factores que van desde la noc�ón de sujeto becketti�ana, que eros�ona la �dent�dad dando a veces lugar al 

anon�mato, una concepc�ón estét�ca que pr�v�leg�a el trabajo con y desde la forma deb�do a lo cual parec�e-

ra no haber h�stor�a, la presenc�a de acc�ones obscenas y cl�mas asf�x�antes, la l�m�tac�ón y alterac�ón de 

las pos�b�l�dades comun�cac�onales y, lo que aquí nos �nteresa, el estatuto y la ut�l�zac�ón de los objetos. 

Para R�mold�, “en Becketti los personajes se acompañan de ent�dades cargadas de trascendenc�a que pare-

cen extens�ones de los cuerpos, prótes�s” (2008, p. 6). Aunque R�mold� no ahonda en las d�ferentes modal�-

dades que puede adoptar la relac�ón sujeto-objeto, sí ant�c�pa una suerte de relac�ón s�mb�ót�ca entre am-

bos.

Aquel vestuar�o negro neutro que en Ubú rey ponía los cuerpos de qu�enes se encargan de la man�pulac�ón 

al margen de la acc�ón es reemplazado en Variaciones sobre BI por los largos guardapolvos azules y barb�-

jos que usan los “c�entíf�cos” (Pr�mera parte) y por los sombreros y sacos al est�lo de un clown becketti�anos 

de los c�egos (Segunda parte). García Wehb� recuerda el abandono de la neutral�dad y las pos�b�l�dades es-

cén�cas que esto abría:

Esa d�soc�ac�ón era parte de una técn�ca que ensayábamos para generar veros�m�l�tud y que, produ-
c�ría c�erto desconc�erto en la m�rada del espectador, ya que por un lado al muñeco se le daba v�da 
man�pulándolo, pero al m�smo t�empo se lo sometía. Entonces en escena ya no había un ún�co d�s-
curso basado en lo que narraba sígn�camente el objeto, s�no que la presenc�a de los cuerpos de los 
man�puladores al m�smo t�empo generaba una narrat�va que se sostenía en el vínculo entre el man�-
pulador y su objeto man�pulado. (García Wehb�, 2021, p. 24).

Así, la acc�ón se mult�pl�ca: sucede en la mesa (en este caso, una puerta de madera en pos�c�ón hor�zontal), 

terr�tor�o de los objetos; sucede “alrededor” de ella, terr�tor�o de los sujetos; y sucede en un otro terr�tor�o 

en el que sujetos y objetos se superponen. La m�rada del públ�co que García Wehb� resalta en su lectura de 

la nueva propuesta de man�pulac�ón se h�lvana con el proceso de “v�s�ón-doble”, noc�ón que ofrece Steve 

T�ll�s para pensar la “esenc�a” del teatro de títeres; un proceso clave que no se l�m�ta a n�ngún est�lo, época 

o trad�c�ón part�cular, s�no que es fundamental para el fenómeno en toda su d�vers�dad temporal y geográ-

f�ca. Para este autor, durante la actuac�ón del títere (y aquí podemos ampl�ar a la actuac�ón del objeto), el 

públ�co lo perc�be como un “objeto” y, al m�smo t�empo, lo �mag�na como un “ser v�vo”. La propuesta de 

man�pulac�ón ensayada por El Per�fér�co de Objetos ya en Variaciones sobre BI sost�ene esta doble m�rada 

del públ�co de la que habla T�ll�s y al m�smo t�empo la perv�erte desequ�l�brando la balanza hac�a la per-

cepc�ón como objeto. Tal como expl�ca Román Lamas, buscaron desarmar la �dea de que los objetos se 

mueven mág�camente, por sí solos, y generar con ello d�st�ntos n�veles en escena: el n�vel de los objetos, el 
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n�vel de los sujetos que man�pulan, y que, al m�smo t�empo son man�pulados por esos objetos7.

Figura 2. El hombre de arena. El Per�fér�co de Objetos. Fotografía de Magdalena V�gg�an�, cortesía de la autora.

Como adelantamos, esta d�nám�ca de superpos�c�ón sujeto-objeto adqu�ere una nueva �ntens�dad en  El 

hombre de arena a part�r de la superpos�c�ón entre el “cuerpo” del objeto y el cuerpo de qu�en lo man�pula. 

El cuento homón�mo de E.T.A. Hoff-man, punto de part�da en la explorac�ón del grupo, narra la v�da de Na-

tan�el, un joven que no ha pod�do superar la traumát�ca muerte de su padre ocurr�da durante su �nfanc�a y 

que t�ene para él un ún�co responsable: el hombre de arena, a qu�en cree reconocer en el abogado de su 

padre, el Dr. Coppel�us. A pesar de estar compromet�do con Clara, Natan�el se enamora de Ol�mp�a y, el 

descubr�m�ento de que esta últ�ma no es n� más n� menos que una autómata lo enloquece llevándolo al 

su�c�d�o.

La vers�ón “muy l�bre” (García Wehb�, 2021) de El Per�fér�co de Objetos se estructura en cuatro escenas/

momentos que rompen con la l�neal�dad argumental y construyen una atmósfera onír�ca. El espac�o escé-

n�co se organ�za en torno a una caja llena de arena; un arenero que func�ona como gu�ño al texto de Ho-

ff-man, alrededor y sobre el cual cuatro v�udas vest�das íntegramente de negro y con un velo sobre sus ros-

tros velan constantemente a las muñecas, enterrándolas y desenterrándolas una y otra vez. Desde el �n�c�o 

de la obra queda claro el doble rol que t�enen las v�udas: de un lado, artíf�ces del r�tual de ent�erro-desen-

t�erro, de otro, la man�pulac�ón de las muñecas. 

Esta acc�ón cícl�ca �nhumac�ón/exhumac�ón colaboró en la lectura de la obra como una metáfora sobre los  

7 Esta �dea fue compart�da en el marco de la Mesa redonda “El Per�fér�co de Objetos (más de) ve�nte años después”, coord�nada 
por  Luc�ana  Estévez,  de  la  que  part�c�paron  Dan�el  Veronese  y  Román  Lamas  (XXII  Congreso  Internac�onal  de  Teatro 
Iberoamer�cano y Argent�no GETEA, 2013).
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crímenes de lesa human�dad perpetrados durante la últ�ma d�ctadura cív�co-m�l�tar argent�na8. Dan�el Ve-

ronese sost�ene al respecto que

(l)a lectura que producía en el públ�co argent�no era unívoca. Los muertos querían aparecer a la luz  
para contar su h�stor�a. S� b�en había en todos nosotros una neces�dad polít�ca personal de exorc�zar 
c�ertos temas relac�onados con la repres�ón m�l�tar, ésta no estuvo presente a la hora de preparar el  
trabajo. Pero obv�amente en nuestro país la obra fue leída como una obra sobre los desaparec�dos 
por la d�ctadura. Nosotros, s�n habernos propuesto hablar específ�camente del tema, logramos una 
síntes�s poét�ca, creo que �mpos�ble de lograr s� la �dea hub�era estado delante de la forma. S�mple-
mente dejamos vagar nuestros fantasmas sobre lo s�n�estro. Y es �mpos�ble que en la Argent�na de-
term�nados s�gnos no se lean de esa manera; s�endo lo s�n�estro un elemento con el cual conv�v�mos 
durante años. El resultado no fue panfletar�o. Ese fue, creo, el mayor logro del trabajo. (Veronese, 
1999-2000).

La reescr�tura del cuento de Hoff-man se centraba en el personaje de Natan�el, que acababa de mor�r y es-

taba s�endo velado por las cuatro v�udas-man�puladoras. Durante el sepel�o, Natan�el, que había v�v�do 

postrado en una s�lla de ruedas, vuelve a la v�da para ver cómo las v�udas ent�erran y desent�erran su pasa-

do: a su mujer, al bebé h�jo de ambos y a su amante, rev�v�endo una y otra vez la traged�a fam�l�ar. Esto su-

cede ante la m�rada s�lenc�osa del Dr. Coppel�us, una muñeca en cuyo rostro se �ntuye aquella repugnanc�a 

que en el cuento desp�erta este personaje en Natan�el. Aquel, es el ún�co sobrev�v�ente de la puesta: al f�nal 

el Dr. Coppel�us/hombre de arena, se yergue exultante sobre el gran arenero.

Figura 3. El hombre de arena. El Per�fér�co de Objetos. Fotografía de Magdalena V�gg�an�, cortesía de la autora.

Tamb�én aquí dec�d�eron recurr�r a las muñecas ant�guas que habían ut�l�zado en  Variaciones sobre BI. 

8 Lorena Verzero (2011) resalta que para el momento de estreno de El hombre de arena los años del terror�smo de estado aún no 
ocupaban un lugar central entre las temát�cas alud�das desde la escena. Verzero �ns�ste en que, s� b�en la p�eza no temat�za la 
desapar�c�ón de personas durante la d�ctadura, en “la representac�ón del horror un�versal es pos�ble observar la part�cular�dad de 
la  h�stor�a  argent�na de los  años setenta e,  �ncluso,  por  s�nécdoque,  h�stor�as  pr�vadas.  H�stor�as  de madres,  de abuelas,  de 
fam�l�ares, de desaparec�dos” (Verzero, 2011, p. 207).
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Aunque la presenc�a de estos objetos establece una cont�nu�dad con ese espectáculo, en El hombre de arena 

la man�pulac�ón se perv�erte aún más a part�r de la transformac�ón de la relac�ón entre sujetos y objetos y 

la d�soluc�ón de los lím�tes entre ambos: las manos de las v�udas-man�puladoras reemplazan las manos de 

las muñecas, comb�nando así las potenc�al�dades expres�vas de sujetos y objetos. 

La pr�mera cuarta parte del espectáculo se concentra en estas v�udas que se mueven alrededor del arenero. 

Lo pr�mero que vemos son sus manos alumbradas por las velas que sost�enen y que qu�ebran la penumbra 

de la sala. Las manos son la ún�ca parte de sus cuerpos que permanecerá constantemente descub�erta. 

Luego de unos �nstantes de s�lenc�o, com�enza la mús�ca, una compos�c�ón repet�t�va aunque con var�ac�o-

nes que monopol�za por completo el plano sonoro, con la excepc�ón de los ru�dos generados por las acc�o-

nes. Las v�udas se s�entan a un lado del escenar�o m�rando al públ�co, sosten�endo sus velas, y una qu�ta la 

mortaja que cubre a Natan�el-muñeca, que yace en med�o del escenar�o-arenero: le qu�ta la venda de los 

ojos, la acar�c�a m�entras permanece �nerte, y de repente ‒y s�n med�ar expl�cac�ón‒ se levanta el velo y co-

m�enza a besar a la muñeca hasta que otra �ntercede para detener la acc�ón (secuenc�a que se repet�rá más 

adelante). Hasta aquí, las muñecas aparecen solo en su cond�c�ón de muñecas, �nmóv�les, a merced de los 

deseos y capr�chos de las v�udas. No será hasta la apar�c�ón de una segunda muñeca, que las v�udas, s�n 

abandonar su r�tual, com�encen a man�pular. Estas f�guras �rán alternando entre permanecer sentadas e 

�ncorporar elementos a la acc�ón. Ub�can una a una las velas sobre el arenero, traen la s�lla de ruedas de 

Natan�el-muñeca, buscan una pala y desent�erran al h�jo-muñeca que permanecía sepultado. Natan�el-

muñeca se �ncorpora para m�rarlo e �ntentar tocarlo: abandona su �nerc�a para constru�r la �lus�ón de estar 

v�vo.

El Dr. Coppel�us, que solo observaba las acc�ones de los demás personajes, le t�ra la arena en la cara a Na-

tan�el. Las muñecas, como el hombre de arena del cuento de Hoff-man, se arrojan t�erra a los ojos. Es en es-

ta pequeña y s�gn�f�cat�va acc�ón, que se condensa el solapam�ento entre el “cuerpo” del objeto y el cuerpo 

de la v�uda que lo man�pula: es la mano de la v�uda s�n d�s�mular la que toma la arena y la echa con v�o-

lenc�a sobre la muñeca. Este ensamblaje de cuerpos se re�tera en d�ferentes momentos. En uno de los suce-

s�vos velor�os, una de las muñecas toma a la que está s�endo velada y la arrastra hasta un pozo. A d�feren-

c�a de otras �nteracc�ones entre las muñecas en las que la mano de la muñeca es la que establece el con -

tacto (por ejemplo, los �ntentos de Natan�el-muñeca de acercarse y acar�c�ar a su h�jo) aquí es la mano de 

la v�uda la que se superpone y func�ona como mano de la muñeca y esto lo hace s�n tratar de d�s�mularse 

tras la pequeña mano art�f�c�al. 

Esta superpos�c�ón sujeto-objeto que se concentra en las m�smas manos que habían s�do �lum�nadas al co-

m�enzo de la obra, es “un montaje de cuerpos”, tal como ha propuesto Ana Alvarado para pensar la man�-

pulac�ón. Se trata de dos mater�al�dades, la del objeto (en este caso una muñeca) y del sujeto que lo man�-

pula (en este caso la v�uda); mater�al�dades que Alvarado resume en los térm�nos “cos�dad” y “carnal�dad” y 

que construyen un nuevo ente, aquel “cuerpo teatral” del que habla M�eke Wagner. Esta comb�nac�ón entre 
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carne y cosa es, n� más n� menos, que la base del teatro de objetos entend�do como un s�stema �ntegrado 

por el cuerpo del actor/actr�z y el del objeto, ambos cons�derados fragmentos de un cuerpo mayor e �nter-

med�al que const�tuyen juntos. En palabras de Alvarado:

(e)ste s�stema está const�tu�do por secuenc�as o segmentos; en ellos, el cuerpo del actor o su frag-
mento es una un�dad más, s�n orden de �mportanc�a. Los cuerpos rotos de los man�puladores pue-
den func�onar en s�metría con los objetos, verse como partes, como p�ezas �ntercamb�ables e �nde-
pend�entes entre sí. (2005a, p. 1).

Esta �dea de p�ezas �ntercamb�ables y de s�metría se enlaza en El hombre de arena con la �mpos�b�l�dad, o 

por lo menos, la d�f�cultad de separar al sujeto del objeto. Es aquí donde podemos pensar esta �nnovac�ón 

en el manejo de los objetos en térm�nos de una reformulac�ón de la técn�ca de man�pulac�ón del teatro de 

títeres trad�c�onal a part�r de la �dea de prótes�s. Ch�ara Cappellettio sost�ene que en el teatro de títeres, su-

jeto y objeto están un�dos a través de un vínculo protés�co aunque �nvert�do ya que es el cuerpo humano el 

que completa el objeto. S� tomamos el caso del títere de guante ‒tal como hace la autora c�tando al t�t�r�te-

ro ruso Serge� Obrastzov‒ y le sacamos el vest�do, quedará la mano desnuda con la cabeza colocada en uno 

de los dedos. En El hombre de arena, qu�enes man�pulan “prestan” a la muñeca una parte de su cuerpo, las 

manos. Estas se transforman en const�tut�va del objeto: carnal�dad y cos�dad se superponen, se entrelazan 

y redef�nen de forma recíproca. A d�ferenc�a del títere de guante su or�gen no es encub�erto, s�no que cuer-

po y objeto se presenta en un m�smo n�vel resaltando un contraste mater�al que, paradój�camente, en esce-

na no es perc�b�do como tal. 

Actuar sin manipular. El sujeto en un mundo de objetos 

Ese montaje de cuerpos, ese cuerpo teatral que es al m�smo t�empo carnal�dad y cos�dad y que exh�be su 

estatus �ntermed�al y paradój�co forma parte de un s�stema más grande en el que conv�ve con cuerpos “pu-

ros” y objetos “puros” que encuentran otros modos de superponerse, tal como sucede en la s�gu�ente pues-

ta del grupo, Cámara Gesell9. Organ�zada en d�ez escenas, esta obra narra los trág�cos pasos de un n�ño lla-

mado Tomás por d�ferentes fam�l�as y entornos. La palabra es aquí monopol�zada por una voz en off- que 

ofrece una mín�ma descr�pc�ón de lo que sucede y algunas veces reproduce unas supuestas d�dascal�as y 

los d�álogos de los personajes, generando d�st�ntos n�veles de prox�m�dad con lo sucede en escena.

Tomás, �nterpretado por Laura Yusem, es un sujeto en un mundo de muñecas deformes, cuyas proporc�o-

nes han s�do mod�f�cadas. La extrañeza que Tomás s�ente respecto de sus suces�vas fam�l�as se hace cuerpo 

en la part�cular art�culac�ón entre sujetos y objetos. Yusem no man�pula las muñecas pero sí se relac�ona 

con estas s�n que en ese juego part�c�pen qu�enes las mueven. A su vez, �nteractúa con estos sujetos, s�n la 

med�ac�ón de las muñecas. 

9 Cámara Gesell. Intérpretes: Ana Alvarado, Em�l�o García Wehb�, Román Lamas y Laura Yusem. Voz en Off-: Alberto Segado. Autor:  
Dan�el  Veronese.  As�stenc�a  de  D�recc�ón:  Magdalena  V�gg�an�.  Sonor�zac�ón:  Claud�o  Korembl�t.  Real�zac�ón  Escenográf�ca: 
Norberto La�no. D�seño de Espac�o y Escenografía: El Per�fér�co De Objetos. Ilum�nac�ón: Jorge Dol�szn�ak. Puesta en Escena y 
D�recc�ón: Em�l�o García Wehb� y Dan�el Veronese.
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En la pr�mera escena, m�entras Tomás-Yusem permanece sentado en med�o del d�spos�t�vo escén�co, la voz 

en off- lo presenta: “Llamemos Tomás, al sujeto apto de desear. Veamos por un �nstante esta cál�da �magen 

de núcleo fam�l�ar”. M�entras la narrac�ón cont�núa, Tomás-Yusem se acerca y establece contacto v�sual 

con dos man�puladores vest�dos de negro que asoman del d�spos�t�vo. Tal como sucedía en El hombre de 

arena, la pr�mera apar�c�ón de las muñecas resalta su ser objetos: �nmóv�les y envueltas en una manta son 

entregadas al protagon�sta qu�en las �rá l�berando de esta suerte de mortaja una a una. Se observan en es-

tas pequeñas acc�ones nuevos modos de v�ncularse entre los sujetos. De un lado, la pos�b�l�dad de actuar 

s�n man�pular y, de otro, la pos�b�l�dad de qu�enes man�pulan de relac�onarse con ese sujeto-actr�z que solo 

actúa s�n que los objetos canal�cen ese vínculo.

Figura 4. Cámara Gesell. El Per�fér�co de Objetos. Fotografía de Magdalena V�gg�an�, cortesía de la autora.

El espac�o coopera para la mult�pl�cac�ón de las art�culac�ones entre sujetos y objetos: en la construcc�ón 

del d�spos�t�vo escén�co se observan “�nf�n�tas trampas, sal�das y puertas” que perm�ten “no solo la v�sual�-

zac�ón del man�pulador, s�no tamb�én de sus rostros, sumados a la �nteracc�ón de muñecos y actr�z” (Vero-

nese, 1999-2000). La superf�c�e por la que c�rculan Tomás-Yusem y las muñecas es una espec�e de damero 

cuya cuadrícula se deforma por secc�ones perd�endo su regular�dad y con

tres frentes cerrados con madera negra que se act�vaban med�ante sogas y cadenas, abr�endo y ce-
rrando trampas por las que los muñecos y man�puladores aparecían �nesperadamente, �ncluso col-
gados cas� cabeza abajo. Esas trampas tamb�én se reproducían en el suelo del escenar�o, que estaba 
elevado unos c�ncuenta centímetros del p�so y perm�tía a los �ntérpretes arrastrarse por debajo de él 
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y aparecer por una de las tantas puertas, para luego desaparecer de �nmed�ato y reaparecer por otra 
(García Wehb�, 202, p. 60)

A través de estas trampas, ub�cadas en d�ferentes zonas del d�spos�t�vo, emergen de forma aleator�a los 

cuerpos de las muñecas y los cuerpos fragmentados de qu�enes las man�pulan, a veces para ejercer el ma-

nejo de las m�smas, a veces s�mplemente para d�alogar a través de la m�rada con Tomás-Yusem. 

La superpos�c�ón sujeto-objeto encuentra en  Cámara Gesell un nuevo formato, ya no solo a través del 

montaje de cuerpos en la man�pulac�ón s�no condensado en Tomás. Los gestos y mov�m�entos de Yusem se 

m�met�zan con los de las muñecas, su expres�v�dad se adecúa al campo de pos�b�l�dades del objeto. Tomás 

es un personaje-sujeto que emula a los personajes-objeto: como actr�z, Yusem usa gestos y mov�m�entos, 

formas específ�cas del trabajo actoral, para refer�r a la actuac�ón de los objetos y esto puede ser leído des-

de la noc�ón de “referenc�a �ntermed�al” propuesta por Ir�na Rajewsk�. Las referenc�as �ntermed�ales serían 

“estrateg�as productoras de sent�do que contr�buyen al s�gn�f�cado de todo el producto med�al” en las cua-

les “el producto usa sus prop�as formas específ�cas” ya sea “para refer�rse a una obra �nd�v�dual específ�ca 

produc�da en otro med�o (...) como para refer�rse a un subs�stema med�al específ�co (como puede ser un 

género c�nematográf�co) u otro s�stema med�al en sí” (Rajewsky, 2020, p. 443). A d�ferenc�a de otras catego-

rías propuestas por la autora, en el caso de la referenc�a �ntermed�al es solo el med�o referenc�ante (en este 

caso el teatro de actores) el que está presente mater�almente evocando o �m�tando elementos de otro me-

d�o (el teatro de objetos).

Figura 5. Cámara Gesell. El Per�fér�co de Objetos. Fotografía de Magdalena V�gg�an�, cortesía de la autora.

Esa superpos�c�ón sujeto-objeto se observa tamb�én en el plano de la h�stor�a: este m�smo personaje puede 

presentarse tanto en forma de sujeto como de objeto. En una de las últ�mas escenas de la obra, la voz en 
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off- nos anunc�a que “en esta escena, el actor que person�f�ca a Tomás es reemplazado por un objeto ya que 

debe ser víct�ma de algunas vejac�ones y abusos del personaje”. La acc�ón se desarrolla cas� a oscuras, por 

lo que no solo “el actor que person�f�ca a Tomás” es preservado de las atroc�dades que atrav�esa el persona-

je, s�no tamb�én el públ�co, un recurso �nfrecuente en las puestas de El Per�fér�co de Objetos. La obra, que 

nos había propuesto pactar que una mujer adulta puede ser un n�ño de d�ez años, nos ofrece ahora un 

nuevo pacto: ese n�ño de d�ez años tamb�én puede ser una muñeca.

Esta superpos�c�ón entre personaje-sujeto/personaje-objeto ‒que reaparecerá en Máquina Hamlet‒ parece 

jugar con la d�st�nc�ón entre presenc�a y aura propuesta por Er�ka F�scher L�chte. Esta autora reserva la 

noc�ón de presenc�a para el cuerpo humano, para ese cuerpo en constante deven�r cuya �mpos�b�l�dad de 

ser f�jado en obra solo puede ser combat�da con la muerte, m�entras que propone apl�car el concepto de 

aura a los objetos para refer�r a su capac�dad para adueñarse del espac�o y acaparar la atenc�ón (2011). En 

esta d�st�nc�ón entre presenc�a y aura resuenan las noc�ones de carnal�dad y cos�dad propuestas por Alva-

rado, con la sola d�st�nc�ón de que, en el caso de estas últ�mas, su enfrentam�ento colabora en la construc-

c�ón de un s�stema en el que ambas conv�ven, la man�pulac�ón.

La superpos�c�ón entre personaje-sujeto/personaje-objeto t�ene como reverso la superpos�c�ón de persona-

jes-objeto. A lo largo de la obra vamos conoc�endo a las d�versas fam�l�as del protagon�sta. S�n embargo, 

cada nuevo entorno no está marcado por su contraste con el anter�or, s�no por su cont�nu�dad. La mujer 

desconoc�da que llega de la calle, Amanda, “con la que el Padre Segundo �ntenta reemplazar a la Madre Se-

gunda m�entras esta se ausenta” resulta fam�l�ar, ya conocemos a esa muñeca: “notarán ensegu�da que la 

mujer es el f�el reflejo de la am�gu�ta que v�s�taba la casa de Tomás”, nos d�ce la voz en off- por s� esa fam�-

l�ar�dad ha pasado desaperc�b�da. Entre todos los momentos de la obra, es qu�zá la escena del �nterrogato-

r�o de Tomás, luego del hom�c�d�o de su segunda fam�l�a, en la que más claramente se man�f�esta esta su-

perpos�c�ón de personajes-objeto. La voz en off- expl�ca que ya conocemos a los dos personajes que llevan  

adelante la �ndagator�a:

personajes estos a los que s� los observamos b�en, sí podrían confund�rse dolorosamente con su Pa-
dre Segundo y Madre Segunda s�n n�nguna duda. (...) lo m�smo pasa s� los comparamos con los pr�-
meros padres.

S�tuac�ón repet�da en la v�da de Tomás. Personajes que manejan aparato de dent�sta, demas�ado pa-
rec�dos a �nterrogadores, y el ayudante de dent�sta, al compañero del anter�or pol�cía, y estos dos, a 
su vez, desgarradoramente �dént�cos a sus segundos padres. Todo es realmente asombroso.

Nuevamente, la semejanza fís�ca entre los personajes-objeto no es d�s�mulada y, en caso de que no haya 

s�do notada, la narrac�ón se ocupa de resaltarla y de encadenarla con una gran ser�e de parec�dos. Ant�c�-

pando una de las estrateg�as clave en Máquina Hamlet, aquí los personajes-objeto se mult�pl�can: aunque 

comparten apar�enc�a, representan un nuevo rol en cada apar�c�ón. 
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Territorio intermedial cohabitado por cuerpos y cosas 

Como d�j�mos al com�enzo, Máquina Hamlet10 condensa y magníf�ca algunas explorac�ones �ntermed�ales 

que se venían ensayando en los espectáculos prev�os, espec�almente en lo que respecta al cruce entre el  

teatro de objetos y el teatro de actores y en el que la presenc�a crec�ente de los cuerpos de los man�pulado-

res en escena juega un rol fundamental para redef�n�r los vínculos y los lím�tes entre sujetos y objetos. En 

el caso de esta obra la superpos�c�ón de objetos y sujetos se construye sobre dos factores estrechamente 

v�nculados: de un lado, la mult�pl�cac�ón de las espec�es de objetos y las espec�es de sujetos-objetos; y, de 

otro, por el abandono de la mesa y la construcc�ón de un terr�tor�o �ntermed�al cohab�tado s�n d�st�nc�ones 

por cuerpos y cosas. Es esta últ�ma dec�s�ón, que resulta extremadamente s�mból�ca en tanto la mesa es 

una superf�c�e cas� �nelud�ble para el teatro de objetos, la que hab�l�ta la apar�c�ón de esas nuevas espec�es 

y, con estas, nuevas modal�dades de superpos�c�ón con los sujetos.

Figura 6. Máquina Hamlet. El Per�fér�co de Objetos. Fotografía de Magdalena V�gg�an�, cortesía de la autora.

La obra fue preparada con la ayuda de un dramaturg�sta alemán, D�eter Welke, que trabajó junto a El Per�-

fér�co de Objetos en la lectura de la obra de He�ner Müller11. Nuevamente la palabra flota sobre la escena: 

al �gual que en Cámara Gesell, se recurr�ó a la voz en off- para rec�tar el texto de Müller. La propuesta escé-

n�ca de El Per�fér�co de Objetos12 comparte la estructura en c�nco actos de la obra de Müller ‒“Álbum fam�-

10 Máquina Hamlet. Intérpretes: Ana Alvarado, Em�l�o García Wehb�, Román Lamas y Alejandro Tantan�an. Autor del texto: He�ner 
Müller. Traducc�ón: Gabr�ela Massuh y D�eter Welke. Dramaturg�a: D�eter Welke. As�stente de D�recc�ón: Magdalena V�gg�an�. 
Voces en Off-: Alejandro Tantan�án y Román Lamas. Fotografía Escén�ca: Magdalena V�gg�an�. D�seño y real�zac�ón de Muñecos y 
Objetos: Norberto La�no. Coreografía: Fel�c�tas Luna. Vestuar�o: Rosana Bárcena. Mús�ca Or�g�nal y Tratam�ento Sonoro: Cec�l�a 
Cand�a. Ilum�nac�ón: Jorge Dol�szn�ak. D�seño de Espac�o y Escenografía: El Per�fér�co de Objetos. Puesta en Escena y D�recc�ón: 
Em�l�o García Wehb�, Dan�el Veronese y Ana Alvarado.
11 El contacto con Welke se gestó a través del Goethe Inst�tut. Welke tamb�én trabajó junto a Gabr�ela Massuh en una nueva 
traducc�ón del texto.
12 Tal como suced�ó con El hombre de arena, Máquina Hamlet ha s�do leída a través de la h�stor�a rec�ente argent�na. Según anal�za 
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l�ar”; “La Europa de la mujer”; “Scherzo”; “Peste en Buda batalla por Groenland�a”; y “Feroz espera / En la 

terr�ble armadura / M�len�os”‒, cada uno de los cuales ofrece una conf�gurac�ón espac�al y objetual s�ngu-

lar: muñecas, man�quíes, máscaras y muñecas más pequeñas desf�lan por esta escena per�fér�ca. La super-

pos�c�ón personaje-sujeto/personaje-objeto que el grupo había ensayado en Cámara Gesell se transforma 

en un proced�m�ento clave que adopta d�ferentes espec�es de objetos. A r�esgo de desarmar la temporal�-

dad fragmentada de esta puesta, este apartado se organ�zará de acuerdo a las espec�es de objetos pero s�n 

perder de v�sta el eje que guía este anál�s�s, la superpos�c�ón entre sujetos y objetos como un fenómeno �n-

termed�al. 

I. Muñecas (ant�guas y no tanto)

A modo de h�lván con obras anter�ores como Variaciones sobre BI, El hombre de arena y Cámara Gesell, las 

muñecas ant�guas reaparecen en Máquina Hamlet. S� b�en hacen breves apar�c�ones a lo largo de la obra, 

son las protagon�stas �nd�scut�das del pr�mer acto, “Álbum de fam�l�a”. Aquí, se pone en escena una síntes�s 

del Hamlet de W�ll�am Shakespeare reescr�ta por Müller y tam�zada por una estét�ca per�fér�ca: m�entras 

una voz en off- rec�ta el texto del dramaturgo alemán vemos el envenenam�ento del rey Hamlet por parte  

de su hermano Claud�o, el nuevo matr�mon�o de Gertrud�s, la muerte de Polon�o y la v�olac�ón de la re�na. 

En estas breves escenas, los tres actores-man�puladores vuelven a recurr�r al montaje de cuerpos como una 

estrateg�a para el manejo de las muñecas. Las manos de los sujetos se acoplan con estas últ�mas de una 

forma sumamente orgán�ca, ampl�ando el catálogo de acc�ones ejecutables por estos ensambles de cuerpo 

y cosa: señalan, agarran objetos, hacen gestos y ademanes. La s�mb�os�s entre carnal�dad y cos�dad hace 

�mpos�ble perc�b�r las manos de los actores-man�puladores como un agregado de las muñecas.

La acc�ón de las muñecas que se despl�ega sobre la mesa va acompañada de pequeñas �nteracc�ones entre 

los actores-man�puladores que, d�soc�ándose por completo de aquellas, las exam�nan como s� no tuv�eran 

responsab�l�dad en las m�smas, observando “extrañados lo que man�f�estan los objetos-personajes” (Propa-

to, 2002, p. 295). Los actores-man�puladores se v�nculan a través de los personajes que manejan, pero tam-

b�én se v�nculan entre ellos s�n que necesar�amente med�en las muñecas, pos�b�l�dad de juego que el grupo 

ya había explorado. Con ello en este pr�mer acto se construyen dos espac�os: el de la mesa, un espac�o re-

servado ún�camente para los objetos y el espac�o que la rodea, reservado para los sujetos. Esta d�secc�ón 

del espac�o desaparecerá en los s�gu�entes actos, para comenzar a constru�r un terr�tor�o �ntermed�al s�n 

d�st�nc�ones.

Como hemos pod�do ver, la presenc�a cont�nua de las muñecas ant�guas en cuatro de los pr�meros c�nco 

espectáculos del grupo las transforma en un objeto �cón�co para la estét�ca per�fér�ca. La central�dad �nd�s-

Lola Proaño Gómez, “las d�ferenc�as entre texto e �mágenes y la relac�ón del lenguaje escén�co con el �mag�nar�o soc�al que lo 
produce, lo rec�be y lo decod�f�ca, perm�te aventurar el s�gn�f�cado s�n�estro del espectáculo, cuando tomamos como su referente la 
real�dad argent�na contemporánea. Las metáforas que surgen del texto shakesper�ano se transforman en �mágenes que señalan 
�cón�camente no sólo trág�cos sucesos de la h�stor�a argent�na, s�no la s�tuac�ón de la Argent�na a lo largo de la h�stor�a rec�ente” 
(2020, p. 83).
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cut�da de estas muñecas com�enza a desarmarse justamente en Máquina Hamlet, una obra en la que p�er-

den su exclus�v�dad objetual a manos de otras espec�es de objetos. En el últ�mo acto, “Feroz espera / En la 

terr�ble armadura / M�len�os”, son unas Barb�es apócr�fas las que, puesta en ab�smo de por med�o, se en-

cargan del c�erre del espectáculo.

Los �ntérpretes colocaban en proscen�o y sobre una mesa �nd�v�dual cub�erta por un mantel de pana 
roja �dént�ca a la del com�enzo, un cajón de un metro por c�ncuenta centímetros de ancho y altura 
con el rótulo del nombre del grupo. Al abr�rlo se notaba que era la reproducc�ón del teatro en donde 
se estaba llevando a cabo la representac�ón, pero en escala muñeca  barbie descabezada. Hasta se 
podían aprec�ar los pedac�tos de muñeca colgando en el fondo de este, repl�cando el f�nal del acto 
anter�or, con los fragmentos del cuerpo del descuart�zado contra la pared de ladr�llos de la sala.

Uno de los �ntérpretes man�puladores empezaba a reproduc�r, con los muñecos en m�n�atura, las ac-
c�ones llevadas a cabo durante toda la obra hasta esa m�sma escena. Cuando llegaba al m�smo pun-
to actual del espectáculo hacía aparecer un baúl pequeñís�mo que tenía �nscr�pto el nombre del gru-
po. Al abr�rlo se observaba a unos muñecos muy pequeños. (García Wehb�, 2021, p. 91).

El protagon�smo de las muñecas ant�guas, �nd�scut�do hasta ahora, com�enza a mermar a part�r de este es-

pectáculo. En térm�nos de f�sonomía y de juego, las muñecas del qu�nto acto se ub�can en el polo opuesto 

de aquellas que el grupo había transformado en emblema: estas últ�mas protagon�zan el pr�mer acto pero 

serán reemplazadas al f�nal del espectáculo. Este gesto es el com�enzo del f�n del re�nado de las muñecas 

ant�guas. Alvarado recuerda que “en su espectáculo MMB Monteverdi (2000), El Per�fér�co de Objetos usó la 

últ�ma muñeca ant�gua de su obra, reproduc�endo a las pequeñas en una muñeca g�gante de cuatro me-

tros y med�o” (2018, p. 11). Aquel f�nal apoteót�co, broche de oro que cerraba el c�clo protagon�zado por las 

muñecas ant�guas, tamb�én ponía en escena una nueva contraparte para los sujetos: los “autómatas analó-

g�cos, creados espec�almente para el espectáculo, del tamaño promed�o de un ser humano, muy real�stas” 

(2018, pp. 11-12). Con estos, los hasta ahora actores-man�puladores se desharán completamente de su rol 

de man�puladores, emanc�pándose del muñeco, el cual va a adoptar su forma más �ndepend�ente del suje-

to, el autómata. Para Alvarado “en el 2001, el grupo �n�c�a un per�odo de reflex�ón escén�ca sobre la neces�-

dad de segu�r �ncluyendo objetos, el agotam�ento de lo que ya había desarrollado escén�camente y las pre-

guntas sobre los nuevos objetos tecnológ�cos, �nelud�bles ya en la escena” (2018, pp. 11-12). Podemos ver 

los pr�meros rastros de esto ya en Máquina Hamlet13.

II. Máscaras

El desgaste de la central�dad de aquellas muñecas ant�guas, se d�jo, com�enza en este espectáculo no solo a 

través de aquellas Barb�es apócr�fas, s�no de las d�ferentes espec�es de objetos que protagon�zan cada uno 

de los actos. La superpos�c�ón sujeto-objeto adqu�ere aquí una forma novedosa para la escena per�fér�ca; 

una forma que en real�dad nada t�ene de nueva s�no que hunde sus raíces en los orígenes del teatro: la ut�-

l�zac�ón de máscaras, un objeto que muchas veces ha func�onado como punto de encuentro entre el mun-

13 Es en Máquina Hamlet cuando El Per�fér�co de Objetos �ncorpora por pr�mera vez el trabajo con �mágenes proyectadas. Este 
juego con los med�os aud�ov�suales, que aparecerá tamb�én en obras como Zooedipous, MMB Monteverdi y Manifiesto de niños, nos 
ofrece otra vía para cont�nuar �ndagando en la construcc�ón de una m�rada �ntermed�al que organ�ce la trayector�a de este grupo.
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do de los títeres y los actores. En el segundo acto, “La Europa de la mujer”, Ofel�a-sujeto �ngresa a escena 

arrastrada por tres �ntérpretes enmascarados que la colocan en una d�m�nuta jaula que compr�me su ac-

c�onar. La ut�l�zac�ón de máscaras de ratas se acompaña con la transformac�ón de los tres �ntérpretes en 

verdaderos roedores. Para ello las máscaras se ub�can sobre el cráneo y no sobre los rostros, una dec�s�ón 

que va acompañada de un camb�o en la d�spos�c�ón corporal respecto al resto de las escenas, desplazándo-

se en cuatro patas y an�mal�zando sus mov�m�entos. Así, m�entras Ofel�a-sujeto permanece �nmov�l�zada 

en la jaula, las tres ratas la acechan. 

Figura 7. Máquina Hamlet. El Per�fér�co de Objetos. Fotografía de Magdalena V�gg�an�, cortesía de la autora.

A dec�r de Cec�l�a Propato (2002), estamos frente a una mutac�ón:

los actores man�puladores pasan de ser actores man�puladores a actores con forma de ratas. P�erden 
su yo. Camb�an. De seres humanos que ba�lan con unas doncellas en una escena que representa a  
un café/cabaret berl�nés-porteño, se conv�erten en entes portadores de agres�ón. Los sujetos en la 
puesta de Máqu�na Hamlet p�erden su conc�enc�a, se robot�zan, se vuelven objetos (Propato, 2002, p. 
291).

Esos “seres humanos que ba�lan con doncellas” de los que habla Propato, son esos m�smos tres �ntérpretes 

que en el s�gu�ente acto, “Scherzo”, ut�l�zan esas m�smas máscaras pero esta vez sobre sus rostros, constru-

yendo así otros cuerpos híbr�dos, cuerpos con mov�m�entos “más” humanos. Estos sujetos enmascarados 

colocan una a una las mesas y s�llas de ese café/cabaret, en las que luego s�enta a los man�quíes, que tam-

b�én llevan puestas máscaras de ratas, y ba�lan con otros man�quíes, con esas m�smas máscaras, ub�cados 

en plataformas con ruedas: “el espac�o se abría a una danza absurda y s�n�estra donde los man�puladores 

av�saban de sus partena�res dupl�cados, con gestos que mezclaban humor y crueldad” (García Wehb�, 2021, 

p. 87). El ba�le es un “evento esenc�almente soc�al y por lo tanto humano” tal como hace notar Lola Proaño 
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Gómez (2020, p. 84), estos hombres rata se comportan ba�lan como humanos, nada hay en sus mov�m�en-

tos que recuerde a las ratas-hombre que acechaban a Ofel�a. Un m�smo objeto, la máscara, construye en-

tre estas dos escenas dos modal�dades antropozoomorfas d�st�ntas mult�pl�cando así las formas de super-

pos�c�ón entre carne y cosa que serán explotadas en futuros espectáculos. 

III. Man�quíes

En Máquina Hamlet, el espac�o escén�co está atestado de man�quíes “prolongac�ones o dobles mater�ales de 

los actores” (Veronese, 1999-2000). La �dea de doble es aquí l�teral a part�r de la �ncorporac�ón de una ser�e 

de f�guras constru�das a �magen y semejanza de los �ntegrantes del grupo: ocho man�quíes, con d�mens�o-

nes humanas cuyos rostros reproducen en látex las facc�ones de los �ntérpretes. Son estos los m�smos ros-

tros que habían comenzado a reclamar nuestra atenc�ón en Cámara Gesell. 

En el pr�mer acto, “Álbum de fam�l�a”, estas f�guras, algunas sentadas, otras de p�e, se mezclan con sus or�-

g�nales. Unas y otros, �nmóv�les y un�formados con un m�smo vestuar�o, compuesto de largos tapados ne-

gros y borceguíes. La �lum�nac�ón colabora en confund�r qu�én es el doble y qu�en el or�g�nal: carnal�dad y 

cos�dad (Alvarado, 2005a), presenc�a y aura (F�scher L�chte, 2011) se enredan desde el com�enzo de la obra. 

Estas f�guras, como se d�jo, reaparecen en el tercer “Scherzo” usando máscaras y ba�lando junto con los �n-

térpretes. Aparecerán tamb�én, como veremos más adelante, en el cuarto acto, “Peste en Buda batalla por  

Groenland�a”. 

Junto a aquellos ocho dobles, se observa un noveno man�quí, ub�cado al com�enzo del pr�mer acto en un 

extremo de la larga mesa que atrav�esa el escenar�o. Esta f�gura tamb�én fue fabr�cada a �magen y seme-

janza, pero su referente debe buscarse por fuera del espac�o concreto de la puesta en escena: sus facc�ones 

repl�can las del autor del texto dramát�co, He�ner Müller. Este man�quí “encarna” a Hamlet, tal como lo ha-

ce su cop�a reduc�da en formato muñeca, con la cual se encuentra cara a cara al �n�c�o del pr�mer acto. 

M�entras uno de los cuatro actores-man�puladores maneja al man�quí-Hamlet-Müller, la man�puladora to-

mará a la muñeca-Hamlet: los personajes objetos parecen m�rarse, el man�quí-Hamlet exam�na de cerca a 

su vers�ón en pequeño formato y busca alguna expl�cac�ón en qu�en lo man�pula, luego lo toma como s� se 

tratara de una muñeca para devolverlo f�nalmente a la man�puladora, que lo d�spondrá en el baúl, dando 

�n�c�o a la síntes�s del Hamlet shakespear�ano reescr�ta por Müller. 

El man�quí-Müller func�ona como h�lo conductor entre los cuatro pr�meros actos, observando la puesta en 

escena desde dentro. En c�erta forma, la �ncorporac�ón del autor, aunque más no sea como doble objetual 

de este, recuerda a las puestas de Tadeusz Kantor, �nfluenc�a ampl�amente reconoc�da por El Per�fér�co de 

Objetos14. Para el d�rector polaco, “el espectáculo tenía que estar en el lím�te entre la �lus�ón y la real�dad. 

14 Qui�enes �ntegraron El Per�fér�co de Objetos reconoc�eron en múlt�ples oportun�dades el �mpacto produc�do por Tadeusz Kantor, 
espec�almente en el marco del estreno de la obra Quee revienten los artistas en 1987 en el Teatro General San Martín. La ut�l�zac�ón 
de man�quíes en este espectáculo y su lectura en relac�ón al Teatro de la Muerte resulta una tentac�ón. Para un anál�s�s de la 
recepc�ón de Kantor por parte de El Per�fér�co de Objetos, rem�t�mos al trabajo de Katarzyna Cytlak “Objetos molestos en escena. 
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Como guard�án de este frág�l equ�l�br�o estaba el prop�o d�rector, s�empre presente en sus puestas en esce-

na. Desempeñando d�versos roles, nunca determ�nados, hacía de d�rector de escena, de actor, de observa-

dor” (Nawrot, 2015, pp. 215-216). 

Figura 8. Máquina Hamlet. El Per�fér�co de Objetos. Fotografía de Magdalena V�gg�an�, cortesía de la autora.

A d�ferenc�a de Kantor, el man�quí-Müller no tendría �njerenc�a en la acc�ón, s�no todo lo contrar�o. Obser-

var la puesta en escena desde dentro conlleva, a su vez, c�erto r�esgo. En el tercer acto, m�entras los man�-

quíes-dobles enmascarados part�c�pan del ba�le, este observa la escena como s� fuera parte de un públ�co 

“d�egét�co” m�entras es seduc�do por una Ofel�a enmascarada. En el cuarto acto, “Peste en Buda batalla 

por Groenland�a”, el man�quí-Müller, que ya había ensayado su rol en el acto anter�or observando los ba�-

les, dev�ene espectador de c�ne, junto a los demás man�quíes e �ntérpretes, que se ub�can en f�la de espal-

das al públ�co as�stente. M�entras se proyectan las d�apos�t�vas, una ser�e de c�en �mágenes del horror h�s-

tór�co del s�glo XX, se escucha la descr�pc�ón que Müller hace del levantam�ento popular de Budapest y los 

�ntérpretes que observan las �mágenes con sus dobles de látex com�enzan a golpearlos con mangueras y 

uno a uno los ret�ran de escena ap�lando sus “cadáveres” a un lado del escenar�o. El man�quí-Hamlet-Mü-

ller es el ún�co sobrev�v�ente de la matanza de sus congéneres, que ahora yacen a un lado del escenar�o: 

Comentar�os sobre la recepc�ón del concepto de objeto en el teatro de Tadeusz Kantor por el Per�fér�co de Objetos” (2015) en 
donde estud�a los elementos proven�entes del teatro de Kantor (su �dea del “objeto pobre” y su concepc�ón de “la real�dad de rango 
�nfer�or”) y cómo estos adqu�eren una s�gn�f�cac�ón d�st�nta al �nsertarse en el debate sobre el pasado rec�ente de la Argent�na en 
el per�odo de la posd�ctadura. As�m�smo, Mart�na Flores Mendev�lle, ded�ca un apartado de su artículo “Máquina Hamlet (1995) por 
El Per�fér�co de Objetos: la delgada línea entre el objeto y el sujeto” (2022) esta resonanc�a.
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“cuando llegaba la últ�ma �magen, que era la de un sobrev�v�ente de los campos de exterm�n�o naz�s desnu-

do m�rando a cámara con los ojos vac�ados de human�dad, el ún�co espectador que había quedado en la 

sala era el del muñeco Hamlet/Müller” (García Wehb�, 2021, p. 89). Luego de una presenc�a constante (e �n-

qu�etante) desde el com�enzo de la obra, los ocho man�quíes-�ntérpretes, dobles de los sujetos-�ntérpretes 

abandonan def�n�t�va y v�olentamente la escena.

Lo m�smo está a punto de sucederle al man�quí-Hamlet-Müller que, hasta ahora, había conectado las d�-

versas conf�gurac�ones espac�ales y objetuales de cada acto. M�entras la voz en off- rec�ta el fragmento “fo-

tografía del autor”, este man�quí será desmembrado/desarmado en escena por los tres actores-man�pula-

dores. Aunque vemos su esqueleto de madera y goma espuma, la man�pulac�ón del man�quí, resulta extre-

madamente verosím�l, vemos cómo �ntenta res�st�rse a la tortura. F�nalmente, su cabeza y su torso serán 

exh�b�dos como trofeos de caza en la pared del fondo.

La superpos�c�ón sujeto-objeto a través de la ut�l�zac�ón de man�quíes afecta aquí a todos los agentes del 

espectáculo, desborda la escena envuelve y avanza sobre el públ�co. Como se d�jo, la �ntenc�ón de descon-

certar a la aud�enc�a y de constru�r un espac�o escén�co cohab�tado por sujetos y objetos, puede observarse 

desde los pr�meros espectáculos de El Per�fér�co de Objetos. En este sent�do el grupo nunca ha s�do �nd�fe-

rente a las reacc�ones del públ�co y no resulta extraño que en esta propuesta generase un marco para que  

espectadoras y espectadores part�c�pen.

En el f�nal del tercer acto, hace su entrada una cr�atura deforme ‒parte humano (rostro de uno de los ma-

n�puladores), parte muñeco y p�e de man�quí con ruedas‒ que se encarga de real�zar un sorteo en el cual 

part�c�pa toda la aud�enc�a: a la entrada de la sala cada persona había rec�b�do un número aleator�o que 

debía prenderse en la ropa15: “con ese gesto mín�mo transformábamos al públ�co en espectadores act�vos, 

�nd�v�dual�zándolos, �noculándoles c�erta sensac�ón de pel�gro al �mag�nar que, estando �dent�f�cados nu-

mér�camente, algún suceso escén�co podría �nvolucrarlos” (García Wehb�, 2021: 82). El poseedor del núme-

ro selecc�onado resultaba ser un muñeco que, desde el com�enzo de la obra, había estado sentado en la pr�-

mera f�la, mezclado entre el públ�co de carne y hueso. Este man�quí-espectador, que of�c�a de doble de 

cualqu�er persona del públ�co, es “�nv�tado” a pasar al escenar�o y arrastrado al fondo para f�nalmente rec�-

b�r un d�sparo en la cabeza. La copresenc�a fís�ca de actores y espectadores, tal como af�rma F�scher L�chte 

(2011) es la cond�c�ón de pos�b�l�dad para los d�st�ntos modos de contacto recíproco entre actores y espec-

tadores. Aunque en la escena del sorteo los �ntegrantes de El Per�fér�co no ejercen este contacto con el pú-

bl�co de carne y hueso sí concretan ese contacto (pos�b�l�dad que ex�ste en cualqu�er espectáculo) con su 

doble, jugando con las pos�b�l�dades de d�stanc�a/cercanía que ofrece la copresenc�a. Luego del fus�lam�en-

to del man�quí-espectador, este es atado contra la pared, cruc�f�cado, y, m�entras l�mp�an el lugar, uno de 

15 Podría dec�rse que ut�l�zaron una estrateg�a �nversa en El hombre de arena: al �ngresar a la sala, cada persona rec�bía un barb�jo 
como protecc�ón para la t�erra que comenzaba a saturar el espac�o a part�r de los suces�vos ent�erros-desent�erros. Román Lamas 
llama  la  atenc�ón  sobre  esta  paradoja,  ya  que  se  �ntenta  “proteger”  (fís�camente)  a  la  aud�enc�a  y  s�n  embargo  term�na 
(emoc�onalmente) afectada (2013).
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los actores le arroja dardos como s� se tratara de un blanco. La ut�l�zac�ón de man�quíes como dobles es la 

forma más acabada de la superpos�c�ón sujeto-objeto ya que afecta aquí a todos los agentes del espectácu-

lo: �ntérpretes, autor y públ�co.

Palabras finales

En este trabajo emprend�mos un recorr�do por las pr�meras obras de El Per�fér�co de Objetos entend�endo 

su estét�ca per�fér�ca desde la acepc�ón de borde, clave para avanzar sobre una lectura �ntermed�al de su 

trayector�a que expl�que su part�cular comb�nac�ón del teatro de objetos y el teatro de actores. Su �n�c�al 

desplazam�ento del terreno de los títeres al terr�tor�o de los objetos no solo abr�ó un campo de trabajo para 

este grupo, s�no que colaboraría en conf�gurar el teatro de objetos como tal. Part�mos para ello de la �dea 

de que la art�culac�ón entre estas dos formas teatrales (teatro de objetos y teatro de actores) t�ene como 

síntes�s formal la superpos�c�ón de sujetos y objetos la cual adqu�r�ó modal�dades específ�cas en cada uno 

de los espectáculos anal�zados. 

Esta superpos�c�ón entre teatro de objetos y teatro de actores fue leída como un fenómeno �ntermed�al, 

entend�endo la �ntermed�al�dad como una �nfluenc�a mutua entre el teatro de objetos y el teatro de acto-

res; �nfluenc�a que trae aparejada una redef�n�c�ón de esos med�os. Desde este punto de part�da, los tres 

espectáculos rev�sados const�tuyen momentos parad�gmát�cos para ev�denc�ar esos d�álogos �ntermed�ales: 

la reformulac�ón de la técn�ca de man�pulac�ón, la referenc�a a la actuac�ón de los objetos en el trabajo ac-

toral y la construcc�ón de un espac�o �ntermed�al co-hab�tado por sujetos y objetos.

Cada una de las obras const�tuye una nueva zona de exper�mentac�ón que se funda sobre lo constru�do en 

la puesta anter�or. Así, en El hombre de arena, las �ndagac�ones del grupo le perm�t�eron arr�bar a una nue-

va propuesta en el manejo de las muñecas transformando la man�pulac�ón en un montaje de cuerpos: el 

“cuerpo” de la muñeca y el cuerpo de qu�en la man�pula. En Cámara Gesell, s�gu�ente espectáculo, a part�r 

de la pos�b�l�dad de �nclu�r un trabajo actoral desl�gado de la man�pulac�ón, �ncorporan al sujeto �ndepen-

d�ente rodeado de objetos. Y, f�nalmente, en Máquina Hamlet, al abandonar la del�m�tac�ón de un espac�o 

exclus�vo para la man�pulac�ón condensado en la mesa, abren el espac�o a la construcc�ón de un terr�tor�o 

�ntermed�al cohab�tado s�n d�st�nc�ones por cuerpos y cosas. Este abandono perm�te, además, que las espe-

c�es de objetos y de sujeto-objetos se mult�pl�quen y hab�ten de forma or�g�nal cada una de las conf�gura-

c�ones espac�ales que se ofrecen a lo largo de los c�nco actos. 
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