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Dos almas residen en mi pecho

s la confesién que, en el drama de Goethe, Fausto hace a Wagner y con la que

declara que una fuerza lo afirma, lo retiene en lo terreno y en lo transitorio y

que otra lo impulsa a lo inabarcable. La fuerza de la indolencia, que por un
lado pone al individuo a contemplar el paso de la multitud a través de una ventana,
y la de la imaginacion, que, por el contrario, atribuye prometedoras formas a todo lo
que es deseable, plasman el conflicto de la representacién pero también el problema
de nuestro ser acd. El hecho teatral supone una responsabilidad en la que se funda
su ética: ;qué representar? ;para quién? ;cémo? Y finalmente, jpara qué? Ya sea que
el teatro reafirme al individuo en su presente, como demostracién de una conquista,
la de la conciencia o la del pasatiempo, o que le permita acceder a una imagen de
conjunto, el hecho teatral es un presente para ser pensado, discutido, hasta que deja
de ser mera imagen que transcurre.

El volumen de presentacién de Dos almas residen en mi pecho es parte de los re-
sultados del proyecto Recepciodn critica de lenguajes teatrales, que en la Universidad
Nacional de General Sarmiento dirigi6 la profesora Sandra Ferreyra. De ese proyecto
participamos investigadores y docentes de la Universidad y estudiantes de la carrera
de Cultura y Lenguajes artisticos, que asistieron a varios montajes, participaron de
debates y que son destinatarios, junto con el resto de la comunidad universitaria, de
esta publicacién. Tanto como en el contexto de dicha carrera, este boletin participard
de las actividades del Centro de las Artes de la Universidad, como una contribucién
desde la investigacién y la gestion al desarrollo de las artes escénicas en el dmbito
académico y en su marco social. El compromiso y el interés de la Universidad por
esta disciplina artistica se comprueba con el disefio de la futura programacién anual
de teatro, con la construccién del nuevo Auditorio, obra que se concluird en 2012,
asf como en el apoyo a los elencos de actores, docentes, técnicos y coordinadores de
los talleres dictados en el Centro de las Artes.

Este ndmero se ocupa de analizar y discutir algunas producciones del ano 2008,
afio en que se ejecutd la mayor parte del proyecto. La seleccion se limita a un con-



Arriba: Los
Sensuales, de
Alejandro
Tantanian.
Abajo: Pro-
meteo hasta

el cuello, de

Diego Starosta.

junto de experiencias representativas del teatro actual de las que han participado los
autores de los articulos as{ como los estudiantes. Finalmente, el volumen se divide en

dos partes, una enfocada en la materialidad de la produccién y del montaje y la otra
orientada a la critica. Por otra parte, no nos propusimos estrechar y limitar aspectos
de género en las resenias, a fin de que este espacio sea receptivo ante la diversidad de
disciplinas que se relacionan con el teatro contemporaneo.
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Miradas sobre el teatro portefno

a escena teatral portefia presenta una oferta abun-

dante y variada. El espectador puede elegir entre
ontajes de clasicos de la dramaturgia universal o
argentina, acercamientos de jovenes directores al texto
europeo contemporaneo o los trabajos de dramaturgia y
direccion de prestigiosos teatristas argentinos. Los sitios
de Internet que se ocupan de registrar la actividad tea-
tral de la ciudad de Buenos Aires rebalsan de informa-
cion cada vez que se inicia una temporada.

Lo que proponemos en el conjunto de las resefias
que siguen es una muestra pequefia, poco exhaustiva,
pero aun asi representativa de la oferta teatral durante
2008. Una mirada global sobre un recorte heterogéneo
de esa oferta permitiria establecer algunas relaciones
entre los espectdculos, sefialar tematicas y lineas de
trabajo, asi como también poner en evidencia algunos
modos de concebir la produccion artistica local.

La puesta en escena de Tres hermanas en el Com-
plejo Teatral de Buenos Aires es un ejemplo de como el
teatro oficial concibe un clasico de la dramaturgia uni-
versal. La austeridad como clave para leer el realismo de

v de Ricardo Bartif.

-

-
N

Anton Chejov dice mucho del recorrido que este verosi-
mil ha hecho en el teatro portefio. En La noche canta sus
canciones de Jon Fosse, al igual que en Mi joven idiota
corazon de Anja Hilling, el texto dramatico contempo-
raneo que llega desde Europa ofrece un espacio para la
exploracion de recursos asociado a una lectura “desde
acad" de un conflicto cruzado por el “alld". La soledad, el
retroceso de la subjetividad y la imposibilidad de cam-
biar voluntariamente las cosas se vuelven tematicas
que permiten tender un puente entre realidades que no
podrian ser mas ajenas. Por otro lado, la militancia, la
nostalgia de una épica portefa, la salvacion fraudulenta,
la intelectualidad indiferente ofrecen en Prometeo hasta
el cuello, La pesca, Acassuso, Hijos del Sol y Marathon
algunas imagenes del pasado y del presente del pais, es-
tampas de una argentinidad cuestionada. Por tltimo, Los
sensuales, de Alejandro Tantanian, y Todo se desmorona
salvo este dolor, de Matias Feldman, parten de otros len-
guajes (la literatura, la musica, la pintura) para construir
una extrafieza que se percibe como la inevitable tensién
entre el deseo y la moral.



Tiempo de realismo

a puesta en escena de un cldsico de la
dramaturgia universal es siempre un
desafio. La versién de Tres hermanas que
dirige Luciano Suardi no elude la pregunta
por cdmo se retoma la tradicion teatral de
un texto representado recurrentemente. Por
el contrario, la obra plantea el juego entre lo
que permanece y lo que se modifica en esa
tradicién. Es vox populi que en Buenos Aires
los espectadores valoran muy especialmente a
los autores que, como Chejov, se inscriben en
una linea realista; autores que saben mostrar
la complejidad que encierra la moderna
idea de “individuo”. En Tres hermanas el
dramaturgo ruso se regodea a mds no poder
en esa complejidad para contar la historia
de una familia varada en la estepa rusa.
Por eso resulta tan interesante ver cémo el
director potencia esa complejidad del texto
dramdtico simplificando materiales y formas
escenogréficas, registros y estilos de actuacién.
Luciano Suardi participé como actor en
Un hombre que se ahoga, una versién bastante
radical de Tres hermanas, escrita y dirigida por
Daniel Veronese. Alli, las protagonistas eran
reemplazadas por tres hermanos varones, en
esa propuesta habfa una intervencién fuerte

al texto original. Como director, Suardi elije
tomar la obra de Chejov en su totalidad, sin
mayores cambios; elige enfrentarse al cldsico en
busca de una esencia que se haga visible desde el
presente. “El asunto es encontrar la expresividad
propia que sea equivalente a lo que Chejov estd
pidiendo™, sintetiza el director.

En este sentido, los espacios aparecen
sugeridos en una perturbadora interaccién entre
los objetos que estdn y el vacio. Los personajes
son siluetas que se recortan en esos espacios,
figurines de una realidad desolada. Se trata de
un montaje que reduce la escena chejoviana a lo
esencial, unos pocos muebles, unos vestidos que
son casi tinicas, la despoja de todo lo accesorio
para hacer del tiempo el gran protagonista®.

En el primer acto la mesa familiar,
agigantada y colocada diagonalmente, domina

! Saavedra, Guillermo. “Un abrazo piadoso”, entrevista a
Luciano Suardi. En: 7eatro. Ao XXIX-N°94. Buenos Aires,
junio de 2008, 26-33.

2En relacién con esto, Suardi sefiala: “quise una definicién
espacial que evocara lo esencial de la casa en cuanto a muebles
y objetos sin renunciar del todo a ellos [...] para poder crear
también esos grandes huecos, esos espacios vacios que aluden
en la obra a esa desolacidn, a esa estepa interior a la que me

referfa antes.” Saavedra, Guillermo. Op. Cit.



la escena. Segin desde qué perspectiva se la
observe, llega a tapar la accién de algunos de
los personajes que se ubican en el extremo
més alejado de la platea. Esto no puede ser
entendido como un error de célculo, por el
contrario, esa visién parcial de la accién es uno
de los grandes aciertos de la obra: propone al
espectador una mirada fragmentada y no
totalizadora de los conflictos que se plantean
en esa mesa, rodeando el samovar. Esa mirada
fragmentada de la situacién de los personajes
resulta un efecto realista pero en los términos
del teatro argentino actual. Poner a los
personajes de Chejov en un espacio doméstico
de pocos objetos y muchos vacios los hace
verosimiles hoy.

La enorme mesa serd mds adelante un
sillén o una cama, otros muebles alrededor
de los cuales se teje de uno a otro acto la
asfixiante cotidianeidad. Un pequefio bonsai,
elemento totalmente ajeno a la campifa rusa,
condensa el paso del tiempo: Este objeto
permanece en un extremo de la mesa; ese tras
escena sufre una serie de cambios “naturales”
(verde al inicio, sin follaje en otro momento,
con flores después) que funcionan como
metdforas escénicas de las estaciones del afo.
Evidentemente, sefialar dramdticamente el
paso del tiempo y el deterioro que produce en
los personajes es un punto clave de esta puesta
en escena. En el texto de Chejov, el interés

por este devenir se evidencia desde el primer
parlamento: Hoy hace un arno que murié papd,
dice una de las hermanas.

El vestuario y el maquillaje profundizan
el contraste entre los tres personajes centrales,
contraste que va haciéndose mds obvio a
medida que transcurre la obra. Los colores
claros son para Irina, la mds joven y optimista
de las hermanas. Los colores oscuros son para
Masha, la decepcionada hermana del medio;
Olga, la mayor, viste de bordeaux, color que
le imprime un cardcter institucional similar
al de los uniformes de los militares que
visitan a la familia. Se trata de tres siluetas
bien diferenciadas; Olga es la matrona que
contiene a todos; Masha, la atormentada;
Irina, la fresca. Este contraste responde
fundamentalmente a la relacién que cada
una tiene con el deseo y con lo que el paso
del tiempo le hizo perder. Es ahi donde los
personajes masculinos, que a diferencia de
bastante

de

los femeninos forman un todo
homogéneo, su funcién
ayudantes u oponentes de esos deseos.

Desde la escenograffa, la iluminacién

adquieren

y el vestuario, desde la actuacién, la puesta
en escena de Tres hermanas construye una
representacién  minimalista, fragmentaria
y, sin embargo, realista. Lejos de ser fria o
distante, como podria pensarse desde una

lectura convencional, la propuesta de Suardi



quiere buscarle un lugar nuevo al realismo de
principios del siglo XX en el imaginario del
espectador actual. Asi, esta puesta no rompe
con lo que Chejov propone, sino con la idea
que podria tenerse de “un Chejov” representado
en Buenos Aires y en una sala oficial.

Sandra Ferreyra

Tres hermanas

Version y direccion de Luciano Suardi.

Acttan: Carolina Fal, Alberto Segado, Daniel
Fanego, Malena Solda, Stella Galazzi, Muriel
Santa Ana, Osvaldo Bonet, Nya Quesada,
Guillermo Arengo, Ivan Moschner, Gustavo
Bohm, German Rodriguez, Alejandro Ojeda,
Francisco Garcia Faure, Marta Pomponio, Lucas
Lagré, Tomas Raele y Ulises Levanavicius.



Rituales de la intimidad

n una sala teatral que se abre como un
espacio ritual dentro de un espacio do-
méstico (Fuga Cabrera es el teatro que
Daniel Veron ese acaba de inaugurar en su casa),
se abre un espacio doméstico que es, en realidad,
un espacio ritual. Una alfombra senala el limite
de un living, la geometria se completa con un
taburete y un sillén, elementos indispensables de
la cotidianeidad representada. Una pareja joven,
paderes recientes, exhibe su conflicto sin pudor. El
es un escritor desocupado que no puede con su
humanidad, ella est4 harta de él pero no lo puede
dejar. La historia es simple, sin embargo, no po-
demos decir que se trate de personajes simples; el
minimalismo de la puesta de Daniel Veronese es
correlato del maximalismo de los personajes de Jon
Fosse. El espectador puede intuir en la inquietud
de la joven, en sus movimientos abruptos y sin
conclusién, un universo de deseos frustrados.
“No puedo”, “no podemos” es el estribillo de lo
que este personaje tiene para decir. El joven, en
contraposicién, muestra en la inercia el peso de
una derrota de la que no se va a recuperar. La
intimidad de los personajes, entonces, aparece en
esta obra como un punto de tensién, un estado a
partir del cual todo puede pasar.
Fosse, dramaturgo noruego que empieza a
conocerse en nuestro pafs, se ubica en la tradiciéon

de la mds conocida de las obras de su compatriota
Ibsen cuando elige desnudar una relacién de
pareja en crisis, y la reelabora cuando propone
que esa desnudez se muestre desde la perspectiva
de la propia intimidad. Como consecuencia de
este cambio de enfoque, no es una red de valores
sociales lo que se rompe a los ojos del espectador;
es un tejido mucho menos visible, el que dibujan
las relaciones cotidianas y su ritualidad. Porque
de eso se trata en definitiva el conflicto de esta
pareja joven, del progresivo abandono de un
ritual y del espacio potencial que se abre: podria
ser que tengas que hacer algo roralmente diferente,
le dice la joven a él, cuando este recibe la carta
de rechazo de un nuevo editor.

Como en obras anteriores, Veronese juega
con la oposicién entre el espacio escénico y el
espacio de expectacion. El publico se ubica en
torno al living, mds all4 estd la cocina, arriba la
biblioteca, y puede imaginar que alguna de esas
puertas lleva al bafio o a la habitacién. En La
noche canta sus canciones se asiste a una escena
hogarena desde el momento en que se ingresa
a la sala: los actores caminan por la casa, leen
un libro, juegan con el gato o mantienen entre
ellos una breve conversacién. La tnica referencia
explicita a las convenciones del acontecimiento
teatral son las butacas de cuero recicladas, pro-



bablemente, de algiin cine barrial. Entre tanto
elemento doméstico (recordemos que es una
sala teatral instalada en la sala de una casa),
dan la pauta espacial de dénde serd la repre-
sentacién. Cuando empieza la accién, no hay
musica ni efectos sonoros que la modalicen; hay
una minima utilizacién de la iluminacién. Los
cinco actores estdn a la vista desde el principio y
mientras no participan de la escena se mezclan
con los espectadores en la penumbra.

A la busqueda de la cercanfa del espectador
con la escena se suma la bisqueda de la cercania
del espectador con el texto. Los didlogos son bési-
cos, simples, proyecciones de una conciencia apre-
sada en su cotidianeidad; y en estas circunstancias
la palabra poética le gana a la prosaica. El texto de
Fosse busca el lirismo que se esconde detrds de si-
tuaciones ordinarias; detrds de las repeticiones, los
monosilabos, las pausas, los sobrentendidos que
constituyen la més vulgar intimidad. El voyeur de
esta pequena historia puede percibir cémo en cada
silencio se suelta un punto del tejido, se rompe
una pauta del ritual, y puede percibir también
aquellas palabras que intentan cerrar el agujero,
componer el dibujo otra vez. Lo que resuena en
esos huecos del discurso (que en esta puesta, como
dijimos, no son tapados por la musica o por el
efecto sonoro) no es tanto el sentido de esta rela-
cién sino su posibilidad en el vacio. Lo que pasa
entre estos jovenes excede la intervencién de los
padres del él, que realizan una fugaz visita para

conocer al bebé, y del amante de ella, que en el
final llega para ayudarla a dejar ese lugar. Ni uno
ni otros podrian ser la causa del final, llegan para
mostrar que la verdad de la pareja va mds alld de
un entorno familiar disfuncional y malicioso o una
infidelidad. Hay algo, una explicacién, un sentido
del orden del deseo que inevitablemente se les va
a escapar: ;Qué es lo que hace que pasen las cosas?
:Soy yo o es otra cosa?

Como la mayoria de los rituales este también
termina con un gesto sacrificial: el joven se va de
la escena, se encierra en la habitacién y habilita
el final trdgico. Cuando ella decide quedarse y
dejar que el amante se vaya solo, cuando elige
que todo siga igual, el sonido (silencioso) de un
disparo marca la diferencia. El se pega un tiro y
algo inevitablemente cambia.

Sandra Ferreyra

La noche canta
Sus canciones

Autoria: Jon Fosse

Actuan: Eugenia Guerty, Pablo Messiez,
Claudio Tolcachir, Luis Gasloli, Pipi Onetto
Direccién: Daniel Veronese

Julio a septiembre de 2008, Fuga Cabrera,
Buenos Aires
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La tragedia politica

n Prometeo. Hasta el cuello, el lenguaje
teatral no parece el suelo firme en el que
se recoge la certidumbre de una serie
de acciones enlazadas por la continuidad, la
linealidad y el encadenamiento del sentido. M4s
bien compone un conjunto de tensiones que
se dirimen y que postergan el desarrollo de una
forma nueva, y la remisién a la forma de la tragedia
—a su vez— permite una entrada y una salida para
el espectador. Asistimos a la condensacién de una
época, hoy reevaluada y discutida, y al drama de
la opcién por las armas como parte del conflicto
politico. Atravesar ese tinel no es sélo volver a
reflexionar, a reflejar retrospectivamente, sino
que es una experiencia que nos constituye si
aceptamos que el lenguaje no se consolida en el
transcurrir del tiempo, sino en la plataforma mds
concreta del espacio. La tragedia se vuelve espacio,
pura limitacién y puro limite y lo que queda de
la historia y de sus protagonistas heroicos son
apenas gestos, sombras de procedencia incierta,
de facciones confundidas. Como acto politico, el
discurso debe ser articulado, es la imposible llave
de la libertad de Pontani-Prometeo, asi como
también fue el lenguaje un arma dirigida contra
el Lider-Zeus.
Hemos dicho que en Prometeo. Hasta el
cuello la forma también permite una salida, y

asi como ingresamos a ciertas convenciones
de la tragedia cldsica, también encontramos
respuestas, desencantadas, pero respuestas al fin.
Las preguntas y las respuestas que se plantean
en ese pasado mitico tienen resonancias en la
tragedia y en el grotesco de la historia politica; en
este punto el cardcter diddctico de la propuesta
del grupo que dirige Starosta es acertado y va
mis alld del homenaje. La reescritura del cldsico
es una presién sobre el pasado para que exprese
la situacién del presente, limitado por las tres
paredes de la habitacién y por los cuerpos de los
asistentes en la sala.

Con respecto a la posibilidades de la
referencia del texto de Juan José Santilldn,
Prometeo. Hasta el cuello senalarfa un repliegue de
esa capacidad en cuanto a que la condensacién
de una época no es suficiente para que asistamos
a una sucesién de acontecimientos. La cuestién
no es caprichosa, se plantea esa dificultad como
constitutiva y la transposicién de Prometeo a los
afios ‘70 no es sustancia volcada en un molde:
el espectador debe reconstruir la tragedia,
paraddjicamente interminable.

El diseno
dispositivo que acompafa e interactda con

escénico es un verdadero

los actores, la idea de que el espacio no es un
decorado contra el que choca o se amolda la



forma plastica y dindmica de la escena, sino que
es parte de un sistema de representacion y de
produccién de drama es uno de los puntos a
destacar del proyecto. Asimismo, creemos que
la nocién de espacio pierde parte de su potencial
en la yuxtaposicién de escena-galpén de una
de las salas de la Ciudad Konex y en cierta
reiteracion de efectos que dispersa un poco la
centralidad de ese nudo que se descubre en el
espacio de un departamento donde termina sus
dias el “cuadro militante” Augusto Pontani.
Las actuaciones tienen su eje en las voces
y las voces responden al texto. Los cronolectos
remiten a formas de pensamiento de una época,
por lo que los gritos y la dureza en el habla es

Escena de Prometeo.
Hasta el cuello.

en verdad un registro de su tiempo. Prometeo.
Hasta el cuello revela, en definitiva, la acuciante
situacidn del tiempo vuelto presencia.

Juan L. Rearte

Prometeo. Hasta el cuello

Dramaturgia de Juan José Santillan, a partir de
Prometeo encadenado, de Esquilo.

Puesta en escena y direccion general de Diego Starosta.
Actuan: Eliana Antar, Emanuel Belser, Diana
Cortajerena, Lucia Rossi, Diego Starosta, Dario Szraka y
Paula Tabachnik.

Produccién del grupo El muererio.

Mayo-agosto de 2008, Ciudad Cultural Konex, Buenos

Aires.



Evadir la superficie

La Pesca, de Ricardo Bartis, es parte del
intento de que un “lenguaje teatral auténomo”
gane terreno, como propone la sala Sportivo
Teatral desde su fundacién, de confrontar un
campo teatral poético propio a un teatro de
representacién’. Es verdad que para esto acorta
el camino apegdndose, como decia el autor antes
del estreno?, a una tradicién critica, dindose el

'“La puesta argentina”, conferencia de Ricardo Bartis en la
Biblioteca Nacional, 28 de julio de 2005.
2 Cf. “Una pretemporada con vértigo”, entrevista de Camilo

Sénchez. Clarin, 16 de septiembre de 2007.

gusto de ser “antiguo” y de sacarle una cabeza a
varios modernos. En La Pesca esa autonomia es
subterrdnea desde la concepcidn escénica, pero
ademds allf se evidencian profundidades mds
inquietantes que las oblicuas referencias de un
club de pesca bajo tierra.
A pesar de que en La Pesca el lenguaje sale
a la superficie, de que se explicita su funcién
pragmdtica, se advierte que el conflicto es
espacial. No es un dato menor que esta obra,
a diferencia de otros trabajos de Bartis salidos
de procesos de investigacién en los ensayos,
sea producto de una actividad planificada de
escritura  dramatdrgica.
Inicialmente resultado
de un pasado imaginado,
vuelto mitico, el conflicto
cobra volumen con el
descenso a un escenario
bajo tierra, que descubre,
como dice René, que “todo
estd igual”, como si el
tiempo no hubiera pasado.
El club de pesca “La gesta
heroica” guarda no sélo

La pesca, de Ricardo Bartis.



memorabilia, sino también un espacio para que
unos individuos ligados por una amistad que los
mantiene a flote puedan representar sin ser vistos
la vida sonada, que siempre es aquella que se vivid
sin conciencia. El pasado vuelto imaginacién es
una transformacién monstruosa y antropdfaga,
como las tarariras titdn con las que se obsesionan
estos hombres que se evaden de la superficie. Don
Adilio evoca el viaje con el que llevé las primeras
tarariras a ese pozo subterrdneo, conectado con
las cloacas y con un arroyo contenido dentro de
un tubo de hormigdn. René representa a Perén,
el viejo, ya no el mitico lider, sino el marchito
jefe que no logra agrupar disciplinadamente
las fuerzas del partido; también representa
a Perén muerto, imita su voz y vuelven a “los
70" y la tesis escénica articula un drama politico
insatisfecho, o las razones por las que el drama
politico no puede ser burgués en nuestra historia:
porque no puede representar retrospectivamente
la transformacién de la sociedad, tesis deudora
del pesimismo de Martinez Estrada. La idea del
desencanto y de que la esperanza que se vive es
ilusoria y que debe ser vivida como tal, que uno
“debe darse el gusto”, son propias de una jerga
popular del “aqui nomds” pregonado por Bartis
y en la reconstruccion de esos lugares comunes
se cristaliza la funcién critica del grotesco que
nunca cae en el recitado de la costumbre. Las
operaciones triviales, el habla aparentemente
banal, los movimientos cansinos y los gestos

automatizados, son marcas de una fatalidad, que
es la de sentirnos duefios de una gesta heroica que
como minimo puede ser puesta en entredicho.
Acaso en Miguel Angel, que hace que su teléfono
celular parezca un artefacto “del futuro” en
esas oscuridades, asome algo de esa conciencia
descreida y agotada. Todavia se comunica con el
exterior, pero también envia mensajes al pasado,
a la mujer que lo abandoné dos afos atrs.
;Qué se transforma? ;Qué permanece?
Esas preguntas podrian reunir algunas de
las inquietudes planteadas en La Pesca, y
ciertamente apuntan a un mundo binario, a un
mundo posible, pero la #radicién se desploma
para mostrar que en ese subsuelo de la vida
corriente, transformacién es degeneracién y
que no hay permanencia ni anclaje posible, ni
siquiera en el lenguaje, como demuestra René
en relacién con los homéfonos: dos palabras
que se pronuncian igual pero que tienen
distinto significado.
Juan L. Rearte

La pesca

Dramaturgia, espacio y direccion: Ricardo Bartis
Realizacion escenografica: Norberto Laino y Ricardo Felix
Actlan: Sergio Boris, Carlos Defeo y Luis Machin.



Sucesos argentinos.

Apuntes sobre Acassuso

afael Spregelburd, en la dedicatoria de

su obra Acassuso rescata a dos maestras,

uienes son también “las dos personas

que més quiero en el mundo”: su madre, Alicia

Balifio y su hermana Roberta, “que llegd casi

llorando amargamente el dia de su primera

suplencia en una escuelita de Merlo™. También

incluye a la educacién publica y a todos los que
luchan por la preservacién del futuro.

El autor cuenta que la obra surgié de
improvisaciones teatrales en cruce con la
noticia policial y al respecto dice: “Siempre
suelo descubrir que una obra (o su germen) es
tangible cuando aparece la unién de dos o mds
anaqueles completamente divergentes de mi
biblioteca mental™. Es probable que la semilla
autobiogréfica unida al relato periodistico del
robo al Banco Rio de la localidad de Acassuso
sean los pilares de la obra de teatro. En cuanto
a los procedimientos utilizados, Spregelburd

! Rafael Spregelburd, Los verbos irregulares, 2008, Buenos
Aires, Colihue Teatro.
2Ibidem, pdg. 287
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remarca que esta obra (junto con Licido y
Blogueo) no la escribié sentado en un escritorio,
sino que se hizo al pie del escenario. El texto
no existe como planteo previo, solamente se
comienza con alguna imagen errdtica como la de
dos maestras batiéndose a duelo. “Cada ensayo
es un intento por naturalizar lo arbitrario,
hasta que esta naturalizacién cobre el estatuto
mis alto de lo natural que no es el naturalismo,
sino lo orgdnico”. La organicidad de los cuerpos
vivos, bioldgicos requiere una indagacién de
lo complejo?®, comenta Spregelburd. El texto
escrito surge finalmente de una recuperacién y
pasaje en limpio que se realizaba sobre lo dicho
durante los ensayos e inmediatamente después
de que éstos terminaran. Los actores recibfan en
el siguiente ensayo un texto que nuevamente iba
a pasar por la “prueba de fuego” del escenario.
El texto deviene de un proceso helicoidal:
gira sobre si mismo a la vez que se expande.
Spregelbund considera que estas operaciones
para lograr el texto definitivo, lo aleja de dos

3 Ibidem



formas muy consolidadas en el teatro: el
realismo, que trata de mimetizar la realidad, y
el absurdo que intenta la construccién de una
realidad aparte.

A diferencia de otras obras de Spregelburn,
Acassuso tiene un argumento simple que puede
ser resumido en un par de lineas. Un grupo de
maestras de una escuela periférica de la localidad
de Merlo, utilizando los escasos ahorros de la
Cooperadora, deciden comprar a Edgar Fabiani,
un devaluado jugador de futbol (evangelista,
ex presidiario y adicto en recuperacién),
entrenarlo en el campito de la escuela, para
luego revendérselo al club Boca Juniors y lograr
en la transaccién una suculenta diferencia de
dinero. Sin embargo, algo sale mal y las cosas
terminan de la peor manera. Fabiani se revela y
toma a la directora y a todas sus secuaces (que a
pesar de sus intolerancias mutuas se han unido)
como rehenes. Algo siempre falla y la “realidad”
vuelve a su sitio.

El “glamoroso” robo al banco Rio atraviesa
toda la obra y es la fuente de inspiracién para
este grupo de mujeres desesperadas. Las maestras
suefian concretar un golpe asi de audaz para
escapar de sus destinos de maestras de grado. El
mondlogo ante el juez de Marta Caamarno, con
que se inicia la obra, resume este sentimiento:

M. Caamano:[...] La docencia es algo que
‘nos” elige, y si bien nos resistimos como bueyes
a este trabajo que tiene mds zonas negras que

gratificaciones, muchas de nosotras hacemos de esa
resistencia una vocacion, y dale que vamos.”

Si bien el didlogo de las maestras vuelve
reiterativamente sobre el robo al banco de
Acassuso, el tema es la educacién, en la
Argentina actual y, en especial, la educacién
publica, corporizada en estas maestras, su locura
y su desesperado gesto de evasidn.

Otra cuestién que subyace en el texto son los
modelos, los héroes “populares” de la Argentina
actual: como bien reflexiona Spregelburd: “...
después de 2001, unos ladrones que roban un
banco sin disparar un solo tiro se convierten en
héroes y pasan a representar un mundo utépico.
De ahi que estas maestras de una escuela
marginal construyen una utopfa criminal
asociada al mundo de los hombres™. Porque
después del 2001, después que los bancos
robaron el dinero de los argentinos, es légico
que estos hombres sean una suerte de modernos
“Robin Hoods” del imaginario popular.

Una de las estrategias de Spregelburn fue
no leer diarios en torno al robo del Banco Rio
y reunir los rumores que le llegaban acerca del
hecho: “Yo habia llegado de un viaje, el pais
estaba conmocionado por las caracteristicas de
este robo, los ladrones en el imaginario popular

4 Rafael Spregelburd, Zos verbos irregulares, (2008) Buenos
Aires, Colihue Teatro, pdg. 13
5 Péginal2, seccién Cultura y Espectdculos, entrevista de Ceci-

lia Hopkins a Rafael Spregelburn, martes, 17 de Abril de 2007
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se habfan convertido en héroes. Decidi no
leer la noticia, quise llevarme por los rumores,
por lo que la gente decia, todos estaban muy
informados sobre el caso. Esta teorfa del “rumor”
me interesaba mucho como procedimiento
de la Argentina. Pero no es el robo lo que me
convoca, de hecho es totalmente anecdético en
la obra, donde estd mds presente el tema de la
.7 7 . !!6
educacién publica™.

Son nueve los personajes femeninos -ocho
maestras y una vendedora de ropa- y dos
masculinos: Edgar Fabiani, el jugador de fitbol
y Nahuel, el “levantaquinielas”. En cuanto a los
personajes femeninos, cuatro de llaman Marta
(Lococo, Elizarraga, Caamafio y Gregorini),
tres Susana (Rivarola, Domber y Brunetti), la
directora Delia Lobo y la profesora de gimnasia
Gladys Rondé. En una escena aparece una

Mam4” de una alumna, que carece de nombre.

Como para el futbolista las maestras son
indistinguibles, apela a sus caracteristicas fisicas
o estéticas, para reconocerlas. “Tetitas” es la de
gimnasia, porque “se hizo las lolas”; “Rulo”,
la “convertida” maestra de segundo y octavo
afio; “Jopito”, la de primero; “Carterita’, la
casi jubilada maestra de cuarto; “Paliducha” o
“Cajita’, la secretaria; “Blusita’ la vendedora
de ropa. Delia, la directora no necesita apodos

®Entrevista hecha por Julio Riccardi en la Fiesta Nacional del
Teatro en Formosa 2008 a Rafael Spregelburd. Ver: http://
cartelerateatroff.com.ar, publicada el 28/05/2008

para Fabiani.

Susana Brunetti (alias “La convertida”,
alias “Rulo”) es la maestra nueva. Poco adaptada
al medio, intenta, con escaso éxito, transmitirles
conocimientosalosalumnos, actitud fuertemente
resistida por el resto. Sin embargo, queda claro
que en poco tiempo, ella se “asimilard” al resto
acercdndose a la super-adaptada Susana Domber,
maestra de primer grado.

Marta Lococo es una vendedora de ropa
que participa de las actividades de todas y opina
de todo. Metdfora de las politicas econdmicas
que se ensefiorearon en el pais, sobre todo en
los afios 90, no pertenece realmente a ningin
bando y su tinica preocupacién genuina consiste
en endeudar al mdximo a sus compradoras.

La secretaria, Marta Gregorini, siempre
estd al borde del patatis. Es la tdnica que
intenta instalar (sin éxito) un minimo de
cordura. Anteriormente era maestra de grado,
pero sus nervios colapsaron, por lo que fue
enviada a realizar “tareas pasivas”, las cuales no
mejoraron su situacién: el manejo de fondos
es irregular y caprichoso, apostado todo a
soluciones mdgicas. El afio anterior habfan
jugado el dinero de la Cooperadora a las patas
de Morondanga, una yegua tordilla y este afio a
la compra de un futbolista depreciado. La vice
directora es la otra que muestra cierta cordura,
sin embargo no es mds que maquillaje, ya que
su Unico objetivo consiste en demostrar que su



companera, la directora estd loca.

En este ambiente tan estrecho, tan pobre,
la del departamento de psicologfa, Martita
Elizarraga, fonoaudidloga, vive perseguida por
la sospecha de que la van a echar, sospecha que
se incrementa cuando el gabinete de psicologia
es invadido por el jugador de futbol a quien
Delia Lobo ha instalado a vivir alli.

Siguiendo un recurso de salvacién parecido
al que propone la directora, la profesora de
gimnasia, Gladys Rondé, entrena a los chicos
esperando que surja de allf algtin futuro crack de
futbol que la salve de su vida en la Escuela 78.

En el extremo opuesto, Delia Lobo, la
directora, es la tnica que puede manejar el
colegio gracias a que es la mds loca de todas,
situacién aceptada por todos y en especial por
ella misma:

M. Lococo: Susana dice que estds loca y que
te va a poner un sumario por psiquiatria y junta
firmas de todas, y aprovecha cada desastre que
hacés para ganarse una firmita.

Delia: No. Yo estoy loca. ;Pero eso que tiene
que ver? ;Cada desastre, decis? ;No llevé esta escuela
adelante, pese a cada escollo que se nos puso? Me
refiero a Sold, pero también a los designios de dios,
porque la poblacion que dios puso en este distrito
es prdcticamente alarmante.”

En definitiva, todas suefan con irse. Los
dias pasan monétonos, losalumnos no aprenden

7 Ibidem. Pdg. 80

nada, ellas no ensefan nada, en definitiva:
no pasa nada. Sin embargo, todas tienen la
sospecha (casi la certeza) de que de ocurrir
algo, serd algo malo. Pero ;con qué suefian?
squé es lo que desean? Hombres, pero no los
hombres que las rodean, siempre dispuestos a
abandonarlas, a traicionarlas, sino esos hombres
que roban bancos y luego huyen por un tinel
hasta alcanzar el rio donde los esperan unos
“gomones”. Hombres: supremos masculinos,
estandartes de virilidad que ellas leen como
coraje, audacia, escapatoria, bocanada de aire y
posibilidad de mundo mejor.

Edgar: ;Vos qué querés directora?

Delia: Yo quiero un gomén que me saque de
todo esto.

Edgar: y, cuando te toca te toca.

Delia: Quiero remar, desnuda, rio abajo.
Quiero ser una india, cubierta de joyas, quiero
sentir el frio de la esmeralda entre mis senos, y
remar, remar bacia el sur, a donde van las almas
cuando ya han cumplido la tarea en esta tierra.
Tierra de penumbras... y de barro. ®

El espacio escénico nunca cambia, es
siempre lo mismo. Es una especie de bafio
abandonado donde también estd el escritorio
de la secretaria, de la vicedirectora y de la
directora. También es donde Marta Lococo
vende ropa y es donde se realizan las entrevistas
entre la psicopedagoga y los padres. Las carpetas

8 Ibidem, pdg. 100
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se apilan sobre antiguos inodoros que también
sirven de asientos. El lugar es una especie de
trinchera donde las maestras se encuentran,
pero también se protegen de sus alumnos. La
ruina en que se encuentra la escuela coincide
con el deterioro moral, educacional, cultural de
los alumnos y docentes:

Gladys: Qué significa “alocucion™ ;Es algo
tipo “locucion’? ;Estd el Sopena en porteria?

S. Domber: Se lo cartonearon’

La sospecha se cumple: si algo ocurre
seguro que es algo malo. Edgar se revela, le
arranca el arma que empuna la Directora (quien
a su vez la habfa canjeado a un alumno por
una pelota de bdsquet), toma de rehenes a las
maestras y mata a Martita Elizarraga. Algo salié
mal también en el robo al Banco Rio: uno a uno
los asaltantes son capturados por la policia, ante
la desesperacién de las maestras.

Acassuso, cuya fuerza dramdtica “no
para de desplegarse con una intensidad de
agotadora”®,  finalmente
implota y se condensa en un punto fijo: un

acontecimientos

juzgado. Al final, las maestras que nadie
escucha, a quienes la sociedad olvida, las de
la escuela 78 de Merlo son escuchadas por un

?Ibidem, pdg. 62

10 Asi se refiere a la dindmica de su obra su propio autor.
Pégina 12, martes, 17 de Abril de 2007, entrevista de Ce-
cilia Hopkins a Rafael Spregelburd. de la seccién Cultura y

Espectdculos.

juez. La pardbola cierra el ciclo iniciado en la
primera escena del primer acto, cuando Marta
Caamano, la maestra préxima a jubilarse,
declara ante del juez:

Marta Caamano: [..] Yo soy muy critica
del estado... Del estado de las cosas. El chumbo
estuvo siempre. Que algunas directoras e incluso
porteros, van armados a la escuela no es una
novedad, mal que le guste. A lo mejor Su Senoria
recién se desayune con esto y en este caso yo le digo
a Su Senoria: Bienvenido al mundo real, con todo
respeto. ;Sigo? [...] Y si alguien piensa que la
escuelita 78 es muy diferente de otras escuelas, a
ese le decimos también: no"'.

Alejandra Figliola

*okk

Acassuso

Autoria: Rafael Spregelburd

Actuan: Paula Acufia, Esteban Bigliardi, Valeria

Correa, 1deth Enright, Pilar Gamboa, Andrea Lo

Tartaro, Laura Lopez Moyano, Mauricio Morando,

Laura Paredes, Lula Pettigiani, Emma Luisa Rivera
Direccion: Rafael Spregelburd

Marzo a noviembre de 2008, Andamio 90, Buenos Aires

Ibidem, pag. 13



Un Gorki actual

ijos del sol se representd en 2008 en el

Espacio Teatral £/ Kafka. La idea y la

direccién son de Rubén Szuchmacher,
quien se basé en un cuento homdnimo de
Miximo Gorki, escrito en la cdrcel al ser
apresado por la policia de la Rusia zarista de
1905 por sus actividades revolucionarias.

El argumento de la obra cuenta como un
grupo de intelectuales, -cientificos y artistas-
que discurren sobre el futuro y los cambios
venturosos de la humanidad, son incapaces
de comprender la situacién de la gente que los

! Hijos del Sol'y Acassuso son dos obras teatrales que, a pesar
de grandes sus diferencias, resultaron ser las reflexiones mds
lucidas de la Argentina actual a las cuales asisti en el ano 2008.
Las dos obras, cuyos textos se separan en 100 afios, denuncian
dos grandes rasgos de la Argentina actual: la indiferencia y
la locura. Indiferencia hacia los pobres, hacia los excluidos,
indiferencia hacia el estado de la educacién, hacia los chicos
que asisten a la escuela publica, receptores de una educaciéon
raquitica, que luego irdn a formar parte del grupo de pobres
adultos. Locura de las maestras que no pueden contener a
esos chicos. Indiferencia de los intelectuales sumidos en sus
propios discursos. Locura de Liza Protdsov y de Marta Gre-
gorini de haber conocido la verdad, “sucia, cruel y brutal”,
tal el texto de Gorki. En definitiva, locura ante la indiferencia
e indiferencia ante la locura de aquellos que tienen mucho o

poco poder para cambiar las cosas ... “el estado de las cosas”.

rodea. Mientras ellos hablan de arte, de ciencia,
de amor, alrededor se desata una epidemia de
célera y al final, uno de los personajes muere,
otro se vuelve loco y otro se suicida. La obra
describe con agudeza la pedanteria e inutilidad
del pensamiento pseudo-progresista en una
sociedad decadente.

Una de los aspectos mds llamativos es la
capacidad de puesta en escena de este texto
que implica una enorme cantidad de actores
(diecisiete personajes) para el circuito del teatro
independiente. Szuchmacher considera que
“el mejor elenco es el elenco estable”. En ese
aspecto, su proyecto teatral se alinea con los
modos de trabajo de los teatros nacionales tales
como el San Martin, pero sin ser sostenido por
el Estado y por ende, carecer de las posibilidades
presupuestarias de este tipo de espacio, lo cual
resulta notable y hasta loable.

A partir de este concepto de trabajo, la
puesta no comenzd con la eleccién del texto,
sino con la conformacién del elenco en torno
a un repertorio particular, que comenzé con
la rutina de los ensayos. Puesto en marcha
el proyecto, se adopta el texto de Gorki.
Szuchmacher comenta que adquirié el cuento
en “una libreria nazi” cercana a su casa y que
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lo que mds le llamé la atencién es la ausencia
en el texto de personajes positivos’. No hay
la esperada idealizacién del proletariado ni la
ridiculizacién de las clases burguesas. Tal vez,
porque la obra es escrita en (y desde) la cdrcel.
Tal vez porque “de pronto, (Gorki) tiene una
gran desilusién con esa revolucién que fue
sofocada y hasta traicionada™.

En torno a Pavel Protdsov, un amable
hombre de ciencia siempre sumergido en su
labor, se agrupan familiares y amigos, ademds
de criados y sirvientes que trabajan para ¢él.
Los intelectuales son cultos, ricos, ausentes,
felices y esperanzados, siempre creyendo en las
ideas positivistas que le prometen un futuro
maravilloso. Por el otro lado, los obreros son
seres embrutecidos, golpeadores y borrachos.

Es probable que el fracaso de la revolucién
fallida de 1905 condujo a Gorki a escribir
este cuento. En Hijos del sol, no sélo critica a
la clase dirigente, sino la actitud del mismo
pueblo frente a la revolucién. Sin embargo
ninguno de sus personajes apunta a otro con
su dedo y lo juzga. Gorki demuestra su enojo
con los intelectuales y la clase obrera. Nadie
tiene razén, nadie dice la verdad, nadie puede
“ver” al préjimo, ya que todos miran al sol que
los enceguece. Todos estdn desconcertados,

2 Carlos Pacheco: Nota de LA NACION del 27 de mayo
de 2008
% Ibidem

preocupados por si mismos, ciegos o inmersos
en una subjetividad aturdida.

Respecto  de los personajes, Osvaldo
Quiroga nos recuerda que “Jacques Lacan,
el psicoanalista francés, define el coro que
intervenia en las tragedias griegas como “gente
que se turba”. Y si hay algo que sucede en el
pais es que estamos rodeados de gente que se
turba. Tal vez por eso los personajes de Hijos
del sol gritan todo el tiempo y actiian a una
velocidad que los acerca mds a cierto grotesco
contempordneo que a los ritmos del realismo™.

Gorki® fue el seudénimo de Alexei
Maximovich Peshkov, novelista y dramaturgo
nacido en 1869, nueve afos después de su
mentor y gufa, Antonin Chéjov. Participé
activamente de la revolucién soviética, el
gran cambio en la vida rusa. Al inicio de la
revolucién fue designado ministro de Bellas
Artes. Pero entre 1921 y 1928 se exilié en
Alemania e Italia, debido a sus distancias con
el régimen. Sin embargo, al cumplir 60 afios
y a raiz de su fama en todo el mundo, fue
invitado por Stalin a volver a la patria y se lo
festej6 como a un précer. Reconciliado con
el gobierno, se convirtié en uno de sus mds
fervorosos defensores hasta su muerte que

#Osvaldo Quiroga: Revista ADN, La Nacién, 19 de julio
de 2008.
> Ernesto Schoo comenta que en ruso Gorka significa

« g
amargo



acaecié en 1936.
La comparacién Chejov
permanente (recordemos que en ese mismo

con es
afo, el teatro San Martin, en la sala del teatro
Regio, ofrecia Tres Hermanas). “Chejov
estaba mds atento a la individualidad. Gorki,
en cambio, era un autor aguerrido, y en
particular en esta obra” [...] “Lo interesante
es que la escribié estando en prisién, pero no
cred un solo personaje de esos que levantan el
dedo adoctrinando. Critica a todos, y tanto a
los que provienen de la ciencia y el arte como
a los mds simples. Muestra la inoperancia de
unos personajes que se aferran a sus discursos,
mientras la peste y las necesidades van matando
a la gente™.

La reflexion de Szuchmacher respecto de la
obra excede su dmbito y lo lleva a relacionarla
con el aqui y ahora del pais: “A diferencia de lo
chejoviano, caracterizado por esa desesperanza
casi nostdlgica y a la que el autor le aporta cierta
cosa piadosa, Gorki es brutal, es despiadado
con el progresismo. Y eso me permite, hoy,
pelearme con ese progresismo que todos
llevamos adentro. Creemos que tenemos ideas
maravillosas, pero no podemos modificar la
realidad, porque la realidad nos asusta”. [...]
“La enfermedad, la miseria, la sinrazén del
pobre hacen que esa gente llegue a unos estados

(’Pégina 12, 30 de mayo de 2008, seccién Cultura & Es-

pectdculos,

tremendos y uno sigue discurseando sobre
eso, pero no hace nada por cambiarlo. Y no
s6lo a nivel individual, hablo también de los
gobiernos. El pensamiento progresista, que no
es un pensamiento de izquierda, se coloca en
una especie de lugar magndnimo, bondadoso,
lleno de buenas intenciones, pero en realidad
es totalmente ineficaz para modificar la
realidad. El progresismo es la deformacién de
la izquierda. Y nosotros vivimos padeciendo
mucho de eso como algo positivo. De lo que se
trata es de profundizar un pensamiento mucho
mis critico, mds extremo, mds de izquierda y no
un pensamiento que pretende ser bondadoso y
hasta cristiano. En un punto, el pensamiento
cristiano es mds noble porque estd sostenido

»7

por la fe”’.

Menos de un afno después de estas
declaraciones, la Argentina parece seguir el
libreto de la obra teatral. Al igual que los
personajes de Hijos del Sollos politicos vociferan
sin escucharse, se muestran “progresistamente”
preocupados sobre cémo beneficiar al pueblo...
mientras desde el norte Argentino, avanza una
epidemia de dengue cuyas principales victimas
son los pobres.

Alejandra Figliola

7 Ibidem
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Hijos del sol

Autoria: Maximo Gorki

Dramaturgia: Rubén Szuchmacher

Actuan: Trina Alonso, Karina Antonelli, Fernando
Arluna, Nicolas Balcone, Pablo Caramelo, Francisco
Civit, Federico Costa, Emilse Diaz, Ana Fouroulis,
Andrea Jaet, Paul Sebastian Mauch, Eduardo
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Marcelo Peralta, Federico Ponce, Daniel Ridolfi,
Javier Rodriguez, Roberto Sabatto, Maria Zambelli
Direccion: Rubén Szuchmacher

Mayo a septiembre de 2008, Espacio

teatral El kafka, Buenos Aires



A través de los lenguajes

n padre con tres casas: en la primera

vive una amante vengativa y sus

perversos hermanos; en la segunda,
tres hijos varones; en la tercera, un hijo y una
hija mellizos. La obra se inicia con la muerte
violenta del padre y la sospecha por parte de
la amante de que el asesino es uno de los hijos,
aunque no sabe cudl. Sobre el caddver de su
amado jura vengarse de toda la descendencia
que este dejb. En este argumento apenas
“dostoieskiano” resuenan los ecos de la tragedia
griega, del teatro isabelino, pero también los
del culebrén latinoamericano. Si, aunque el
titulo no lo dijera, sabrfamos que se trata de
un melodrama. El proceso creativo de este
espectdculo se fue desarrollando desde el 2006,
cuando el nombre era Karamasov!y la referencia a
Dostoievski mds obvia. Algo pasé en el recorrido
que hizo necesario “un golpe de timén” como
sefiala el director en el blog de la obra.

La propuesta de Tantanian parece partir de
la premisa de que la representacién dramdtica
del desco, ecje temdtico de Los sensuales,
requiere de la interaccidn de lenguajes artisticos
heterogéneos: la literatura, la musica, la danza
son indispensables para la concepcidn escénica

de este espectdculo. Quienes vienen siguiendo
la produccién de este dramaturgo, director,
actor y cantante saben que en sus obras esta
heterogeneidad de lenguajes es la condicién
de posibilidad del sentido. En este punto, las
propuestas de Tantanian siempre son arriesgadas
y en Los sensuales la musica carga especialmente
con esa condicién; funciona como principal
elemento integrador, en tanto “arte que domina
al tiempo” pero al mismo tiempo es la zona mds
arbitraria y desconcertante del espectdculo.

En el desarrollo de un tiempo vertiginoso,
acelerado, como el deseo, el impulso y la locura
que domina a los personajes, la musica se vuelve
parte constitutiva de la accién. Las canciones
interpretadas por los actores, muchas veces
desafinadas y fuera de control, dan forma a la
exaltacion del deseo, del impulso o de la locura
en cuestién. Aqui, el dramaturgo y director
exhibe su didlogo con Bertolt Brecht, para
quien la tension entre distintas formas de decir
(entre ellas las songs) es una de las bases de su
famoso distanciamiento. Los sensuales no busca
ese efecto distanciador pero si la tensién que se
genera en el desplazamiento de un lenguaje a
otro. En espectdculos anteriores de Tantanian,
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como Los mansos o Y nada mds, ya se habfa
visto el uso del play back. Acd la apuesta a la
intervencién de la musica se duplica: los actores
cantan las canciones en vivo y uno de ellos,
Pablo Rotemberg, toca el piano en diferentes
secuencias del espectdculo.

Una vez mds Tantanian cuenta con un
elenco que sabe encarnar esos lenguajes y sus
tensiones, volverlos fuerza dramdtica, accidn.
La muerte de Teodoro Tigrov, interpretado
por Ciro Zorzoli, es el tltimo paso de una
coreograffa autémata interpretada por ¢l y sus
hijos; el clamor de venganza de Odette Malhuer
sobre el caddver de su amante la transforma en la
villana de una épera; el amor entre los hermanos
Mijail Tigrov y Alex Richardson (que llama
la atencién mds por lo repentino que por lo
incestuoso) se expresa en una danza cargada de
erotismo, con movimientos que no se deciden
ni por la delicadeza ni por la procacidad y que
recuerdan a un exitoso show televisivo. En esta
obra, solo cantando y bailando los actores logran
contar la experiencia de la pasién que desborda
al espiritu; solo cantando y bailando logran dar
con la sensualidad de estos personajes que, al
igual que los de Dostoievski, estén perdidos en
sus propios deseos, al borde del pecado o del
delito.

La escenograffa despojada, apenas unos
tabiques que subdividen pequefios espacios

en el centro de un amplio galpén', refuerza la
idea de una accién que viene de los sentidos.
Los personajes llenan esos espacios alternando
distintos interioridad/
exterioridad, fantasia/realidad, cuerpo/alma. En

6rdenes  sensoriales:
esta alternancia la iluminacién es la encargada
de marcar, quizd demasiado sutilmente, la
naturaleza de esos 6rdenes. Asi, la escena se
inunda de azul o de rojo, de verde o de blanco
para sefialar los cambios de una sensibilidad
siempre compleja.

Sandra Ferreyra

Los sensuales

Dramaturgia y direccion: Alejandro Tantanian

Actuan: Eliseo Barrionuevo, Mirta Bogdasarian,

Gaby Ferrero, Stella Galazzi, Javier Lorenzo, Pablo
Rotemberg, Luciano Suardi, Diego Veldzquez, Ciro
Zorzoli

Vestuario y Escenografia: Oria Puppo

Tluminacion: Jorge Pastorino

Musicalizacion: Pablo Rotemberg, Alejandro Tantanian,
Diego Velazquez

Musica original: Diego Penelas

Letras de canciones: Alejandro Tantanian, Martin Tufro

Coreografia: Pablo Rotemberg

"El mismo que en Los mansos, una obra anterior de Tantanian
también inspirada en un argumento de Dostoievski, presen-
taba no solo otra disposicién sino también un aparataje mds
complejo con una especie de piletén en el que los personajes

se sumergfan.



Der. e izq.: Escenas ! - 3

de Los Sensuales, con / -
dramaturgia y direccién
de Alejandro Tantanian.

El himno de Los Sensuales  No me hallo, no me hallo,
por mds que le hago, no me hallo.
No me gusta ni el verano ni el invierno,
no me gusta ni la gloria ni el infierno.
Yo no sé lo que quiero, ni en dénde, ni con quién.
Me busqué en el diccionario,
me busqué en el directorio,

me busqué en el padron electoral,

me busqué en la filosofia oriental y no me hallo.




Por mds que le hago, no me hallo. Me he buscado por las calles y los bares,
No estoy seguro de lo que quiero, me he buscado por tugurios y arrabales,
siento que no tengo vela en este entierro. me he buscado por doquiera que yo voy,

Estoy perdido y no sé que camino me trajo hasta aqui. 'y no me puedo hallar.

No me hallo, por mds que le hago, no me hallo. Por mds que le hago, no me hallo.

No me gusta ni la escuela ni el trabajo, Soy un pobre vagabundo, mi reino no es de este mundo.
no me gusta ni la lucha ni el fiitbol. No me hallo, por mds que le hago, no me hallo.

No voy a misa ni de relajo,

no me consuela ni la mota ni lllﬁl/tzl de alcohol. Publicado en lossensuales.blogspot.com/2007/




Elogio de la incomodidad

odo se desmorona salvo este dolor es puro
extrafamiento, pura incomodidad.

La incomodidad de un vestido rojo
en medio de un paisaje bucdlico en el que
predomina el verde; la incomodidad de
dos personajes con el mismo nombre; la
incomodidad de una espera con un fin poco
claro; la incomodidad de un desnudo que es
la manera que tiene el personaje de alcanzar la
comodidad; la incomodidad del llanto de un
bebé al que no saben c6mo consolar. ;Cudl es el
origen de tanta extrafieza?

Matfas Feldman toma una pintura de
Edward Hooper y juega con lo que ésta tiene de
perturbador para volverlo material dramdtico:
cuenta con actores que literalmente ponen a
sus personajes a caminar por un borde, y con
la artista pldstica Alicia Leloutre que diseha la
escenograffa como una proyeccién inquietante
de la summer evening de Hooper. De alguna
manera, la obra parece estar develando algo que
la imagen pldstica miente. La mujer, que en la
pintura estd escuchando lo que el hombre le
dice, ahora estd sola, al borde de la locura y tiene

a su cargo a un bebé. La idea de que toda la obra
pueda ser una fantasfa, un mundo construido
en la cabeza de esa mujer, se instala desde el
principio. Yo suelo imaginar cosas. Estoy muy
sola, le dice a uno de los Marcelos que la visitan.
De qué orden son esos visitantes es la cuestion.
La accién se ubica en una zona ambigua entre
lo que es y lo que no es, un espacio paradojal
en el que lo imaginado es lo real y lo real es lo
imaginado. El desafio para el espectador serd
soportar esa paradoja: 7o saber si todo eso paso.
Feldman trabajando  en un
mecanismo que consiste en “llevar la teatralidad
al punto minimo de acontecimiento para
generar, a partir de un texto, la mayor
cantidad de imdgenes posibles”. Esto se vio en
Pachtwork y se vuelve a ver de una manera mds
sutil en Todo se desmorona salvo este dolor. La
situacion es la de una espera, los dos Marcelos
llegan y se instalan en el patio de la casa a
esperar a Richard. En ese acontecimiento
minimo el agobio reina; a los tres personajes
les pasan muchas cosas en muy poco tiempo.
La mujer estd desesperada y ve en la llegada de

viene
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estos dos hombres la posibilidad de una salida
pero algo terrible le pasa. Uno de los Marcelos
se enamora de la mujer, da rienda suelta a
sus celos y precipita el final trdgico. El otro
Marcelo quiere cumplir con lo que lo trajo
hasta ese lugar, estd excitado, emocionado,
culposo por “eso” que tiene bajo su cuidado
y que ahora quiere devolver. Los tres estdn
atravesados por una preocupacién existencial
que se manifiesta bajo la forma del “estar bien”
o “no estar bien”. Lo que pasa es que no estoy
bien, se justifica la mujer. Luego los Marcelos
irdn desnudando su relacién en un didlogo que
consiste en preguntarse y responderse hasta el
delirio si estdn bien o no. En ese didlogo, al
igual que en los mondlogos de la mujer, la
quietud de los actores contrasta con los estados
que describen: frustracién, enamoramiento,
angustia. Hay apenas algunos sobresaltos que
anticipan el final en caida libre; son corridas,
ataques de nervios, furias que enseguida se
dominan para volver a una quietud que evita
por un rato mds que todo se desmorone. Los
actores estdn obligados a ese contraste entre
movimiento extremo y calma, son cuerpos que
van del rojo al verde, del verde al rojo.

Hacia el final, comienza a perderse el
precario equilibro de la espera, efectivamente
todo se desmorona menos el dolor, eje temdtico
de la obra. El punto de giro estd dado por una
dualidad manifiesta: Me estd pasando una cosa

muy rara. No, no puede ser. Estoy dudando de si
estdn o no estdan. Ay. Me da un poco de miedo. ;Me
estaré volviendo loca? No se parecen en nada, pero
son como iguales, dice la mujer mientras mira
a sus visitantes hacer exactamente los mismos
movimientos. ;jPor qué hablds como si hubiera
dos personas?, le preguntan ellos al unisono.
Los personajes y sus relaciones se corrompen
hasta la locura; ante la mirada extranada de
los espectadores, el dolor se transforma en
violencia extrema para después seguir siendo
simplemente dolor.

La imagen que da titulo a la obra se
condensa en el monélogo final de la mujer:

La miseria atrae mds miseria. Es como un
imdn. No puedo soltarme. Todo lo que me rodea
se desmorona y queda este dolor. Esta oscuridad
me perturba. No estoy y el mundo sigue en algiin
lado. Quisiera que los demds vieran cémo sufro.
Quisiera que alguien se compadezca de mi. Que
quiera besarme y que quiera abrazarme a pesar
de lo que soy. ;O acaso me lo merezco? ;Se puede
merecer algo?

En las preguntas queda picando la
persistencia de eso que no se alcanza a definir
pero que se puede reconocer como una sefal
clara de que algo efectivamente no estd bien.
En las palabras de la mujer la imposibilidad
de dejar de sufrir es correlato de la necesidad
de compasidn. En este sentido, la obra plantea
una serie de dilemas enrarecidos pero vélidos:



spuede alguien merecer lo peor? ;Es posible
compadecerse de alguien a pesar de lo que es?
:Se puede juzgar quién merece sufrir y quién
no? Todo se desmorona salvo este dolor propone
ir a buscar algunas respuestas morales en la
incomodidad que, durante poco mds de una
hora, generd.

Sandra Ferreyra

Todo se desmorona
salvo este dolor

Dramaturgia: Matias Feldman

Actuan: Carolina Martin Ferro, Gonzalo Martinez,
Hernan Oviedo

Disefio de escenografia: Alicia Leloutre

Disefio de luces: Matias Sendon

Disefio grafico: Leandro Ibarra

Asistencia de direccion: Juan Barberini

Prensa: Claudia Mac Auliffe

Direccion: Matias Feldman
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Baile a sala llena

En el marco del Cuarto Encuentro de Tea-
tro en San Miguel se estrend el viernes 10 de oc-
tubre de 2008 la puesta en escena de Marathén
de Ricardo Monti, a cargo del elenco teatral de
UNGS.

Una competencia de resistencia, una mara-
ton de baile cuyo premio es una sorpresa, sos-
tiene un recorrido onirico por algunos mitos
fundacionales de la historia, formas discursivas
que encuentran en esta obra un modo de arti-
culacién que las vuelve, una vez mds, generado-
ras de sentidos.

Fernando Armani construye con su puesta
un puente sélido para que el espectador actual
vaya al encuentro de una pieza marcada por el
contexto teatral de principios de los 80: hetero-
geneidad de discursos, espacios y tiempos me-
taféricos, acciones hechas de pura alienacién.
El argumento es simple: un grupo de bailarines
compite bajo la mirada vigilante del Animador
y el Guardaespaldas; ganard la pareja que resista
hasta el final. Cualquier relacién con la realidad
televisiva actual es pura coincidencia. En ese
clima sofocante los personajes entran y salen de
estados de ensonacién que en el texto dramdti-
co son llamados Mitos. Se trata de relatos en los

que pueden reconocerse episodios, voces, docu-
mentos de la historia que entran en tensién que
esa fantasmagorfa que es el baile. Mientras el
grupo baila por inercia, muchas veces dormi-
dos, uno a uno los bailarines irdn desplegando
en el suefio su costado mitico, hecho de retazos
de discursos politicos, sociales, literarios pre-
existentes. De alguna manera, la construcciéon
del Mito busca imitar la construccion facetada
del inconsciente.

Sin duda uno de los aspectos mds intere-
santes de la propuesta de Armani tiene que ver
con el dispositivo escenogréfico. Una pasarela
en forma de U abre un agujero para que el gru-
po de bailarines se acurruque en el medio de
la escena y haga consciente la mezquindad del
lugar. En un extremo de la herradura una cd-
mara, en el otro, la pantalla que proyecta lo que
esa cdmara estd filmando. Las parejas de compe-
tidores exhaustas y autématas reciben a los es-
pectadores; en contraste, un enérgico animador
les da la bienvenida desde la pantalla: “Sefiores,
si esto no fuera ridiculo, serfa una tragedia. ;Y
sigue el baile!” El vestuario, la iluminacién y la
musica, refieren una fiesta decadente y ayudan
a crear una atmosfera de desesperacién conte-



Elenco completo de Marathén,
de Ricardo Monti, con direccién
de Fernando Armani.
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nida, un espectdculo hecho de la degradacién y
la incomodidad cotidianas, pero lo importante
es que también estd hecho de mitos y suefos.
El cruce de estos dos 6rdenes, el inmediato y
el mitico-onirico, es uno de los motores de la
dramaturgia de Monti y uno de los aspectos
mis dificiles de representar en sus obras. Desde
el estreno de Una noche con el sefior Magnus
& hijos, en 1970, Monti pasé a ser uno de los
dramaturgos mds significativos del teatro ar-
gentino moderno. Su interés por la temdtica del
poder y las luchas que encierra (en Marathén
estd la lucha entre el poder y el deseo) hizo que,
en un principio, se lo tomara como un autor
de teatro politico; sin embargo, el desarrollo
de su poética demostrd que su concepcién del
arte escénico implica mucho mds que eso. Su
interés por explorar la construccién del sentido
simbdlico en oposicién al referencial, el uso de
lenguajes y discursos heterogéneos y la multi-
plicacién de érdenes de la representacién hacen
de su produccién artistica una de las mds com-
plejas del teatro argentino.

Para este dramaturgo, el conflicto entre lo
temporario y lo eterno; entre lo carnal y lo es-
piritual es materia dramdtica. En la represen-
tacion, esa lucha se imprime en el cuerpo de
los actores, en sus gestos y en sus mdscaras (su
maquillaje pero también su gestus, en el sentido
brechtiano). Metidos en el baile, los personajes
de Marathdn parecen muertos con movimien-

to. Y, sin embargo, en sus suefios “miticos” se
exterioriza una revolucién interior, que es tam-
bién una revolucién del cuerpo aprisionado por
la danza constante. En la puesta de Armani, la
combinacién de un vestuario que sefiala una
época, la década del 30, y un montaje tecnolé-
gico que la contradice instala una indefinicién
temporal que ayuda a los personajes a construir
esa tensién entre un afuera contenido, homogé-
neo, y un adentro heterogéneo, en ebullicidn.

La critica observa en la obra de Monti ras-
gos del surrealismo y del grotesco, del teatro del
absurdo y del teatro de la crueldad, del teatro
épico diddctico y del simbolismo. Efectivamen-
te, la poética de Monti contiene todas estas po-
sibilidades estéticas y atin mds. Lo interesante es
poder observar qué cosas toma este dramaturgo
de ellas y para qué; qué formas y qué funciones
tienen en ese cuerpo poético auténomo que es
su obra.

En la puesta de Armani, el compromiso
de los actores con sus personajes hace que por
momentos nos olvidemos de que se trata de un
elenco formado por profesionales y amateurs.
Gastén Guerra sostiene de manera impecable
la relacién del Animador con la cdmara, objeto
mediador de su relacién con los bailarines. Los
movimientos y gestos que este personaje realiza
traen a la puesta otro lenguaje mds, el televisivo,
pero con toques retros que se acomodan muy
bien al texto. El resto de los actores apuntala su



trabajo sobre el dificil procedimiento de inte-
ractuar con la pantalla y logra matices de mayor
o menor sutileza, pero siempre creibles.

La imposicién de entrar y salir de érdenes
sensoriales distintos siempre es un desafio para
la actuacién. En este caso, a los movimientos
autématas de los personajes bailando se oponen
los movimientos auténomos al momento de en-
carnar los Mitos. Esta autonomia es remarcada
también por el cambio de luz. Por otro lado, en
aquellos pasajes en los que el Animador separa
a uno de los integrantes del resto del grupo para
humillarlo, su cara aparece en un primerisimo
plano deformante, bajo una luz blanca muy po-
tente. Otra vez, cualquier similitud con la rea-
lidad televisiva actual es pura coincidencia. El
grotesco, uno de los rasgos més sefialado para
los integrantes de esta maratdn, se observa en
la pantalla, y eso realmente distancia al espec-
tador de la paradéjica inmediatez medidtica
que rige su vida. De algiin modo, en la pro-
puesta del elenco de la UNGS estd implicita la
relacién de dos formas de experiencias no tan
opuestas como podria creerse, la de los medios
y la teatral.

Sandra Ferreyra

Marathon

Autor: Ricardo Monti

Direccion general y puesta en escena:

Fernando Armani

Direccion de actores: Vivian El Jaber

Acttan: Diana Vila (Elena Garcia), Maria Inés Mac
Lenman (Pipa), Florencia Fernandez (Ema Expdsito),
Sofia Fernandez (Ana D), Patricia Labanca (Asuncion
Vespuci), Silvina Pérez(Mujer), Jorge Lohigorry (Home-
ro Estrella), Federico Pantanetti (Vespucci), Juan Noel
Ramirez Cruz (Tom Mix) , Betto Diaz (Hector Expdsito),
Eduardo Castillo (Guardaespaldas), Gaston Guerra
(Animador), Fernando Armani (NN).
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;Berlin en Buenos Aires?

Sobre una version de Mi joven idiota corazon, de Anja Hilling

Sandra Ferreyra y Juan L. Rearte

pesar de su juventud y con sus prime-

ras obras, Anja Hilling' se ubicé entre

utores tan reconocidos de la escena
alemana contempordnea como Hindl Klaus y
Armin Petras. Para Hilling, como para aquellos
la pregunta que pareciera fundar el hecho teatral
es spor qué sucedid esto? Y seguidamente, jcdmo
sucedid esto? Los personajes de Mi joven idiota
corazon (2004), cada uno a su manera, instalan
esas preguntas sobre la causa y el desarrollo de la
escena y, sin encontrar respuesta, las transfieren
al espectador. Quizd estas preguntas nos acercan
a la peculiar existencia de las seis figuras en la

! Anja Hilling se formé como dramaturga en la Universitit
der Kiinste de Berlin. Es autora de Sinn (“Sentido”), en
coproduccién con la Comédie de St. Etienne y el Thalia
Theater, de Hamburgo, Schwarzes Tier Traurigkeir (“Animal
negro tristeza’), para el teatro Schauspiel Hannover y de
Protection (“Protection”), entre otras. Mi joven idiota corazén
fue estrenada en el Theaterhaus de Jena en marzo de 2005. La
direccidn estuvo a cargo de Markus Heinzelmann.
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puesta de Gonzalo Martinez (El Kafka, Buenos
Aires, 2008?).

En efecto, Martinez parece tomar nota de
cuestionamientos y tender un puente entre la
neurosis urbana de Berlin y nuestra experiencia
cotidiana, ain cuando el director considera que
buena parte de esa experiencia nos es ajena’®. De
todas maneras, si logra poner de relieve esas cues-
tiones es porque entiende que la accién dramdtica
se desarrolla como el montaje en vivo de un
relato, como un ensamble colectivo que intenta
constituir una voz conjunta a fin de atenuar el
repliegue de la subjetividad frente a la soledad.

La accién transcurre en los estrechos am-
bientes de un edificio de alquiler en los subur-
bios de una ciudad que podria ser Berlin. Karin
Schliiter, la mujer del cuarto piso, ha decidido

% Gonzalo Martinez también dirigié la obra en su versién
“semimontada” en el Goethe Institut de Buenos Alires, en el
ciclo “Nueva Dramaturgia”, en 2007.

3Ver la entrevista con Gonzalo Martinez, en este volumen.



quitarse la vida para convertirse en “una mujer
tragica™ (I, 1). Schliiter se ha representado con
suma precision el hallazgo de su cuerpo, se ha
vestido para la ocasién, teme lo que se diga de
ella e interviene su cuerpo para condicionar la
actuacién de los otros: (“Que nadie diga. Karin
Schliitter. Ella fue una muerta palida. Entonces
rubor rojo”, I, 1). Segin su plan, antes de morir
habria de tener un encuentro amoroso con Mi-
roslaw Vulic, el varonil repartidor de jugos de
fruta. A las 15 lo esperarfa metida en un sensual
vestido rojo, pero una serie de imprevistos le
impiden llegar al final ideado. El pan envenenado
que ha consumido le produce vémitos. A partir
de entonces, el encargado del edificio, Eugen
Zarter, toca el timbre para reparar la caferia
del bafio, Ludger Hase, el cartero, le entrega
un paquete para Hans Sandmann, del tercer
piso, quien luego pasa a retirar su encomienda.
Paula Lachmir, la vecina del departamento de
enfrente, sale a sacar la basura y en su camino
se cruza con el cartero, el repartidor de jugos y
con Karin Schliiter. Esta secuencia serd relatada
por cada uno de estos personajes que, en el
desarrollo de la obra, se constituyen en obser-
vadores y observados, mientras ingresan y salen
de espacios privados que se han vuelto espacios
de transito. Los cuadros en los que se invierten

“4Todas las referencias al texto, extraidas de la traduccién de
Luis Carlos Sotelo, para el Goethe Institut. Mein junges idio-

tisches Herz, publicado por Felix Bloch Erben, Berlin, 2005.

las perspectivas de Schliiter-Zarter, Zarter-Vulic
y Vulic-Lachmir exponen la fragilidad fisica y
psicoldgica de los personajes, pero al modificar
la perspectiva aportan nueva informacién, lo que
permite ir desplegando el drama. La figura que
resulta de estos cambios de mirada es irregular, en
cada una de sus partes se imprime una catdstrofe
particular. Finalmente, el cartero, enfermo del
corazén, queda tendido en el lavadero del edi-
ficio y paradéjicamente es hallado por Schliiter.
La joven Paula Lachmir recupera el habla luego
de perderla en la traumdtica experiencia de una
violacién en su propia casa y Schliiter, sin haber
logrado matarse, tiene su deseado encuentro
con Vulic.

I. Exilio interior

La accién dramdtica de Mi idiota joven corazén,
inspirada en una vieja cancién de Doris Day y,
en efecto, construida ritmicamente, se plantea
pero
progresivamente se verd reconstruida por la

como fragmentada y desarticulada,

accién involuntaria y efectiva de los personajes,
por medio de la conciencia del lenguaje’.

> La critica especializada coincidié en este punto, por ejemplo
Thomas Thieringer afirmé que “Mondlogos y didlogos son
enlazados sin solucién de continuidad, describiendo, al rit-
mo de una ligera melodia, la vida solitaria de los personajes
en la era de la comunicacién” (Siiddeutsche Zeitung, 22 de
noviembre de 2004). También se ha reconocido que la repe-
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Esta reapropiacién serd el eje que vincula las
diez escenas®. La accién referida se construye
sobre didlogos y mondlogos, sin que pueda
apreciarse la distincién entre un lenguaje de la
comunicacién entre personajes y un lenguaje
intimo, mds asociado al sefalamiento y a la
reflexién. Como ejemplo, el primer mondlogo
de la sefiora Schliiter:

Todo estuvo lo suficientemente amargo.
El asunto con la gente en el apartamento.
Fuera de aqui todos fuera. Hoy hay tanta
gente. Cuando normalmente no viene
nadie. Estaba esperando al proveedor de
jugos de fruta. Y estaba bastante retrasado.
Yo ya estaba bastante. En fin. Comi{ un
pequenio snack después de la conversacién
telefénica. Miroslav. Es usted. Si, exacto,
Schliiter, cuarto piso sin ascensor. Venga
a las tres. Usted. Miroslav. fngrimo solo
hoy en la tienda, bien bien, pobre hombre.
Jugo de toronja, tutifruti, manzana. Como

ticion obsesiva de cada discurso choca con otro, igualmente
desencantado en la coincidencia, en el azar que junta historias
residuales y pocas esperanzas: “La media docena de dramas
amorosos y de vida, poco espectaculares y malogrados, giran
al principio discretamente alrededor de si mismos, para cho-
car luego entre si con fina precision” (Franz Wille, 7heater
Heute, Abril de 2005).

©Las referencias a los usos del lenguaje revelan la conciencia
del estado de los personajes. Schliiter afirma que “Los adje-
tivos son para la gente que le gusta mascullar la vida” (I, 1);
mds adelante, Lachmir, a si misma: “Este es el dia en que
podrds volver a hablar” (IV, 23).

siempre. Amargo. Karin Schliiter la cosa
estd amarga. Si si si. Amarga y quebradiza
de la mejor forma. Fin de la jornada laboral.
No mis adjetivos. Los adjetivos son para la
gente que le gusta mascullar la vida. Nam
Nam sefora Schliiter. Soy un asco, me la
paso vomitando. Cémo fue eso posible lo de
vomitar hombre hombre hombre. El pane-
cillo estaba dentro del plan. Doce y cuarto.
A las tres en punto soy una mujer trigica.
De tanta preocupacion tengo el peso ideal.

Delgada como pan maravilloso. Lo del rubor
rojo no lo he pensado bien. Mejillas rojas.

Se ve con una salud del carajo y muy alegre.
Pero es eso justamente, la alegria. Que nadie
diga. Karin Schliiter. Ella fue una muerta
palida. Entonces rubor rojo. Tenfa la mon-
tura completa tltima armadura también
el vestido. El teléfono. Eso fue peligroso el
teléfono.No es que se me ocurriera la idea.
Alguien. Cualquier persona. No. Tic tac ya
estd corté el cable. El timbre. Y a la una. Acd
no timbran. Tampoco a la una.

Estaba de muy buen dnimo a la una. Tres
cuartos después del panecillo mortal. Muy
buen 4nimo para el contacto social. Abro
la puerta. A la mierda las costumbres. El
cartero. Qué hace usted acd es la una. Fin
de la jornada laboral. (I, 1)’

7 La traduccién del texto es de Luis Carlos Sotelo para el
Goethe Institut.



En lugar de la adopcién instrumental del
lenguaje, los personajes de Hilling demandan
un uso de su funcién primera, la de sefialar
objetos y relaciones. Esta accién lingiiistica lleva
a la reconstruccién de la accién dramdtica y se
constituye como garantia del ensanchamiento
del sentido. En lugar de un lenguaje de la in-
timidad il para la especulacién del desarrollo
ulterior del personaje, asistimos a una intimidad
en la que vemos las operaciones del lenguaje. El
tiempo es un eje sobre el que los personajes no
pueden proyectarse; toda la accién refiere a un
pasado que es de carestia en el caso de la sefiora
Schliiter; de abandono para Vulic, de violencia
en Lachmir y en Sandmann y de melancolia
para Zarter y Hase. Asi, entonces, el espacio, o
mejor, la espacializacién del drama se vuelve un
elemento dindmico y vertebrador.

Martinez interpreta la menguada capacidad
de movimiento de Schliiter y de Sandmann, y
dispone que buena parte de sus desplazamientos
escénicos sean de rodillas, que se arrastren o se
acuesten en el suelo, que vean en una mesa otro
suelo, del mismo modo que buscan paredes
donde apoyarse: se construye la conciencia del
espacio en sus limites y al limite, y lo que vemos
en escena replica la busqueda interior, lo que
Hilling ha definido como el tema de su obra: “el
corazén y la vida interior” frente al aislamiento:

Encuentro muy interesante que adn vivien-
do tan cerca uno del otro —afirma Hilling

en relacién con la reflexién sobre la vida
interior- estemos sin embargo tan alejados,
mucho més que la gente que vive en el
campo y cuyas casas distan unas de otras mds
de 100 metros. Y sin embargo saben mds de
los otros que nosotros de nuestros vecinos, a
quienes podemos escuchar respirar del otro

lado de la pared.®

El aislamiento requiere entonces una dis-
tancia imaginada, la que segiin Hilling deben
remontar los personajes para “adentrarse en la
mente de Schliiter.” El lenguaje, ya no medio
de articular las relaciones intersubjetivas es un
instrumento de exploracién de la desolacidn; el
conocimiento y afirmacién del tiempo obstruido
por la catdstrofe de la deshumanizacién (suicidio,
asesinato, violacién) resulta de la necesidad de
la referencia. “Mis personajes se sienten mejor
cuando sufren™ es la férmula paradojal de Hi-
lling, que si bien no reconstruye la totalidad, al
menos la imagina.

La reflexién es un proceso fragmentario que
evoca la totalidad. No se trata de un aspecto
parcial de una totalidad llena, ni de la parte de
un todo que estd ausente, se trata de la frag-
mentacién como el proceso que concluye en

8 “Gesprich mit Anja Hilling”, por Beate Rossler, en el
programa de mano del estreno en el Landestheater de
Jena, 2006. Cf. http://www.landestheater.org/mein_herz/
Programmbeft.pdf

? lbid.
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una totalidad imaginada, miniaturizada'®. Los
personajes de Hilling, a excepcién de Miroslaw
Vulic, quien repetidamente sefiala su exterioridad
(“Estoy harto de ustedes, de sus locuras”, V, 34),
viven el desacoplamiento de la experiencia y del
futuro, pero el pensamiento los devuelve a un
presente de accién, mientras hablan y piensan
son sujetos que buscan sentido y pueden reflexio-
nar sobre el futuro.

Il. La posibilidad de decir

Los mondlogos y didlogos -o bien “monélogos
interiores”, segin el director Gonzalo Martinez''-
que componen las diez escenas de Mi joven idiota
corazén, establecen una distincién difusa entre
comunicacién y expresién subjetiva. Como se
ha dicho en funcién de la reflexién sobre las
acciones, la intimidad puede ser expuesta, reco-
rrida y observada por los otros, acaso como una
condicién para que pueda haber intercambio. En
rigor, el lenguaje teatral de Hilling cambia artifi-
cio del lenguaje por una “libertad lingtiistica'?
que remite al habla cotidiana como registro
social que no construye una referencia indirecta,
metaférica ni simbélica, sino una referencia do-
cumental. Lo que importa es que el lenguaje se

44

19 Dillenbach, Lucien y Christian Nibbrig (eds.), Fragment
und Totalitit. Frankfurt: Suhrkamp, 1984.
I Entrevista de Gonzalo Martinez, en este volumen.

12Cf. “Gesprich mit Anja Hilling”.

desenvuelva y que siempre resulte familiar. Adn
asi no se repetird. Esto se puede apreciar cuando
los cambios de perspectiva de las escenas dejen
ver interpretaciones, omisiones, gestualidades
diferentes. Por ejemplo, en el encuentro entre el
cartero Ludger Hase y Paula Lachmir, hay una
evocacién de Hanna, la mujer de Hase, pero que
rdpidamente se disipa:

La mujer de la bolsa de basura se me aparece en
fragmentos (...) Si te toco un momento. Y vos
sentis algo que es piel. Simplemente avisime.
Su oreja. Ese debe ser el camino fécil. Para
llegar a tocar su oreja. Su musica mi mano.
Qué es lo que escuchds. Mueve los hombros.
Como si yo fuera un insecto. Ei, ei, ei. No
tengas miedo. Entra en su departamento.
Rdpido. Para atrds. Golpea la puerta. (III, 20)

Para Lachmir, que sabe que “en cualquier
esquina puede ahora estar cualquier persona.
Aguardando en acecho. Debajo de la mesa detrds
de la cortina entre la puerta y el armario” (IV,
30), la aparicién de Ludger Hase es una amenaza
que remite a su violador:

No hay movimiento en las escaleras. Vamos.
Me veo toda callada y amarilla. Abajo en el
rellano de la escalera estd el cartero. Con
un paquete. Me mira. Me quedo clavada.
En la entrada de mi departamento. Con la
basura. Atrds mio el gulasch. (...) Sube dos
escalones a la vez. Estd frente mio. Dema-
siado cerca demasiado. (IV, 25)



El lenguaje, luego de ser reflexién, luego de
ser accionado debe ser gesto. En ese punto los
seis dramas dejan de girar en torno de s{ mismos
y son cotejados entre si en un espacio comdn,
porque asi como construyen un presente con la
necesidad de pensar y de contar, terminan por
exponer su estado.

El disefio escenografico, también a cargo de
Gonzalo Martinez, facilita la representacién de la
liberacién del lenguaje. El espectador asiste al pro-
gresivo encadenamiento de lenguaje y gestualidad
frente a un explicito acto de representacién. Los
actores' se mueven discretamente como si siguie-
ran una partitura no sélo melddica, en la entona-
cién, sino también ritmica, con sus movimientos,
que sefialan el texto. Asi, en un perimetro también
limitado (mucho mds que el del disefio frontal del
espacio del estreno en Jena'?) es posible ver en la
pared que representa una pared de departamento,
el espacio en el que el texto se plasma.

11l. Reconstruccion

Eugen Zarter, el administrador del edificio,
abandonado por su esposa cinco afios atrds, no

13 Los actores que participaron de la puesta en escena en
El Kafka son: Juan Barberini (Vulic), Javier Barcel4 (Sand-
mann), Cecilia Blanco (Schliiter), Francisco Civit (Zarter),
Milagros Gallo (Lanchmir) y Martin Urruty (Ludger).

14 Se pueden ver fotos del disefo escenogrifico del estreno,
a cargo de Marc Degeller en el programa:
http://www.landestheater.org/mein_herz/Programmbeft.pdf

logra decir que estd enamorado de Kurt, “un
compafiero” (I, 3) especialista en aguas curativas,
pero como un leit Motiv ese nombre, sus virtudes
y sobre todo, las insinuaciones sobre la relacién
que mantuvieron dejan traslucir, gradualmente,
un proceso que va de una interioridad replegada a
cierta exteriorizacion de la subjetividad. El pasaje
de la soledad (pensada, enunciada y gestualizada)
a un modo de vida, el de “estar solo” es el niicleo
dramdtico del texto de Anja Hilling. Cuando
Zarter evoca por primera vez a Kurt se representa,
esencialmente, a si mismo. En la primera escena le
dice a la senora Schliiter, cuando interrumpe sus
preocupaciones de suicida para reparar una cafierfa.

Como figuras definidas por la referencia a sf
mismas (“Hans Werner del tercero Sandmann”
(Sandmann), I, 5; “Ludger Hase. Cartero.
Deficiencia cardfaca” (Hase), III, 17; “...yo
era asistente en una oficina de abogados. La
mano derecha de Ottmar Steiner” (Lachmir),
1V, 24), los otros personajes se desenvuelven de
modo semejante al encargado Zarter, sobre la
experiencia de una reconstruccién, a excepcién
del extranjero tercermundista, Miroslaw Vulic.
En efecto, Vulic propone una organizacién del
sentido global a partir del sefialamiento insistente
del “ustedes”, ustedes alemanes o ustedes “locos”,
“estrafalarios”, etc. Su ingreso a los departamen-
tos, su libre circulacién por los espacios comunes,
su recurrerencia pautada, cronoldgicamente, y,
sobre todo, que su referencia se vea satisfecha
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marcan su excentricidad respecto del conjunto.
Vulic, de hecho, aunque oscila entre referirse a
su mujer, Doris Hammerschmidt, como a una
“nifa (...) rubia de nacimiento” (V, 34) o como
a un pitbull, no estd definido por la soledad,
sino por la insatisfaccién. En cambio, Zarter,
que para la senora Schliiter no es “un verdadero
administrador del edificio con las preocupaciones
que corresponden a su oficio” (IX, 46), mientras
reconstruye su historia, elabora un balance entre
interioridad y exterioridad, que va incoporando
a Kurt a la experiencia. En contraposicién con
el pasaje leido antes, y avalado por el desinterés
de los otros, se refiere a su amigo, discutiendo
con una foto de su mujer:

El timbre me pone especial. El regresa
Helga. Nunca te lo hubieras imaginado.
Regresa una vez mds. Con un pretexto. Por
ejemplo su bufanda. Ahi cuelga toda verde

Puesta en escena en el espacio teatral
ElKafka

de M;i joven idiota corazon, por

Gonzalo Martinez.

en mi armario. Toca en la mitad ahi donde
estaba su nuca (...) La olvidé a propésito
Kurt la bufanda. Para poder aparecerse de
nuevo por acd. Porque hay algo que quiere

saber. Mds all4 de la bufanda. (II, 9)

La estrategia textual de articular fragmentos
que permiten acceder a una totalidad imaginada
e imprevista (un afectado del corazén que muere
al olvidar su medicacién, una suicida que no
logra su cometido) revela que en esta comunidad
desmembrada cada fragmento requiere del otro
y que ese producto plantea una retérica de la so-
ledad dirigida contra la presunta autonomia del
“estar solo”. En M joven idiota corazdn, la soledad
expuesta, intercambiada, denunciada o preservada
presenta una estética de la nostalgia que permite,
paraddjicamente, que sus personajes choquen, se
atraigan o que simplemente se acerquen unos a
otros y que se restablezca cierta sociabilidad.




Dos miradas sobre
el oficio del director

n este apartado se retinen dos registros de la tarea del director. Por un

lado, el encuentro que Gonzalo Martinez, director de Mi joven idiota

corazén, de Anja Hilling, mantuviera con estudiantes de la Universidad
de General Sarmiento en octubre de 2008. Las premisas de aquel encuentro
se definieron en que los estudiantes hubieran asistido al montaje de Martinez,
por entonces en la sala El Kafka, y luego en la lectura del texto de Hilling.
A partir de esto, los estudiantes entrevistaron al director a fin de dar con las
claves de la interpretacién de un material que plantea cercanias y alejamientos
con la percepcién de lo inmediato social. Son particularmente interesantes los
pasajes en los que Gonzdlez narra su propio proceso de lectura y discusién con
el texto, adaptacién y montaje del mismo, asi como los problemas a la hora de
comunicar su interpretacién al elenco.

Luego se presenta un articulo de Fernando Armani, director teatral y
docente de la carrera de Cultura y Lenguajes artisticos en el que plantea
los desafios que afronté su puesta del cldsico de la dramaturgia argentina
Marathén, de Ricardo Monti, llevada a cabo en el Centro de las Artes. Para
Armani, esos desafios se desprendieron de la inherente dificultad de un texto
poético y contundente, pero también de la complejidad de poner en didlogo
diferentes momentos histéricos sin caer en la reexposicién aggiornada ni en
el naturalismo, y aceptando, en cambio, conectar el texto con las tensiones
dramdticas del presente. Para Armani, esta posibilidad es un producto de la
estructura del texto, por lo que el respeto por la dramaturgia original se revela
como una ampliacién de las posibilidades del director.
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24 de octubre de 2008

Con la urgencia de contar

y reconstruir

Entrevista a Gonzalo Martinez, director de Mi joven idiota corazon,

de Anja Hilling

Joven director y dramaturgo Gonzalo
Martinez participé de un encuentro con
estudiantes de la carrera Cultura y Lenguajes

artisticos que dias atrds habian asistido, junto con
docentes de la Universidad, a una funcion de Mi
joven idiota corazén.

- ¢Como fue tu acercamiento a esta obra?

Fue a partir del ciclo del Instituto Goethe de
Buenos Aires llamado “Cinco autores jovenes por
cinco directores jévenes” Es un ciclo que se orga-
niza todos los afios y que propone el encuentro
de autores en lengua germana, jovenes, néveles
con cinco directores jévenes de Argentina. Esta
vez me invitaron a participar a mi y me dieron
5 obras para leer. En general, pasa todos los anos
que los textos alemanes, por un lado, tienen una
realidad social que uno llega a ver, que es total-
mente otra; por otro lado, tienen otro tipo de
dindmica de creacion teatral, un dramaturgo alld

escribe en su casa, no va al teatro, es un escritor.
All4 se habla de autor cuando una editorial lo
representa, no es como acd que yo escribo una
obra, la registro y si alguien la quiere hacer me
paga los derechos. Alld es diferente, una editorial
te compra la obra y ya nos es tuya. Todos estos
autores estdn en esa instancia, pero son jévenes.
Son primeras o segundas obras pero o muy
premiadas o ya tienen un circuito de puestas en
escena que ha recorrido buena parte de Alema-
nia y sus teatros, autores con obras de mucha
circulacién, con mucho publico.

Bueno, son cinco textos que siempre son
dificiles por esto que les cuento. Nosotros
estamos acostumbrados, sobre todo en el teatro
portefio, a trabajar a partir de la escena, no tanto
desde los textos. No estd aqui la costumbre de
ser cldsico. Yo trabajo mucho el texto desde
la escena. Lei las cinco, las cinco obras eran
complicadas como esta que finalmente elegi y
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que me parecia que tenfa algo en relacién con la
acciéon dramdtica que me gustaba. Eso es algo en
lo que me fijo mucho cuando tengo que elegir
materiales, porque creo que es fundamental
que haya algo que pueda identificarse en ese
sentido: qué es lo que se va a contar, qué es lo
que pasa en la obra, cudl es el desarrollo de la
situacion para contarla. Entonces, a pesar de lo
confusa que me resultaba la lectura me parecié
que algo ahi estaba bien. En la primera lectura
no entendi pricticamente nada.

- Nosotros tampoco.

Es una obra muy compleja y también
tiene un modismo particular de escritura en la
falta de didascalias, en no tener indicaciones
escénicas. Es un tipo de escritura bastante
moderna, de no mds de 10 o 15 afos, esta de
no dar indicaciones escénicas. Una escritura
mucho mds abierta, que deja mds libertad al
director para hacer elecciones propias. Y lo que
tiene de interesante este trabajo de escritura es
que obliga al escritor a dar esa informacién de
alguna manera en el texto elocutivo, y alli te das
cuenta de si un personaje salid, si estaba o no
estaba, si estaba antes. .. As{ y todo hay muchos
espacios abiertos, muchos blancos que hay que
llenar. Como les decia, en la primera lectura no
entendi nada, en la segunda entendi un poco
mids, en la tercera un poco mds. Ahi empezd
el trabajo con los actores. Tenfamos dos meses

vy d
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formato semimontado ™
en el audiorio del
Instituto Goethe.

Del cuaderno de
apuntes del director.




para montar la obra.

En este certamen piden que los trabajos
estén semi-montados, esto quiere decir que
sea un boceto de puesta en escena, asi que
los trabajos pueden ser leidos. Lo que a ellos
les interesa es que se respete el texto y que ese
texto se divulgue, es una presentacién de ese
autor. Inmediatamente me di cuenta de que iba a
necesitar de muchas lecturas, que no iba a poder
ser leido, porque necesita un ritmo de lectura muy,
muy fuerte. Los actores empezaron a memorizar
pérrafos enteros. Corté como 5 o 6 péginas.

A medida que empezamos a trabajar con
el material aparecieron esos huecos que no
entendfamos, por qué los personajes decfan
tal o cudl cosa. Pero fueron los actores quienes
fueron encontrando respuestas, qué le pasaba a
cada personaje. Creo que la textura de la obra
tiene que ver con un rompecabezas, el juego
que propone con el rompecabezas de la mujer
del cartero, para mi estd puesto adrede y se
relaciona directamente con la obra.

- Entonces, para reconstruir informacion no tenemos
otra cosa que lo que el personaje dice.

Y a veces ni siquiera. Los personajes son
directos con lo que les sucede, por ejemplo,
el personaje del portero se da cuenta sin darse
cuenta y no se anima a decir que le gustan los
hombres. El mismo personaje dice ;habré dicho
demasiado? Y no es “habré dicho demasiado”

sobre cualquier cosa, es “;habré dicho sin querer
que estoy hablando de un tipo que me gusta?”
La autora no lo dice, el personaje no lo dice...

- Nunca lo dice. De alguna manera se tiene que
marcar.

A mi me resulté muy interesante ese perso-
naje porque en el semi-montado tenfa un matiz
mucho mds cédmico, era mids gracioso lo que
hacfa el actor, y cuando lo empezamos a ensayar
para la puesta en El Kafka lo oscurecimos mucho
mds. Empezamos a imaginar un tipo encerrado,
embrollado.

- Resultaba sorprendente la manera en la que estaba
vestido.

El vestuario lo pensamos a partir de cosas
que encontramos en el texto. La sefiora Schliiter
dice “yo con mi vestido rojo...” Fue interesante
ir a descubrir lo que ella habia proyectado en
el texto. A mi me darfa mucha felicidad que la
autora viera la puesta.

- Cuando leimos el monélogo, nos preguntamos como
seria la puesta en escena del espacio y me parecio
fantastico como se resolvio: una pared, una puerta, un
timbre.

Cuando lo dirigf en el Instituto Goethe,
armé una escenograffa mucho mds grande. Armé
las dos puertas, era un teatro a la italiana y habia
una escalera, y la usdbamos. El departamento era
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mids grande, habia otra pared, era muy frontal, el
espacio escénico era angosto pero muy atractivo
visualmente, mds cargado que el que vieron uste-
des. A mi me gusta que el teatro tenga la menor
ornamentacién posible. Cuando empezamos
a preparar la puesta de El Kafka empezamos a
sacar, a sacar, y nos quedamos con lo minimo
imprescindible. Una puerta, un piano. El piano
en realidad no estaba en la obra, sino que estaba
en el escenario del Goethe y decidimos usarlo
para resolver el inicio y el final. Un actor empe-
26 a tocar el piano, y yo le dije, “che, empezd a
tocar de nuevo”... Y asi pasan muchas cosas en el
teatro. Y quedaba muy bien, y no solo quedaba
muy bien, “rimaba” muy bien con el material.
El tnico espacio que era dificil de contar era el
del cartero que estaba en el cuarto de lavado.

- Mirando la puesta desde atras me encontraba con
las miradas de los personajes, como si me hablaran...

Era todo un tema a quién le hablaban. Para
mi la obra estd hecha de mondlogos interiores,
que es mds un recurso del cine y de la literatura,
pero que en el cine se puede visualizar mejor. En
el teatro es mucho mds dificil. En teatro al actor
le es muy dificil trabajar sin identificar a quién
le habla. Es imprescindible determinar si habla
solo, si le habla a otro, en fin, a quién le habla.
Y hablar solo, lo que se llama el aparte shakes-
peareano, es una convencién antigua ahora, salvo
que sea usada en el sentido cldsico.

-Y para el actor es mas dificil de sostener.

Bueno, pero el actor acttia cualquier cosa, el
problema es que es una convencién que ya estd
perimida, desgastada, es un recurso pobre. En-
tonces, era interesante preocuparse por a quién le
hablaban los personajes. Al principio yo también
me peleaba mucho con la idea de que le hablaran
al publico, porque también es un recurso muy
usado ahora y no queria gastarlo, pero la verdad
es que a veces quedaba bien.

Yo trato de que los actores lo usen lo menos
posible, y cuando lo hacen que sea vago, que sea
un registro de ptblico pero mds difuso. El pabli-
co no tiene claro si le estdn hablando a ellos o no.
Muchas veces los actores buscan al piblico para
buscar de qué agarrarse. Al personaje de Schliiter
es al que mds le dejo hablar al pablico porque
es el que mayormente narra el hilo de la accién.

- ¢Hiciste un casting para seleccionar los actores?

No, es gente que yo conozco. A todos los
habia visto actuar, tenfamos ganas de trabajar y
aprovechamos la oportunidad.

- El de Paula es un personaje tremendo.

Es tremendo, si, pero la gente se engancha
mucho con él. Es el personaje mejor construido,
tiene el mondlogo mejor construido por eso lo
podés seguir entero. Después me parece que hay
algo que la actriz, Milagros, enganché muy bien,
que es ese momento, esa diferencia, del “digo



algo al otro” y “estoy pensando otra cosa para
mi”. Ese recurso se lo apropié muy bien. Los
personajes son tremendos, si los sacds de ese tono
de comedia, son oscuros. Ella lo puso en un tono
coloquial que uno lo puede ver sin patetismo, sin
dramatismo, con humor, te podes reir de eso y
al mismo tiempo reconocer la problemdtica que
tiene. Aunque yo siento que la obra es temdtica-
mente ajena a nosotros. ;Qué es el problema de
la soledad en los de treinta y pico? Yo no sé si es
un problema tan grande acé pero alld si, y sobre
todo en esa generacion.

-Y eso se ve mas en la seiiora Schliiter, la ansiedad...

DPero estd en todos. En la sefiora Schliiter estd
més expuesto, pero en Paula Lajmar también:
el cartero le toca el timbre y ya quiere dejarlo
entrar, pero no puede. El cartero estd casado
pero tiene un matrimonio de mierda, por decirlo
rdpido: llega a la casa y se encuentra a la mujer
empastillada. Al otro, la mujer se le fue hace
cinco afo, empieza a enamorarse de un tipo pero
no lo puede decir. Todos tienen algo. El tnico
que no es asi es el repartidor de jugos, que en la
obra estd muy sefialado que es extranjero. Es un
croata, un extranjero tercermundista que no tiene
los mismos problemas que tienen ellos.

- ¢Lo de la miisica salio asi?

Busqué como un loco el tema de Doris
Day que se menciona en la obra. Pero nunca lo

pude encontrar. Pero bueno, tampoco era tan
importante en la obra, aunque si entendia que
habia algo musical que a la autora le interesaba.
Y cuando aparecié el piano y vimos que quedaba
tan bien, lo dejamos. Algo rimaba en relacién
con la musica. Pero para mi hay algo que es
fundamental y es el ritmo musical del texto. Una
de las cosas que mds marcamos con los actores
fue esto del ritmo que tienen que generar ellos
para representarla. Cuando el ritmo se pone mis
lento te quedds dormido. Yo sé que hay mucho
que se pierde, mucha informacién con la velo-
cidad del texto.

- Eso es lo que deciamos nosotras, que si no
hubiéramos leido esas cuatro primeras paginas nos
hubiéramos perdido.

De hecho hay gente que no la entiende, hay
mucha gente que se va sin entender.

Francisco Civit y Cecilia Blanco.
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- No terminé de entender del todo varias escenas. Me
perdian los nombres en aleman...

A mi me importa mucho que aunque no
entiendas puedas estar una hora y cuarto sin
aburrirte. Esa es una preocupacién que atiendo
mucho, qué le pasa al publico.

- Nosotros hablamos de esa disposicion casi poética
que tiene el texto.

Los chicos trabajaron el texto como si fuera
pensamiento, que es constante. Hay cosas que se
dicen por lo bajo y no importa si no se escucha.
Es el estado del personaje, lo que estd pensando
y pasando lo que es interesante de contar. El
piano nos resolvié los enlaces de escena, porque
al quitar todo registro espacial, al no trabajar
con apagones, porque el apagdn también es un
recurso desgastado... para qué me apagan la luz,
ya sé que van a correr una silla.

También espacialmente los actores resuelven
los cambios de escena, entra uno sale el otro.
También hay algo del tiempo de la obra. A mi
me costd mucho pensar c6mo lo iba a recibir el
espectador. Yo sé que los diez primeros minutos
de obra el espectador perdona cualquier cosa,
como no sabés nada, estds totalmente receptivo.
Si hay un capricho para meter debe darse en esos
primeros diez minutos, si lo metés a la mitad y
no se entiende, se va a complicar.

En los comienzos de escena, cuando pasa eso
que no se entiende muy bien, si no estds aburri-

do, si estds siguiendo lo que pasa, y no entendés
algo, te quedds hasta que volvés a engancharte.
El espectador se permite quedarse un poco afue-
ra. Cuando empezds a entender, estds otra vez
atrapado. Los principios de escena te permiten
quedarte un poco y después enganchar otra vez.

- Yo me perdi bastante con el tiempo. En un momento
Schliiter dice la hora...

El tiempo cronolégico de la obra es desde
las doce y media hasta las tres y veinte, tres y
media. Desde que se come el pancito hasta que
encuentra al cartero muerto en el sétano y llama
a la esposa. Y la primera escena es un conden-
sado de casi toda la obra hasta los dltimos 15
minutos, esa escena tiene las entradas de todos
los otros personajes. El resto de las escenas son
ese tiempo contado por los otros personajes. El
portero que va a arreglar el cano, el tipo que va
a buscar el paquete...

- ¢Qué pasa con los personajes que tienen que repetir
situaciones pero con diferencias, vos se las marcas o
les das libertad?

Nunca les pedi que lo hicieran igual porque
hay momentos en las que las repite con otros
personajes pero desde otro punto de vista, la
accién es la misma pero desde el punto de vista
de otro personaje. Muchas cosas que cuenta en
el mondlogo de la primera escena ella después
las revive con los otros personajes.



Pero la obra es una reconstruccién, no el
hecho en si. Los personajes estdn reconstruyendo
el hecho. En una reconstruccién no es igual, lo
mismo que en el teatro. Después hay algo en
relacién a cémo estd trabajado el tiempo, que
también es interesante y se acerca al film. El cine
tiene mds posibilidades de manejar el tiempo a
piacere, porque el manejo del tiempo es un recur-
so mds del cine, el teatro maneja mds un presente.

- Es interesante eso de que los actores estuvieran
fuera de escena, pero ahi, expectantes.

En el Goethe no era asf, se vefa sdlo al actor
que estaba en escena. Cuando empezamos a
manejar estos cdnones espaciales y les pedi que
empezaran a llenar el espacio, empezamos a
probar muchas cosas, muchas cosas suceden asf,
por qué lo pensd, por qué las probd, no se sabe.
Y en relacién con eso de reconstruir me parecié
justificado que los personajes siguieran ahi, in-
cluso que hablaran, como cuando Paula Lajmar
dice “vecino, vecina” y les habla a ellos. Eso surgié
en el montaje mismo, en la misma pasada de las
escenas lo hizo asi y asf quedd.

- Ami me parece que esa es la diferencia que marcabas
vos al principio entre lo que ocurre en una ciudad como
Berlin y lo que pasa aca. Parece que para nosotros la
soledad fuera para otro momento de la vida, para otra
edad.

Claro. Después habia muchas cosas que son
muy de Berlin, los edificios por escalera son muy

comunes, les ponen ascensores en los huecos de
la escalera, habfa muchos datos localistas que
sacamos. Lo de sacar la basura dos veces por
semana también es muy berlinés.

- Otro tema interesante es el de los objetos que van
apareciendo y estian asociados a determinados
personajes, como la bolsa de basura o la campera,
por ejemplo.

Si, al tipo del paquete le pasa que la mujer
de sus suefios tiene una campera, y por un azar
literario encuentra la misma campera en el de-
partamento del portero. Era la campera de su
suefio. Esa es una de las partes mds dificiles de
entender en la obra.

- Me gusto mucho el monélogo que el cartero hace
sobre el piano, como va subiendo la intensidad...

Si, se le podria haber dado un tono mds
“melanco”, pero a mi me interesaba esta otra
posibilidad porque la otra posibilidad me parecia
que podia generar morosidad en el espectador,
volverse més tediosa. Me parecia que estaba bien
que los actores trabajen con que las cosas que es-
tdn diciendo que les suceden. Por eso también me
gustd hacerlo, porque fue un trabajo muy dificil,
trabajé con actores entrenados, pero les costd
porque son mondlogos, mondlogos pensados, y
con la estructura que tiene el pensamiento, que
es més de ruptura. En este trabajo, interpretar
la obra fue ir descubriéndola. Que el cartero se
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morifa nos dimos cuenta en el proceso. Y hay
muchos momentos en los que estd hablando y ya
estd muerto. Vieron que dice “Ese timbre erayo”.

- ¢Los actores se resistieron al texto o se engancharon
enseguida?

Les pasaba que se daban cuenta de que era
bueno, pero que era un trabajo agotador, a eso
si se resistfan. Lo que pasa es que hay que me-
morizar la letra; no tienen la accién, va de una

Martin Urruty como el cartero.

cosa a otra con mucha energfa. La primera vez
que lo montamos estuvimos un mes con el texto,
cuando el actor no se sabe el texto y tiene que
mirar el papel es muy dificil de dirigir, lo hacés
parcialmente, no podés terminar de montar el
trabajo, de contarlo. La segunda vez también
tardamos un mes y pico en tener el texto apren-
dido. Mi asistente iba tirando el texto para ir
avanzando, pero que los actores se lo supieran
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era muy necesario en los ensayos. Muchas veces
también el ensayo ayuda a los actores a memo-
rizar el texto porque el espacio también tiene su
memoria. Pero como director querés que tengan
el texto aprendido ya.

- Igual cada personaje tiene un ritmo propio ¢no?

Para mi los personajes tienen urgencia de
contar y de reconstruir, pero con diferencias
dentro de esa urgencia. La sefiora Schliiter, por
ejemplo, tiene la urgencia de saber por qué no se
matd, estd mds apasionada con eso; el cartero tie-
ne otro tiempo porque estd viendo si estd muerto
o estd vivo. El tnico que tiene un tiempo mds
normal es el repartidor. Para mi es més funcional,
es el que va enlazando las cosas.

- ¢Vos vas a las funciones? ;Qué rol tiene el director
en las funciones?

Yo voy a las funciones, a mi me gusta ir y
seguir trabajando, veo una cosa que no me gusta
y la cambio. Todo el trabajo efectivo que tienen
los actores con el texto es un trabajo pautado y
a veces se quejan porque yo no les digo si estd
bien, les digo lo que no me gusta. Lo que estd
bien queda, cambia lo que veo y no me gusta.

En general, después de los estrenos, el direc-
tor ya hizo su trabajo; hay muchos directores que
no van nunca mds. Veronese no ve las funciones
de su obra. A los actores les gusta tener una
devolucién de su trabajo. Los actores son muy



“yoicos”, convocds gente para que te mire. El
actor necesita sanamente que lo miren y muchas
veces tiene una percepcién de su trabajo muy
distinta de lo que se ve desde afuera. Uno piensa
que tuvo una pasada horrenda y el otro te dice
que no, que no fue asi.

- ¢El piiblico puede cambiar en algo el trabajo del
actor? ;Se da cuenta si lo que esta haciendo le esta
llegando al que mira?

El actor tiene registro inmediato del publico.
Muchas veces el registro mds inmediato es el so-
nido. Esto te puede modificar el tono de lo que
estds trabajando pero no lo cambia. Por ejemplo,
cuando vas a festivales y el pablico estd muy a
favor, son funciones fantdsticas. En Buenos Aires
el publico es mds frio, es un puablico especializa-
do. Es un publico recurrente. Igual siempre es
dificil porque hay mucha exposicion, estds muy
vulnerable y si estds blandito se nota.

- Da la idea de que no hace falta tanta plata para
hacer teatro. Hay cosas que se resuelven con muy
poco, un juego de luces...

Eso es muy local. Esta actitud de hacer teatro
con poco le dio mucha proyeccién internacional.
A nosotros nos dieron 1300 euros para hacer toda
la puesta. Con eso pagamos la sala de ensayo,
arreglamos un poco la escenografia, algo del
vestuario pagamos los derechos, pagamos una

minima prensa. Con el teatro hay un arreglo que
con la boleterfa vas 70/30, pero eso no es nada,
cubre los gastos de vidticos.

- Cuando trabajas sin texto previo, ¢escribis vos o
tenés alguien que escriba?

Mi primera obra la hice con dos actrices,
yo la escrib{ a partir de la improvisacién, para
la segunda trabajé con un dramaturgo, que iba
escribiendo un libreto a partir de improvisaciones
y después yo volvia sobre ese libreto. Después
hice una versién libre de Los demonios de Dos-
toiesvski y después una versién muy, muy libre
de una novela de Grombowicz.

Con esta obra fue la primera vez que trabajé
con un texto ya armado. Pero igual, aunque no
escribi, modifiqué el texto: cuando el personaje
de Paula Lajmar hablaba del goulash, decia que
habia ido al supermercado y que habia comprado
unas cortinas, todo eso lo corté, habia cosas que
se tenfan que cortar, intervenir. Los dramaturgos
alemanes saben que en las puestas sus textos no
van a quedar igual. También existe en Alemania
el rol de dramaturgista, que sirve de intermedia-
rio entre el dramaturgo y el director. Es el que
ayuda al director a trabajar con el texto. Porque
en definitiva terminds de escribir la obra en la
puesta. La dramaturgia es asi, escribis algo para
alguien haga algo con eso.
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Apuntes de una puesta en escena:

Marathén de Ricardo Monti

omar la decisién de poner en escena un

texto tan poético y contundente como

Marathén de Ricardo Monti es asumir
un enorme riesgo artistico. La obra cuenta con
una ya mitica puesta en escena estrenada a
principios de los 80 en el Teatro Payré, dirigida
por Jaime Kogan y con un magnifico elenco
encabezado por Arturo Maly.

Alcanzar esa densidad, reproducir ese
espacio-tiempo asfixiante, otorgarle el cardcter
de mdscara a los rostros de los actores, utilizando
para todo esto recursos nuevos, diferentes a los ya
usados (como la oscuridad, los rostros grotesca-
mente maquilados, etc.) es indudablemente un
desafio. Hay que prestar especial atencién a que
esta blisqueda no sea arbitraria, que en el afin de
innovar no forcemos lenguajes escénicos. Ade-
mds, se trata de un material que podria hacernos
caer en ciertas tentaciones, como por ejemplo
hacer pie en la maratén de baile, reproduciendo
con mucho realismo el club donde se desarrolla la
accién, o darle a la actuacién un tono demasiado
naturalista que quite posibilidades escénicas a los

momentos mas oniricos e irreales que requiere
la puesta.

El dramaturgo nos instala en un despiada-
do certamen de baile, ubicado en la década del
30, en el que un grupo de desafortunados seres
intenta ganar un premio misterioso (que de tan
misterioso estimamos inexistente) con el que
sueflan encontrar un alivio a su desesperadas
existencias. Todo esto es conducido por el Ani-
mador, siniestro maestro de ceremonias, que es
quien impone la ley, el que dicta las normas,
quien determina el bien y el mal arbitrariamente,
s6lo a los efectos de perpetuar la competencia en
ese modesto dmbito de baile.

Hoy queremos volver a contarla, encontrar-
nos con el texto para que no pierda la poesiay la
contundencia a la que nos referimos al principio.
Como punto de partida nos planteamos entonces
algunos interrogantes: ;Qué formas tiene en el
2008 este certamen?, ;Cudles son los espacios en
el presente donde los excluidos creen encontrar
una posible salida, emocional y/o material, a su
dolorosa realidad?
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Hoy indudablemente esos espacios funcio-
nan en los medios de comunicacién masivos, y
fundamentalmente en la televisién. Son muchos
los ejemplos que podria mencionar. Uno de los
mis notables es El Gran Hermano (The Big Bro-
ther), programa en el que los participantes deben
sobrevivir exponiendo su intimidad, controlados
por una voz anénima que los vigila y “contiene”.

Pareciera que los medios de comunicacién
masivos se empefiaran en cumplir con la profecia
del escritor George Orwel plasmada en el film
1984 en el que, recordemos, los seres son guiados
por medio de una pantalla de televisién.

Teniendo en cuenta esto, decidimos man-
tener la maratén en la época propuesta por
Monti, pero trasladamos al Animador a una

Fantalls.

T
i

Diagrama para la puesta de Marathén, por Fernando Armani

espacio medidtico contempordneo, proyectando
su imagen en una pantalla gigante que mediara
entre él y los participantes. Creemos que esta
recontextualizacién nos permitié actualizar la
problemdtica, y tratar de mostrar una mirada cri-
tica sobre los oscuros objetivos de estos concursos
que convierten el dolor humano y la necesidad
de supervivencia en un obsceno espectdculo.
Vemos a diario escuelas carenciadas “competir”
por mejoras edilicias, personas que hacen piblica
su intimidad, concursos telefénicos donde seres
anénimos intentan obtener premios en muchos
casos también misteriosos, y si son visibles, son
tramposamente inalcanzables.

Si bien los competidores, como ya dijimos,
estaban caracterizados con un vestuario realista
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de los afios 30, los ubicamos en un espacio atem-
poral, con forma de herradura, donde se los veia
bailar “hundidos en un pozo”. Esta contradicciéon
entre el lugar y los personajes sumado a la panta-
lla, creemos, generaba los climas necesarios para
poder narrar este texto. La musica propuesta por
el autor es variada, y nos ubica inexorablemente
en los afios 30, nosotros decidimos usar un solo
tema de musica colombiana, que se repite en
forma insistente a los largo de la representacion,
que a fuerza de ser repetido cobra cada vez
mayor poder de control sobre los personajes. El
maquillaje grotesco de la ya mencionada puesta
de Kogan, fue logrado poniendo esos rostros
sufrientes en el primer plano de la pantalla, en
los momentos que el animador deja su protago-
nismo para exponer las miserias de estos seres.

Elanimador deambula durante la accién so-
bre la partes elevadas de la escenografia, como en
otro espacio tiempo que en el que se encuentran
las parejas de baile. Ejerce el control sobre los
bailarines encaramado en una estructura metélica
que nos recuerda a las torres de vigilancia de los
presidios, de los campos de exterminio. Este os-
curo maestro de ceremonias - animador se dirige
a una cdmara de TV que re trasmite en vivo su
imagen en una gran pantalla. A esta agigantada
imagen se remiten nuestros concursantes de un
modo sumiso, y podrfamos decir que con una
devocién casi religiosa, para poder cumplir con
las reglas inéditas de este juego y asf obtener el
anhelado premio.

La continuidad de esta accién dramdtica se
verd interrumpida por los que Monti ha dado en
llamar Mitos, escenas intercaladas dénde textos
histdricos, literales en algunos casos y recreados
en otros, narran en la voz de estos desventurados
personajes el devenir de parte de nuestra historia,
desde la conquista hasta fines de la I Guerra
Mundial. Estos Mitos que han sido eliminados
y abreviados en muchas de las versiones repre-
sentadas, fueron respetados en su totalidad y
su literalidad, ya que consideramos que son de
suma importancia en esta dramaturgia. Si estos
se sacaran, la competencia podria convertirse en
una representacién poco interesante de la cotidia-
neidad de los participantes. Podriamos decir que
esta sangrienta Marathdn, o sea la maratén en s
misma, como hecho social y de supervivencia, se
nos presenta como una légica consecuencia de
ese devenir histérico al que se refieren los mitos.

Desde la conquista hasta nuestros dias, las
formas de control han cambiado; se renuevan los
oscuros animadores que rigen o pretenden regir
nuestro futuro, depende de nosotros obedecer o
no a la orden: “;Que siga el baile!!”

Fernando Armani

Director Elenco de Teatro UNGS.
Area de Artes Escénicas

Centro de las Artes

Centro Cultural
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