

















discutir lo que estaba sucediendo en ese momento en

Argentina. (...) Hasta pasada la mitad de los 90

funcion6 la erética del hacer, la enorme pulsién

. delerotismo, de un principio de vida impuesto todo el
tiempo en la energia desmedida de producir sin medir
las consecuencias. Sobre el fin de los 90 eso se
esfuma y aparece otra cosa. Y en ese sentido el teatro
de los 90 era muchisimo mas politico que el teatro que
se hace del 2000 en adelante, donde aparecen los
discursos politicos y de pronto hacen a Rodolfo Walsh
y las obras para montoneros, y el Che y todo eso... y
hay muy poca politica en el teatro de hoy... el teatro
de los 90 era muy politico primero porque tenia un
enemigo enorme que era comun a todos los que
haciamos teatro, que era el neoliberalismo brutal. Hoy
es ofro recorrido. Se puede reflexionar en términos
politicos pero es mucho més amistoso.”

El proceso de montar Maquina Hamiet le permitié al grupo no
solo cuestionar su lugar como sujetos dentro de la realidad
argentina sino también cuestionar su propia estética e incorporar
nuevos recursos en la construccion del espectaculo. Uno de
ellos fue la decisién de abandonar el teatro de camara y ampliar
el espacio escénico, sumandole a la ya conocida manipulacién
de objetos: coreografias, proyeccién de diapositivas, canto
“lirico”, mascaras, danza, etc. El uso del espacio fue pensado de
manera que el limite entre el lugar de la representacién y el de
los espectadores resultara difuso y permeable. Para integrar
ambos espacios El Periferico... se valio de diferentes
estrategias, como por ejemplo: el uso de aplausos grabados que
se confundian con los de los espectadores; la conformacion de
una segunda platea en el acto IV, cuando los actores se
sentaban de espaldas al publico para mirar diapositivas; un
numero que se le daba en la entrada a cada espectador con el
cual - en el transcurso de la obra - pasaban a participar del
sorteo de una golpiza y una ejecucién; cuyo ganador resultaba
ser un mufieco que desde el comienzo de la funcién permanecia
sentado en primera fila mimetizado con el publico.

Obra Maquina Hamlet - Haga clik sobre la imédgen para ver video

Otra novedad en la estética del grupo tuvo que ver con lo que
E. G. Wehbi denomina “doble o fantasma”, en referencia a la
incorporaciéon de mufiecos antropomorficos que no solo
tenian dimensiones similares a la de los actores sino que
ademas llevaban mascaras de latex que copiaban sus
rostros. Wehbi explica que la necesidad de variar las
proporciones de los mufiecos y trabajar sobre la idea de
“doble o fantasma” se debid a distintas cuestiones: por un
lado sentian que la técnica de manipulacién que el grupo
venia realizando con mufiecos medianos y pequefios se
estaba agotando y querian probarse en un nuevo formato; por
otro lado el peso que el fantasma y la condicién espectral
tiene tanto en la obra de Shakespeare como en la de Miiller
resultaba ineludible!.

* Wehbi Garcia, Emilio: Desmontaje de espectdculos en el taller
Direccion y Puesta en escena. Buenos Aires. Marzo 2012.
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En el comienzo de la obra los mufiecos “dobles” de los
actores componian una imagen congelada, en la que
mufiecos y actores estaban mezclados envueltos en una
penumbra que impedia diferenciarlos. En el transcurso del
espectaculo los mufiecos o bien funcionaban como
espectadores pasivos de lo que acontecia en escena, o bien
eran sometidos a distintas manifestaciones de violencia como
golpes, ejecuciones, apaleamientos, desmembramiento, etc.,
convirtiéndose de esta forma en un efectivo medio para
materializar la opresién y la aniquilaciéon del ser humano por
el propio ser humano.

La incorporacion de estos mufiecos constituye un
procedimiento semejante al utilizado por Tadeusz Kantor en
varias de sus puestas, en las cuales los “maniquies”
participaban como objetos “de identidad insélita” que, por su
misma condicién de objetos creados a imagen del hombre,
generaban “La impresién confusa, inexplicada, de que la
muerte y la nada entregan su inquietante mensaje mediante
una criatura que tiene un engafioso aspecto de vida, pero al
mismo tiempo esta privada de conciencia y destino: eso es lo
que provoca en nosotros ese sentimiento de transgresion,
que es al mismo tiempo atraccién y rechazo.” (T. Kantor
1984: 26). Para el director polaco la mejor forma de expresar
la vida en el arte es por medio de su opuesto, es decir, por
medio de la falta de vida. Por esta razén el maniqui como
apariencia embaucadora y fascinante, como objeto vacuo
desprovisto de vida; consigue interpelar al espectador
exponiendo ante él “los estigmas de la muerte como fuente
de conocimiento”.

En Maquina Hamlet los mufiecos antropomérficos cumplian
la misma funcién que los maniquies en las obras de Kantor:
“(...) constitufan DOBLES de los personajes vivos, como si
estuviera dotados de una CONCIENCIA superior, lograda
“después de la consumacién de su propia vida”. Estos
maniquies estaban ya visiblemente marcados por el sello de
LA MUERTE. (T. Kantor 1984:25)

En relacién al disefio de las imagenes visuales y sonoras que
componian la puesta, se trabajo utilizando una “pista” sonora
que funcionaba como “contrapunto” de lo que se veia en
escena. En este espectaculo los actores cantaban y emitian
sonidos pero no hablaban. Todo el texto, incluyendo las
didascalias, fue gradado en una pista en la que intervenian
dos voces masculinas y una femenina, intercaladas con
musica y efectos que distorsionaban la voz. La idea era que
las imagenes sonoras y las visuales se potenciaran entre si
pero manteniéndose como relatos diferenciados. E. G. Wehbi
explica cémo funcionaba la idea de contrapunto en el acto I,
en el que se escuchaba en off el mondlogo de Ofelia y se veia
a Ana Alvarado fumando encerrada dentro de un pequefio
cubiculo, mientras era asediada por actores que portaban
méscaras de ratas:

Lo que narraba la voz no era lo se veia... las
referencias no estaban evidenciadas, las convertimos
en ofra cosa, en otra naturaleza. Inspiradas en el texto
mas un montén de lecturas paralelas que hicimos.
Trabajamos por ejemplo el acto 2, que es el monologo
hermoso de Ofelia, trabajamos a partir de un comics
que se llama “Maus” del artista norteamericano Art
Spiegelman; donde describe el holocausto nazi
utilizando animalitos. La puesta tiene un montén de
intra e intertextualidad, entonces de pronto trabajamos
con Crimen y castigo... porque en

" En la primera porque lo que pone en crisis a Hamlet y permite
el desarrollo de la obra es el pedido de venganza que realiza el
fantasma del difunto rey, y en Mdquina Hamlet por la descarnada
postal que realiza Miiller de los restos de una humanidad que no
deja de matarse.


















que conseguir que me mires como si la realidad del mundo
fuese solo objetiva y no hubiese conciencia subjetiva.
Subjetividad es la palabra tradicional del siglo XIX que ha
estado faltando en nuestra cultura occidental. Pero en
nuestros tiempos contemporaneos no hemos estado
fomentado la propiocepcion. Creo que la propiocepcién es

la semilla fundamental de la cultura somatica.

El envejecimiento es un mito

Miltz: Crecer y convertirnos en adultos, tradicionalmente,
significa olvidarnos de nuestras necesidades basicas y no
prestarle suficiente atencién a nuestra compleja existencia
somatica; nuestra percepcion esta entonces orientada al
entorno en pos de recompensas sociales y econémicas. Ud
denomina a este proceso de crecimiento como: “atrofia de
los sentidos propioceptivos” y como “ignorancia neuronal

hacia nosotros mismos”, es asi?

Hanna: Nuestro sistema de educacion tradicional hace foco
en la gente joven, en la preparacion del joven para
convertirse en “adulto”, es decir en miembro de esta
sociedad util y que pueda sobrevivir en ella. Pero jpor qué
el crecimiento se detiene en ese punto? Lo que veo que le
sucede a las personas digamos desde los 20 afios en
adelante, es que no tienen una concepcién de crecimiento
luego de la etapa de la adolescencia. No hay una idea de
poder mejorar, no se cree que la vida esté recién
comenzando a desarrollarse y por lo tanto no hay
expectativa en las posibilidades genéticas. La nocién de
crecimiento en nuestra cultura se ve limitada a los
veinticinco o treinta afios de vida. Es una cultura orientada
a la supervivencia: el entrenamiento de las tropas para
estar listos. Lo que estamos descubriendo, en términos
médicos y en funcién de una poblacién cada vez de mayor
edad, es que a partir de ahora, en nuestra juventud,
tenemos que empezar a planificar y educarnos para la vida
adulta y para toda nuestra vida. Es decir, los seres
humanos no hemos sido capacitados para crecer y
educarnos e ir creciendo durante lo que dura una vida.
Gracias a todas las investigaciones realizadas acerca del
auto control y del control auténomo de los estados internos
del cuerpo, ahora sabemos que podemos controlar el
proceso de envejecimiento. En realidad podemos revertirlo.
Las enfermedades mas comunes que asociamos con el
“envejecimiento” no tienen nada que ver con la edad. Ya no

hay una categoria de “vejez”.

EL PELDANO m N° 1272013

Miltz: Ud ha escrito que el “mito del envejecimiento” tiene
que ser reemplazado por el “mito del crecimiento”. ;Cémo
ve este cambio de conceptos? ;Cuales son las bases

necesarias para que ocurra?

Hanna: Creo que primero hay que difundir lo que
conocemos hoy en términos de investigaciones
gerontolégicas; esto es en relacién a lo que se considera
que son las “enfermedades de la vejez” no hay indicios de
déficits del sistema nervioso central, pérdida de tejido
cerebral y otros eventos similares que se supone que
tendran lugar durante el envejecimiento tanto en el sistema
nervioso central como en el sistema motor que estén
genéticamente programados. Esto no sucede, excepto en
casos de shocks o traumas, deficiencias nutricionales, o
varios tipos de episodios relacionados con el stress. Pero
nada esta programado. El “mito del avejentado” tiene que

reemplazar el “mito del crecimiento”.
Miltz: ; Esta programado por falta de uso?

Hanna: Los efectos del envejecimiento estan ambiental y
culturalmente programados. La primera cuestiéon es tomar
las investigaciones gerontolégicas y advertir que las
enfermedades y los déficits de la vejez no existen. Es falso,
es un mito. El punto numero dos es ayudar a que la gente
adquiera herramientas para el auto-entrenamiento y auto
control y dar esa informacién a todos, permitiendo que sea 1 3
parte del sistema educativo, no convirtiéndolo en algo
“profesional” y ocultandolo detras de psicoterapeutas,
doctores y especialistas de algun tipo. La informacién
somatica sobre el auto control debe ser publica; debe ser
dada en cassettes, debe estar en los programas de radio.
Tendria que haber videos de este tipo, asi la poblacién
puede tener caminos que le permitan cultivar “el mito del
crecimiento”. La cosa es deshacerse del mito del
envejecimiento, es decir, darnos cuenta de que no estamos
programados para la decadencia. Estamos destinados a
morir, pero no a deteriorarnos o degenerarnos. Eso es
diferente. Y hay que sefalar que tenemos caminos para
poder corregir estas enfermedades que en gran parte son
traumaéticas y a causa del stress. Esto es lo que parece
cada vez mas obvio; la mayor parte de los problemas en
salud publica (en Europa y Estados Unidos), son
esencialmente problemas debidos al stress. Problemas /

cardiovasculares, problemas respiratorios, cancer; esas

enfermedades son degenerantes a causa del alto stress

que caracteriza las sociedades tecnolégicas.
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texto dentro de la escena.

Lo'que revoluciona la aparicién de la escritura en el teatro es

justamente que permanece el registro del mismo, la
constancia de que existi6 un hecho teatral. El texto vuelve
Tnmortal al teatro ya que surge la idea del documento escrito,
la firma, lo que “crea un aval”. El texto seria la figura paterna

el teatro, la constancia de que existe.

“En la medida en que el texto dramatico ha supuesto la base
de construccién y garantia de unidad y coherencia de la
tradicion teatro

representacion en la occidental, el

postdramatico estara obligado a situarse en una relacion de
tensién con este plano textual.”®

La escena realizada en el seminario cuenta un texto
previamente escrito, dicho por el actor y un texto improvisado,
escrito en vivo por la persona que se encuentra fuera de la
escena. Por tanto existe un texto ya decidido y un texto que
“va a decidirse”. Suponemos que la palabra escrita es una
palabra premeditada, que alguien decide dejar para la
posteridad y que la palabra hablada es espontanea (aun
cuando sea un texto aprendido). La palabra hablada es por
naturaleza viva, produce una reaccién en el momento y es
efimera; provoca sentido por el "como" se dice, sin importar

tanto “lo” que se diga.

La palabra escrita produce sentido por su elaboracién, por su
contenido semantico concreto, porque "dice" algo; esta en una
suerte de letargo y toma vida si cobra significado en el que la

lee, porque convoca la busqueda de sentido en el lector.

“Y lo importante no es dar verosimilitud al resultado final,

hacer pasar por cierto la verdad semidtica de la

representacion, porque sabemos desde el comienzo que
inevitablemente es falsa, como toda representacién, sino en
hacer creible el proceso, el mecanismo de tensiones entre lo

que se ve y lo que se oculta; en ese campo de inestabilidades

se juega ahora la verdad de lo real.”’

Podria decirse que en la escena realizada en el seminario se
juega un poco a invertir esta légica. Es decir: el actor en vivo

esta ahi, y con su presencia podria desde su cuerpo, voz y

¢ Oscar Cornago, (2010), Teatro postdramatico: “Las resistencias de
la representacién”, p.3 recuperado de
http://artesescenicas.uclm.es/archivos_subidos/textos/290/teatropo
stdramatico_ocornago.pdf

7 Oscar Cornago (2005), ;Qué es la teatralidad? Paradigmas
estéticos de la Modernidad, (CSIC-Madrid), (No1), agosto, p.11.
recuperado de
http://artesescenicas.uclm.es/archivos_subidos/textos/290/teatropo
stdramatico_ocornago.pdf

respiracién producir un acontecimiento escénico. A este actor
se le pide que diga de la forma mas neutra posible lo que ya
esta premeditado de antemano (el texto) y que es justamente
un poema acerca del "hablar" que sustituye al verbo "amar”.
Hablar y amar se vuelven paraddjicos. Se le indica al que
esta “en vivo” lo opuesto de su naturaleza viva. Se le pide al
actor que sea "la computadora, la pantalla”, que se vuelva
robot, "maquina”. Y, a la pantalla, al artifice de las palabras de
la pantalla, se le pide lo contrario: la espontaneidad, el juego
azaroso, que escriba lo que le venga a la mente de acuerdo a
la escena que se desarrolla. Entonces se podria decir que se
le ordena a lo que esta vivo que "parezca" muerto y a lo que
esta muerto/aletargado que "parezca" vivo. "En el movimiento
de la seduccibn —como explica Baudrillard— es como si lo
falso resplandeciera con toda la fuerza de la verdad"®,

Lo que el actor lee es el subtexto de las palabras que
aparecen en pantalla. La pantalla sélo transcribe un eterno
“blablabla” que se convierte por su repeticiéon sin espacios en
“abla abla ala” El actor con el texto “hablar/amar” estaria
reflexionando acerca de ese hablar, que se vuelve amar por
metafora. El hablar con el publico, el intento de comunicacion,
el ofrecer ese algo al publico se convierte en el amar al que el

texto alude.

El escritor se esconde tras la pantalla queriendo expresar la
limitacién de las palabras; lo que dice no tiene sentido, es sblo
“blabla”. La oportunidad de comunicacién se ve obstaculizada
por lo obvio. De ninglin modo le diria al publico: “Gracias por
venir a verme, tengo en mis manos algo muy importante que
leerles”. La palabra se vuelve hueca. El poema se vuelve
inatil, sélo queda

la onomatopeya impotente de Ia

comunicacién. La paradoja de las tecnologias. La
incomunicacién que genera la sobrecomunicacién. Barthes
afirma que la teatralidad esté en todo menos en el texto, esta

en la sugestiéon que genera ese texto.

El “blabla” denuncia el vacio de las palabras y el actor, al
permutar el amar por hablar, rescata el acto de entrega que
conlleva la intencién de hablar. Si él habla es porque le
importa, porque no importa lo que dice sino el hecho
comunicacional como el intercambio de afectos (uno de ellos)

que hay entre las personas.

El lenguaje a través de las palabras es propio de la naturaleza
humana y el amar es lo inasible, lo sagrado, lo que aln queda
por definir, habiendo — paradéjicamente - tantas definiciones.
Hablar se vuelve amar y hablar, a través de la pantalla, se
vuelve un incomunicacion

reclamo, una suplica a la

contemporanea. “Te hablo mucho de verdad”, dice el actor,

¢ Ibidem. p. 6
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S.H.- Con lo que no habia retroalimentacion.

D.D.V.- Muy poca, claro. En Brasil, en la segunda puesta, hemos
forzado un poco el trabajo, se pudo trabajar mucho mas, también
por la flexibilidad de los actores brasilefios, que permitia otro tipo
de trabajo. Y ahi fue cuando, definitivamente, llegué a la conclusién
de que lo que tenia que hacer era tener un grupo para entrenar a
los actores. Todo va relacionandose, de a poco.

8.H.- Contame un poco sobre “Hacer sonar una flor...”

D.D.V.- El espectaculo tiene como tres etapas: una primera en la
que se presentan los sistemas, en la que los espectadores entran a
la sala y se pasean como si estuviesen en la inauguracién de una
exposicion. Luego los dividimos en tres grupos y se encuentran con
que cada grupo esta frente a su “pequefio teatro a la italiana”.
Pueden registrar lo que ocurre a sus espaldas, con los otros
sistemas, pero se establece el codigo de que a cada uno le toca lo
que tiene delante. Algunos espectadores se centran en lo que
ocurre delante y otros como que se indignan porque lo quieren ver
todo, no pueden controlar la sensacion de pérdida. Son tres
sistemas diferentes que empiezan con el texto de Sanchis
Sinisterra “Esperando algo”, todos a la vez. El mismo texto para los
tres sistemas diferentes. Al comienzo en susurros, luego se sube la
intensidad en todos y luego tienen que conseguir hacerlo entre los
tres grupos (los actores no se pueden mirar, cada unos esta con su
sistema), tienen que conseguir trabajar con el mismo texto, entre
todos, improvisando las réplicas (no esta pautado, a veces se pisan
con el texto aunque intenten no hacerlo) al tiempo que continda
cada grupo con su sistema.

S.H.- Es un trabajo muy dificil para los actores.

D.D.V.- Si, pero jgenera una cosa tan vival Porque en un momento
los espectadores se encuentran con que estan en medio de algo
que empieza a sonarles por todos lados, y de repente suena sélo
una, y sigue. En cada sistema yo he incorporado un actema que es
“leer el periédico”, entonces cada sistema tiene un periédico, y un
actema que es “leer el periédico”. A partir de un momento en el que
hay tres grupos que estan siguiendo el mismo texto en conjunto
ingresa el actema de “leer el periédico” (de ese dia). Comienza a
tejerse todo un sentido a partir de entrecruzarse el texto de Sanchis
con los fragmentos de noticias del periédico del dia (fragmentos
incorporados y variados, como los actemas) en el que hasta los
espectadores intervienen y contestan. Luego de este momento que
es cada vez mas “colectivo™ se gira al publico y se genera una
especia de taberna. Los sistemas entran en transgresién, los
actores/personajes comienzan a interactuar con los espectadores y
desde ahi se va a otro sistema que es otra vez fijo.

Las noticias, que estan preseleccionadas, que los actores leen e
interpretan durante la “taberna” son todas referentes a los
desahucios (desalojos): declaraciones de gente de derechas,
barbaridades reales que se han dicho en Barcelona y con las que
hemos hecho una especie de coleccion. Las declaraciones esas
con las que trabajamos son invariables, ya se han transformado en
algo asi como mondlogos; de hecho son declaraciones televisivas
hechas por personas reales. Aqui los actores trabajan llevando la
modulacién al méaximo, al extremo, sin llegar a construir personaje.
Hay un personaje que aparece, pero sigue siendo Tony (el actor)
diciendo una barbaridad, y los deméas le contestan llaméandolo por
su nombre, le dice “Tony, no te pases tio, tranquilo”. Entonces al
espectador le encanta, es algo que le llega, no necesita una
historia. Yo si me he montado una historia, pero la gente no
necesariamente la entiende. Y es como estas noticias han entrado
durante el Ultimo afio en nuestra vida cotidiana de una forma tan
bestia; en nuestros espacios intimos antes hablabamos de ir de
vacaciones, de viajes, de estudio, de trabajo, y ahora hablamos el
80% del tiempo de la crisis, de los suicidios, de las desgracias. Y

cémo esto ha pasado de la intimidad al espacio colectivo, porque
ahora caminas por la calle y la gente esta hablando de politica.

S.H.- {Qué pasa con la recepcion?

D.D.V.- Hemos conseguido aquello de lo que hablabamos (al
comienzo del proceso de ensayos, en 2010) Esta pasando que
publico que es asiduo del Teatro Nacional de Catalunya nos dice
“No nos hemos enterado de la historia pero jnos ha gustado tanto!”
Y es que realmente no hay historia, he optado por hacer algo que
no tiene historia, no cuenta nada, no es una metéfora contada de la
vida de alguien sino que son simplemente situaciones. Supongo
que al ser algo tan cercano, a la gente le encanta; no sé, estan
encantados. Disfrutan del “no sentido”, viven la experiencia, las
sensaciones, pero no encuentran un sentido. Y no les molesta.

S.H.- jCudles serian las caracteristicas del texto en todo este
trabajo?

D.D.V.- Si tuviera que publicar el texto de “Hacer sonar una flor”, yo
tengo un guién que es guién y libro de direccién, a la vez. Tal como
estd, el texto como palabra dicha es imposible de montar para otra
compafiia, porque el sistema forma parte de la dramaturgia, y es
imprescindible para la dramaturgia. Los sistemas son texto, son
textos de accién. Si lo analizaramos desde el punto de vista
convencional son  acotaciones; pero son acotaciones
indispensables. Son texto, son accién dramatica, al mismo nivel
que el texto. Lo que es curioso es que, para hacer el texto, para
trabajar, me pas6 que tuve la necesidad de realmente escribirlo
todo; para poder organizar la puesta, la escritura de lo que se
estaba haciendo, a diferencia de otras veces que tomas un texto y
como director lo vas montando, al final no tienes el material porque
te han ido surgiendo las ideas, ¢no? Aqui, para poder montarlo,
llegd un momento en que tuve la necesidad de sentarme delante
del ordenador y escribir todo, transcribir los sistemas, el orden, los
momentos de ruptura, las reglas con las que se trabaja. Desde
afuera, tu ya lo sabes, parecen muy improvisadas pero en realidad
estdn muy pautadas, y cada vez mas a medida que vamos
complejizando. Y cuando pasé todo esto a los actores el
espectaculo a dado un salto brutal, en una semana. El grupo tenia
necesidad de organizacién dramaturgica, que ya estaba, porque
estabamos haciendo lo mismo pero simplemente el hecho de que
les he entregado el guién y ellos han podido leer eso y organizarse,
de manera de poder ver “bueno, aqui viene esto, aqui viene lo
otro”, la organizacién dramaturgica ha hecho que la accién creciera
muchisimo, que explotara.

S.H.- Es curioso, porque es una organizaciéon dramaturgica que
han ido construyendo entre todos, ellos y vos como directora,
desde la escena disparados por las consignas.

D.D.V.- Exacto. Haberlo fijado hizo que aumentara, por ejemplo en
nuestro caso, la capacidad de modular. Hasta tanto no vieron la
obra “como una obra” les costé mas tener la libertad de salirse de
los limites. Cuando han tomado el guién, lo han leido, de principio a
final, han visto las acciones escritas, pautadas, esto ha generado
una gran libertad.

S.H.- Es como que se encontraron con un marco, quizas aquello
que decia Sanchis de que el actor es mas libre cuanto mas atado
esta a las reglas del funcionamiento del sistema.

D.D.V.- A nivel de la dramaturgia puede ser que lo que llamamos
texto esté relacionado con esto, con la delimitacion de los marcos
de la accién teatral que se esta generando. Algo asi como que el
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