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ne respuestas muy minimas, no verbales y demasiado
indirectas. El corto Ni una sola palabra de amor, amplia-
mente viralizado durante 2013, se vale de un material
real. Al verlo escuchamos las grabaciones que le deja
una mujer a un hombre en un contestador; la mujer in-
tenta una y otra vez lograr la respuesta del hombre, pero
esta nunca llega. No es casual que el cortometraje termi-
ne cuando el hombre finalmente responde, tal irrupcién
tiene un sentido de clausura muy fuerte.

En todos estos casos (y podrian pensarse muchos mds),
ficcionales o no, el interlocutor A tiende a, como enun-
cidbamos informalmente al comienzo, “volverse loco”
ante la no respuesta de B. Su verbalizacién extrema lo
expone, produce teatralidad, humor, tensién, conflicto
y, en general, da cuenta, por default, de la soledad. Con
esto ultimo quiero decir, hay cierto tema que se impone
(como deciamos, “por default”) que es la soledad. Es
muy sencillo: Tenemos gente hablando sola. Nos inte-
rese o no trabajar la soledad, este tipo de textualidades
terminan dando cuenta de la mismavi. La soledad se
impone como un signo muy fuerte, independientemen-
te de la anécdota o argumento que pueda terner una si-
tuacion escénica en particular.

Hablar o morir

Evidentemente, la situacién del interlocutor bloqueado
y la consecuente epifania solitaria son detectables en
gran cantidad de hechos artisticos que involucren texto.
El pensar esto como un procedimiento me ha llevado a
la necesidad de probar escénicamente esta hipétesis. En
principio se trata de una hipétesis de escritura, y luego
de una hipétesis de montaje. Escenificar esto seria enca-
rar un estudio de casos. Hasta dénde se puede exprimir
la tearalidad de estos postulados, en qué medida inci-
den en el trabajo actoralvii, en qué medida se puede dar
al especdculo una unicidad no argumental sino soste-

nida desde la hipétesis misma, desde la explotacién de
ese procedimiento y sus multiples resultantes posibles.
Hablar o morir es el nombre de mi trabajo actual como
autor y director. El espectdculo es un experimento. La
hipétesis estd lista para ser refutada.

Abstract: Take two interlocutors: A and B, individual or co-
llective, presuppose the verbal dominance of A versus B. The
speaker is exposed, abusing of verbalization, which is further
stimulated by the no-answer of the other. The hypothesis is as
follows: in the discursive overproduction, A makes a discovery,
conscious or unconscious, about himself and / or the world,
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ty to viscerality, reaching in between an ephemeral and lonely
lucidity.
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A faz uma viagem da formalidad para a formalidade visceral,
atingindo no médio uma lucidez efémera e solitaria.

Palabras chave: epifania - hipétese - monélogo - dramaturgia -
linguistica - interlocutor bloqueado - teatro - teoria

 Juan Francisco Dasso: Director teatral egresado de la Escuela
Metropolitana de Arte Dramatico.

Performances en casas: Analisis de
dos experiencias propias.

Maximiliano Ignacio de la Puente

Fecha de recepcién: julio 2014
Fecha de aceptacion: septiembre 2014

Versién final: noviembre 2014

Resumen: Esta presentacién se propone dar cuenta de dos performances propias realizadas en 2012 y 2013 en espacios intimos:
Ahora, intervencion teatral en una habitacién y Cuatro versiones del hecho. El ambito de la teatralidad, ptiblico por excelencia,
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Ahora, intervencién teatral en una habitacién

Este es un espectdculo que comencé a pensar en la se-
gunda mitad del 2010, (una vez que terminé el montaje
de mi obra anterior, Todos quieren ldgrimas, estrenada
ese mismo afio en la sala Escalada). Elegi mi obra tea-
tral Ahora, que estd incluida en el libro “Caen pédjaros
literalmente del cielo”, publicado también en ese mis-

mo afio, porque justamente queria tomar un texto con-
vencional y transformarlo por completo. Ahora, el texto
escrito, es un material muy claro, conciso y simple, con
una clara influencia beckettiana, atravesada por el pro-
ceso poscrisis del 2001, escrita en un crudo invierno de
Buenos Aires: dos hombres desarraigados, desterrados
de la vida, al margen de todo, encerrados en una ha-
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bitacién en la que sélo hay una heladera vacia, juegan
a (auto)flagelarse respectivamente. Se cuentan historias
oniricas y de terror como forma de pasar un tiempo que
nunca avanza, para poder sobrevivir otra noche mads.
Frio, hambre, soledad, desesperanza y la sola compa-
fifa de Henry, un gato negro imaginario, es lo tinico que
llena sus dias.

Comenzamos a ensayar entonces a fines de noviembre
de 2010, junto con el actor Pablo Ciampagna. El proceso
de direccién y de toma de decisiones seria de aqui en
mds absolutamente compartido, una postura que vengo
sosteniendo cada vez més firmemente desde aquel mo-
mento, buscando enfatizar el cardcter claramente colec-
tivo de la actividad teatral. La habitacién de una muy
antigua casa ubicada en el tradicional barrio de Parque
de los Patricios, cedida por un familiar, fue el lugar ele-
gido para comenzar los ensayos. Con el tiempo, en los
dos afios que dur6 el proceso, fuimos ddndonos cuenta
de que ese lugar impondria su estética, sus légicas de
circulacién y distribucién del espacio, incluso su poé-
tica de actuacién, y nos seria indispensable abandonar
la idea de montar este espectdculo en una sala teatral
convencional. Una de las decisiones fundamentales,
que surgi6 casi al comienzo del proceso, fue la de limi-
tar nuestros movimientos al dmbito de la heladera. La
consigna era no tocar piso, movernos exclusivamente
por dentro o por arriba del artefacto, una antiquisima
heladera Siam Di Tella fabricada en la década del seten-
ta del siglo pasado. La utilizacién de una musica ex6-
tica, de caracteristicas ardbigas, que abria y cerraba la
intervencion teatral, contribuia a dotar de un clima de
extrafieza a la totalidad.

Con el correr de las funciones, (hay que tener en cuen-
ta que realizamos de manera discontinua sélo ocho en
total, entre noviembre del 2012 y junio del 2013), em-
pezamos a establecer pequefias rupturas con respecto
a los cddigos teatrales convencionales. Por ejemplo,
éramos nosotros mismos, los actores y creadores, quie-
nes recibfamos a los espectadores que iban llegando,
abriéndoles la puerta, invitdindolos a beber y a veces a
comer algo, entrando y saliendo permanentemente de
la habitacién en la que se iba a desarrollar la accién sin
ningtn inconveniente. Es decir, anulamos la mitolégica
idea de que los espectadores no deben ver previamente
a los actores, mucho menos si estos se encuentran ya
cambiados, “transformados” en los personajes. Esto fue
asi en parte porque no creemos en la légica que impone
la conversién de los actores en personajes. No hay un
otro ficcional que interpretar, no existe un alter ego pro-
pio de la obra en el que el performer deberia encarnarse,
sino que éste actia, ejecuta, y desarrolla a partir de su
propio cuerpo, de sus emociones, de su sensibilidad,
etc., sin ningutn aparato ficcional con el que cubrirse.
El concepto de “intervencidn teatral” (pensdndolo tanto
en lo que se refiere a la accién, la ejecucion, la actua-
cién, la toma de un espacio, como en un sentido mds
relacionado con la gréfica, la fotografia y las artes plasti-
cas) fue ganando lugar progresivamente, no s6lo duran-
te los ensayos sino también a medida que se desarrolla-
ban las funciones, en la medida en que comprendimos
que la casa entera funcionaba como un artefacto signico
y performético, més alld de la habitacién en la que noso-
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tros elegfamos desarrollar la accién dramdtica. Asi, fui-
mos interviniendo todo el &mbito espacial con dibujos,
carteles, fotografias, posters, propagandas de revistas y
de otras obras de teatro, ademds de textos de la misma
obra y de otras de mi autoria. Especialmente las paredes
del pasillo de entrada y la habitacién donde actudbamos
se vieron sobrecargadas con esta gran cantidad de ma-
terial visual, que se encontraba significativamente uni-
ficado por el hecho de remitir a aspectos biogréficos y/o
artisticos de los dos intérpretes. Empezamos a concebir
esta intervencién como un hecho vivo, mutable, cam-
biante, que expresaba tanto el pasado como el presente
de quienes lo protagonizdbamos, una suerte de “memo-
rabilia” o de revisién de unas coordenadas biogréficas
que funcionaba también como epitafio de una carrera
artistica més o menos convencional, en tanto habifamos
decidido, con esta intervencion, salirnos por completo
del circuito teatral independiente de la Ciudad de Bue-
nos Aires, para quizds ya nunca més regresar.

Otra caracteristica importante del montaje fue el hecho
de que estuviera pensado y ejecutado para un publico
muy acotado: sélo ocho o nueve personas participaban
de la experiencia cada vez, lo cual generaba que se es-
tableciera una relacién intima, a veces casi de “uno a
uno”, entre los actores y los espectadores. Hemos rea-
lizado incluso funciones para dos o tres personas. Cabe
seflalar que la experiencia era ex profeso muy incémoda
para los espectadores, ya que tenfan que mirar perma-
nentemente hacia arriba, en tanto la escena se desarro-
llaba en gran parte encima de la heladera. Este vinculo
inclufa en algunos momentos de la intervencién una
apelacidn directa hacia el publico, quien por lo general
y de manera convencional se limitaba a ocupar un rol
al que apresuradamente podriamos calificar de pasivo
(una nocién que cuestiona el filésofo Jacques Rancie-
re (2010) en El espectador emancipado, al sostener que
nunca el publico asistente a una obra es pasivo pues
siempre estd construyendo, a partir de su propio bagaje
cultural y experiencial, posibilidades alternativas, disi-
miles, diversas, con respecto a los sentidos previamente
codificados por los artistas).

El punto saliente por el que la intervencion se acerca-
ba claramente a la performance estaba dado por el he-
cho de que los cambios y las variaciones explicitas en
las ocho funciones realizadas eran permanentes, desde
contar con artistas invitados (entre dos y tres funciones
se realizaron con la participacién de los musicos y per-
formers Marcos Porrini y Miguel Rausch), hasta modifi-
car la distribucion, la disposicién y la indole de los ob-
jetos involucrados en la intervencién, como asi también
las variaciones de fragmentos enteros del espectdculo,
incluyendo el propio final que se tornaba intencional-
mente impreciso, vago, difuso, cambiante e incierto
cada vez para nosotros mismos. Particularmente pertur-
badoras fueron las funciones en las que Pablo Ciampag-
na permanecia indefinidamente moribundo, yaciendo
en la parte superior de la heladera, mientras el ptblico
circulaba a plena luz por la habitacién. Buscdbamos que
los 6rdenes de lo ficcional y lo real se mezclaran, gene-
rando una indeterminacién en torno a ese cuerpo con
el que no se sabia qué ocurria. Una vez terminada la
funcién, el publico solia recorrer libremente las instala-
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ciones de la casa, deteniéndose especialmente en la lec-
tura y la visualizacién de los objetos que se encontraban
dispersos por el espacio. En ocasiones se generaba una
instancia de charla, encuentro o discusién con algunos
de nosotros, que se iba gradualmente apagando hasta
que de a poco, sin indicacién alguna de nuestra parte,
todos se retiraban. Nosotros sostenemos que todo era
parte de la intervencién, desde que cada espectador lle-
gaba a esta remota casa hasta que finalmente se iba, mas
alld de que la obra estuviera neta y falsamente recortada
con un principio y un final deliberadamente marcados.

Cuatro versiones del hecho

Esta lectura performadtica, realizada junto con Beltrdn
Crucci, tuvo su primera funcién en el Centro Cultural
de la Memoria Haroldo Conti en agosto del 2013, en
ocasidn del ciclo “El teatro también se lee”, organizado
por el colectivo de autores “Seisobras” Editores. Poste-
riormente realizamos una tltima funcién, en noviembre
del afio pasado, en la misma casa ubicada en Parque
de los Patricios que también habfamos utilizado para el
espectdculo que describi anteriormente. Cuatro versio-
nes del hecho, como su nombre lo indica, es un texto
teatral compuesto por cuatro mondlogos de distintos
personajes que estuvieron presentes en un cumpleafios
en el que la moza de un bar intent6 suicidarse. La obra
problematiza el punto de vista y la nocién de qué es lo
que entendemos por realidad, pues las versiones se ca-
racterizan justamente por no coincidir, haciendo impo-
sible de conocer qué es lo que verdaderamente ocurri6
esa noche. Este texto estd incluido en mi segundo libro
de obras teatrales, “Silencio todo el tiempo”, publicado
en 2011.

En principio cabe mencionar que utilizo el término
“lectura performética” (ligado por lo general al cruce de
disciplinas artisticas y en particular a la poesia) para
referirme a esta experiencia, porque lo que hicimos fue
justamente desarrollar una suerte de hibrido, que no se
enmarca claramente ni dentro de las coordenadas del
teatro leido ni tampoco en la realizacién de un montaje
teatral convencional. En la funcién de estreno, llevada
a cabo en la cinemateca del Haroldo Conti, la disposi-
cién espacial era netamente convencional, propia de
las expresiones del teatro leido. Una mesa, dos sillas,
dos micréfonos, dos vasos de agua y el ptblico acomo-
dado en sendas butacas. Una primera ruptura estuvo
dada por el hecho de que incluimos una tercera silla,
ubicada mds adelante de nuestra posicion, sobre la que
yacian los distintos elementos de vestuario de los per-
sonajes que yo debia interpretar. Me cambiaba a la vista
del publico, agregando o quitdindome distintas prendas.
Fue central la decisién de que yo interpretara a los cua-
tro personajes de la obra, mientras que Beltrdn Crucci
ley6 las didascalias, de tal manera que se establecia
una suerte de tensién entre la palabra dicha y la accién
que suponian aquellas, pues a veces se manifestaban
correspondencias entre ambas y en otras ocasiones, en
cambio, profundas disonancias. Las acciones que Bel-
trdn lefa, eran a veces ejecutadas literalmente por mi
(alejdndome en ese momento del terreno de la lectura
e interndndome en la performance), en una suerte de
correspondencia “uno a uno” entre palabras y accién,

y en otros momentos puestas en cuestién, de tal forma
que el eje dramadtico del espectdculo ya no estaba pues-
to solamente en las semejanzas y diferencias entre las
versiones narradas de los hechos, sino en este vinculo
inestable, cambiante y tenso entre el nivel de la accién
y el de la palabra. ;Qué era lo que fundaba el mundo en
esta lectura, qué era lo mds importante, la palabra o la
accion? Esto es algo que la lectura problematizaba en su
propio desarrollo. Al mismo tiempo la distancia fisica y
emocional que se mantenia con el piblico, debido a las
propias caracteristicas del espacio, eran deliberadamen-
te acortadas puesto que yo me desplazaba hasta quedar
a pocos centimetros de distancia de los espectadores, y
también porque la interpelacién para que tomaran par-
tido por ciertas circunstancias del texto era directa. La
puesta en escena era totalmente despojada, el artificio
de la construccién de los personajes quedaba clara-
mente expuesto desde los elementos que conformaban
el vestuario y nuevamente se establecia una critica a la
idea de personaje, al interpretar practicamente a todos
ellos de la misma manera.

En la segunda funcién, que tuvo lugar en la casa de
Parque de los Patricios, el disefio tanto espacial, como
escénico y actoral fue mucho mds complejo, lo que la
convertia prdcticamente en otra experiencia. Impusi-
mos nuevamente una ambientacion de la totalidad de la
casa, con cintas policiales ubicadas delante de dos ha-
bitaciones, que prohibian el paso, cuyas puertas estaban
abiertas y adentro de una de las cuales habia dibujada
sobre el piso la silueta de una persona, como ocurre en
las escenas de homicidio. Un pequefio televisor blanco
y negro, una puesta de luces un poco més elaborada que
en la funcién anterior, una mesa con linternas y dos si-
1las, ademads de otra ubicada mads atrds (con los elemen-
tos de vestuario pertinentes), constitufan el resto de los
objetos de la escena. Una decisién diferencial fue, en
este caso, el hecho de que ambos performers nos hicié-
ramos cargo indistintamente, de manera variable, cam-
biante e incluso imprevisible para nosotros mismos, de
los distintos personajes de la obra, incluyendo también
a esta suerte de “director” dentro de la obra, que era el
que lefa las didascalias. Es decir que se estableci6 un ni-
vel de indiferenciacién y de alternancia permanente en
el momento de encarnar a cada uno de los personajes,
lo cual puede leerse otra vez como una critica a la idea
de personaje como una entidad homogénea y univoca.
Por momentos incluso los textos de accién eran leidos
en segunda persona, como una interpelacién directa y
exclusiva dirigida hacia el otro, en otras circunstancias
los textos de la obra eran obviados, fragmentos enteros
salteados en el momento, asi como se incorporaban
también diversos comentarios y digresiones que tenfan
por finalidad hacer de esta funcién un evento tnico e
irrepetible. Los intérpretes improvisdbamos casi de for-
ma permanente, generando nuevos textos en el momen-
to, en funcién de las caracteristicas particulares de los
espectadores, a muchos de los cuales conociamos.
Previa y posteriormente a la funcién en sentido estric-
to, los intérpretes recibiamos a los espectadores con
comida y bebida, haciendo referencia a un cumpleafios
inexistente (que era en realidad el que se celebraba en
la propia obra), asi como a la moza del bar que habia
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intentado suicidarse, una presencia constante en los
mondlogos de los personajes. Buscamos de esta manera
generar una situacién inclusiva de “fiesta”, con el fin
de provocar un espectdculo performdtico total, que no
se restringiera exclusivamente a lo que ocurria durante
la lectura propiamente dicha. Por tal motivo éramos los
propios intérpretes los que recibiamos a los espectado-
res, ya caracterizados con el vestuario de los personajes
que habjamos cuidadosamente seleccionado. Luego de
la funcidn, la fiesta continuaba: el piblico se quedaba
a charlar con nosotros, la performance seguia su cur-
so hasta que al final, cuando los espectadores decidian
marcharse por turnos, llegaba a su fin.

A modo de cierre

Performance: fluidez, impureza, hibridez, liberacién en
el ejecutante y en los espectadores. Un territorio con un
clima caprichoso, con fronteras cambiantes, lugar de
estimulacion de lo paradojal, de lo ambiguo y lo contra-
dictorio. Como sostiene el performer Guillermo Gémez-
Pefia, “Las fronteras de nuestro pais del performance es-
tdn abiertas a los némadas, los emigrantes, los hibridos
y los desterrados” (Gémez-Pena en Taylor: 2012). Por
todo lo mencionado, puedo decir que las performances
aqui descriptas implicaron un cambio marcado en mi
produccion, en la medida en que me permitieron desli-
gar mis obras de los procesos de produccién y circula-
ci6n tradicionales del teatro alternativo e implicaron la
posibilidad de desarrollar espectdculos como explicitos
procesos en mutacién permanente, objetos tinicos cada
vez y arbitrariamente inciertos, abiertos por completo
al ensayo y al error, a la extrafieza de la primera vez y
al hecho de comprender que teatro, teatralidad, perfor-
mance e intervencién son conceptos moldeables, adap-
tables, transformables, que se encuentran en un cruce
de caminos sin un horizonte certero, siempre por defi-
nir, lo que hace asi que esta actividad sea una aventura
tan inmensamente inasible y extraordinaria.
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Abstract: This presentation aims to account for two performan-
ces conducted in 2012 and 2013 in intimate spaces: Ahora,
intervenci6n teatral en una habitacién and Cuatro versiones
del hecho. The scope of theatricality, public par excellence,
is approached in this work from the private, the intimate, the
microscopic. The small scale is imposed, the identification of
each of the spectators, who take a decidedly active participa-
tion, makes these productions in an unusual experience.
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Resumo: Esta apresentagdo propde-se dar conta de duas per-
formances proprias realizadas em 2012 e 2013 em espagos inti-
mos: Agora, intervencéo teatral em uma habitagdo e Quatro ver-
soes do fato. O dmbito da teatralidad, publico por exceléncia,
é abordado aqui desde o privado, o intimo, o microscépico. A
pequena escala impde-se, de maneira individual cada um dos
espectadores, que assumem uma participacdo decididamente
ativa, converte a estas produgdes em uma experiéncia inco-
mum.
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Resumen: Al cabo de numerosas lecturas de “Los trenes siempre estdn llegando” la obra de Ménica Ogando estrenada en el ciclo
teatro x la Identidad, en julio de 2012 y cautivados por su poesia, imagenes y sutileza, sentimos la necesidad de hacerla realidad
y representarla. No fue sélo su estilo metaférico de abordar un tema tan escabroso como lo es la apropiacién de nifios durante el
tltimo proceso militar, de lo que se cuenta en esta obra que se recoge del primer compendio editado de obras del ciclo de Teatro
x la Identidad. Sino la peculiaridad de transcurrir en el andén de una estacién de tren. Caracteristica que fue disparador de este
proyecto.
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