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Mogliani: Las puestas que estilizan el canon realista

LAS PUESTAS QUE ESTILIZAN EL CANON REALISTA. LA
ESCRITURA ESCENICA DE JAIME KOGAN Y AUGUSTO
FERNANDES

Laura MOGLIANI

Una de las tendencias dominantes de la puesta en escena
portefia de los afios 90 es aquella que estiliza el modelo de puesta
realista surgido en los afios sesenta’ (Pellettieri, 1992: 13-28; 1997:
240-244). Esta poética escénica se desarrollé durante los afios setenta
y ochenta®, caracterizandose por partir del canon realista, cimentado
en la concepcidon escénica de Constantin Stanislavsky, y en su
desarrollo posterior realizado por Lee Strasberg, pero imprimiéndole
una nueva orientacion estética.

! Esta tendencia estética se originé a partir de especticulos como Del tiempo de los
carozos (1966), Negro... azul, negro (1966) y ;Hola! (1967), dirigidos por Augusto
Fernandes que complejizaron el modelo realista, imprimiéndole un mddico giro
hacia el teatralismo y el humor. Los ejemplos mas relevantes de esta tendencia du-
rante el periodo 1967-1976 fueron, entre otros, las piezas dirigidas por Alberto Ure
[Palos y piedras (1967), Hedda Gabler (1974) y Casa de mufiecas (1975)); por
Augusto Femnandes [E! campo (1968), La leyenda de Pedro (1971)]; por Jaime Ko-
gan [Viet-Rock (1968), Historia tendenciosa de la clase media argentina (1971) y El
Serior Galindez (1973)) y por Carlos Gandolfo [;4mérica hurra! (1968)]. Véase el

estudio de la puesta en escena estilizada durante este periodo realizado por Pellettieri
(1997: 240-244).

2 Véase el estudio de mi autoria de esta tendencia durante la década de los 80 en "La
estilizacion del realismo: Jaime Kogan y Laura Yusem", en O. Pellettien (ed.), Tea-
tro Iberoamericano de los '80, Buenos Aires: Corregidor, de proxima aparicion.
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Esta estilizacion (Bajtin: 264) mantiene vigentes una serie de
normas del canon realista (como el trabajo de direccién de actores
basado en la identificacién actor-personaje, lograda mediante la
ejercitacion de la memoria emotiva, la relajacion y la concentracion
disefiada por Strasberg), pero quiebra otras, como el respeto absoluto
por el ilusionismo del realismo, cuyo objetivo es crear en el
espectador la sensacion de estar observando una realidad semejante a
la cotidiana. Asi, la puesta estilizada concreta un relativo pasaje del
modo de representacion ilusionista a una teatralidad autorreferencial,
acentuando la denegacion, efecto que le permite al espectador advertir
que se encuentra en una sala teatral, percibiendo una ficcion
(Ubersfeld, 1989: 33-39; 1997: 294, 311). Los signos escénicos
superan su funcionalidad iconica e indicial propia de la puesta realista,
para adquirir, en algunos casos, significaciones simbolicas, en
ocasiones ambiguas, opacas. Esto tiene como consecuencia un cambio
en la situacion del espectador, que debe asumir una actitud activa para
poder interpretar estos signos, dotandolos de sentido, concretando una
recepcion relativista®, a diferencia del realismo, que postula una idea
comunicacional objetiva del teatro, especialmente a través de su
busqueda ortodoxa del efecto de realidad.

Se destaca en este tipo de puesta la valorizacion de los signos
visuales de la escena, fundamentalmente relacionados con la
espacializacion (escenografia, iluminacion) y con la direccion de
actores. Ademas, los directores realistas se caracterizan por concretar
puestas tradicionales, que buscan poner en escena con fidelidad el
texto dramatico, mientras que los directores estilizadores del realismo
intentan expresarse a través de sus textos escénicos, construyéndolos
creativamente a partir de una obra dramatica considerada como un
guién sobre el que pueden ejercerse modificaciones, concretando
puestas tradicionales no ortodoxas (Pellettieri, 1997: 26-27). Durante

* La concepci6n relativista de la recepcion es definida asi por de Marinis (15): "La
relacion espectador-espectaculo se representa por la convicciéon de que siempre
existe, y ademas obligatoriamente, una diferencia entre los significados propuestos
por el espectaculo (por sus enunciadores) y los significados efectivamente recibidos
por el espectador (...) En consecuencia, para el espectador, jamas se trata de encon-
trarlos o reconocerlos en el espectaculo, sino por el contrario, de construirlos en
cooperacion con éste, y en primer lugar con el actor".
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los noventa, los méximos exponentes de esta tendencia escénica
fueron los directores Jaime Kogan y Augusto Fernandes.

Jaime Kogan y su destacado trabajo de espacializaciéon

Jaime Kogan (1937-1996) ingresé en 1954 en el teatro IFT,
donde se inici6 primero en la actuacién, luego en la asistencia de
direccion y por ultimo en la direccién escénica, estrenando en 1960
Terrores y Miserias del Tercer Reich de Bertolt Brecht. Continu6 su
labor como director tanto en el ambito del teatro IFT como en el
Instituto Di Tella, hasta que en 1968 fundé —junto con otros integrantes
del IFT- el Equipo Teatro Payro, del que estuvo al frente durante 27
afios’. Jaime Kogan fue uno de los mayores creadores escénicos y una
de las figuras mas representativas del "teatro de arte" portefio,
destacandose por su inagotable lucha por mantener al Teatro Payr6 en
funcionamiento, pese a las politicas culturales que no favorecian a los
teatros alternativos, y a la remodelacidon de las Galerias Pacifico, en
las que el teatro se sitia.

Dentro del periodo que nos ocupa, Jaime Kogan estren6 Sacco y
Vanzetti de Mauricio Kartun en el Teatro Metropolitan (10/10/91), un

* En el IFT estren¢ Historia en Irkusk de Alexei Arbusov (1963) y La camisa de
Lauro Olmo, (1964) y en el Instituto Di Tella, present6 El paseo de los domingos de
Georges Michel (1967). En el Teatro Payro dirigio, entre otras, Viet-Rock de Megan
Terry (1968); Historia tendenciosa de la clase media argentina de Ricardo Monti
(1971); El Sefior Galindez de Eduardo Paviovsky (1973); Visita de Ricardo Monti
(1977), por la que recibié el Premio Moliére al mejor director; Julio César de Sha-
kespeare (1979); Marathon de Ricardo Monti, produccion del Equipo Teatro Payro
en Los Teatros de San Telmo (1980); Ivanov de Chejov (1982), Krinsky de Jorge
Goldemberg (1986), obra por la que recibié el Premio Maria Guerrero al mejor di-
rector de ese afio; La oscuridad de la razon de Ricardo Monti (1993) y Rayuela
(1994), adaptacion del mismo autor de la novela de Julio Cortazar. Fuera de su am-
bito principal de trabajo, estrené en el Teatro Municipal General San Martin Galileo
Galilei de Bertolt Brecht (1984), memorable puesta que se convirtio en un verdadero
suceso teatral, y Pericones de Mauricio Kartun (1987). Jaime Kogan también asu-
mid la labor de régisseur de Opera, dentro de cuya obra se destacan La forza del
destino de Giuseppe Verdi (1985); la espectacular presentacion de Ascenso y caida
de la ciudad de Mahagonny de Bertolt Brecht y Kurt Weill, que se represento en el
Teatro Colon y en el Luna Park en 1987 y de la version operistica de Marathon de
Ricardo Monti, con musica de Pompeyo Camps (1990).
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éxito de publico, que obtuvo una recepcion altamente politizada, y por el
que recibio el Premio Maria Guerrero a la mejor direccion, La oscuridad
de la razon (8/9/93) y Rayuela (18/8/94), de Ricardo Monti, en el Teatro
Payrd; Mariana Pineda de Federico Garcia Lorca en el Teatro
Metropolitan Il (2/5/95) y Aquellos gauchos judios de Roberto Cossa y
Ricardo Halac (27/9/95) en el Teatro Nacional Cervantes. Este fue su
ultimo trabajo para la escena nacional, que lament6 su fallecimiento el
31 de julio de 1996.

Su actitud como director que asumia la responsabilidad global
de la creacidn escénica, asi como su peculiar preocupacion estética por
la espacializacidn, se evidenciaron en las numerosas ocasiones en que
durante este periodo asumi6 el rol de iluminador: junto a Tito Egurza
(responsable también de la escenografia) en Sacco y Vanzetti; junto a
Alfredo Morelli en La oscuridad de la razon y Rayuela; y junto a Ricar-
do Racconto en Mariana Pineda; mientras que compartié el rubro con
éstos dos ultimos en Aquellos gauchos judios. En cuanto a la escenogra-
fia, aunque no asumié personalmente su disefio en este periodo (como lo
hiciera con anterioridad, por ejemplo, en Julio César), se evidenciaba en
sus puestas una misma concepcion escenografica, que tendia a la sintesis
de elementos, a un despojamiento que acentuaba y valorizaba la signifi-
cacion de los escasos objetos presentes en escena y, en ocasiones, a la
transformacion del espacio teatral a los requerimientos diferentes de
cada espectaculo. Ademads, esta unidad en el disefio escenografico de
las puestas de Kogan se subrayaba por el hecho de que trabajaba gene-
ralmente con el mismo escendgrafo, Tito Egurza®, (Sacco y Vanzetti,
Rayuela, La oscuridad de la razon, Aquellos gauchos judios), a quien
se sumo solamente para Mariana Pineda a Graciela Galan (con quien
ya habia trabajado con anterioridad la escenografia en Ivanov y el ves-
tuario de Marathon, Julio César, Galileo, y durante esta década de Ra-
yuela).

La intencién de concretar una escritura teatral, adaptando el
texto original a su propia concepcion escénica, se puso de manifiesto
también en las puestas en escena en las que asumio, ademas de la
direccion, el rol de adaptador, como ya habia sucedido en el caso de
Ivanov de Anton Chejov, y en este periodo en Mariana Pineda. Por
esta intencidn, en sus trabajos sobre textos clasicos Jaime Kogan

5 Tito Egurza fue un constante colaborador de Jaime Kogan, ya que también fue el
responsable de las escenografias de Marathon, Galileo Galilei y Pericones.
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realizé puestas en escena tradicionales no ortodoxas, ya que tomaba
las obras dramaticas como un guién, imponiendo sobre ellas su propia
perspectiva.

En cuanto a la adaptacion de Mariana Pineda, ésta se caracte-
riz6 por poner de relieve la dimensidn tragica y politica por sobre la
romantica y poética del texto lorquiano. Asi, gran parte de la adapta-
cion de Kogan consistio en pasar a prosa algunos pasajes, con el fin de
evitar la rima que dificultaba la naturalidad de la enunciacion. Los
fragmentos del texto que si mantuvieron su estructura poética, eran
emitidos por los actores con una diferente actitud fisica: de forma
frontal al espectador. Esto le otorgaba a la puesta una dimensién épi-
ca, ya que se asemejaban a los "songs" brechtianos, a lo que se suma-
ba —como en Sacco y Vanzetti- el final anticipado que restaba suspen-
so al desenlace de la historia, y la escenografia, de caracter no miméti-
ca sino abstracta y metonimica, todos rasgos que contribuian a romper
el ilusionismo y a evidenciar el artificio teatral, siguiendo lo postulado
por la estética brechtiana. Pero, por sobre todo, lo que le conferia esa
dimension era que la puesta estaba construida con el fin de que el es-
pectador reflexione sobre la situacion social del personaje, sobre su
opcién inquebrantable por la libertad, fidelidad y solidaridad, para que
¢éste proyecte luego este pensamiento sobre su realidad circundante.
Esto estaba subrayado por el vestuario, que tampoco se sujetaba a la
representacion mimeética, sino que buscaba darle actualidad y univer-
salidad al conflicto planteado, diluyendo las referencias directas al
tiempo y espacio historicos donde ocurrié la accion (Granada, 1804-
1831), al combinarlas con otros indices temporales y espaciales que
remitian a la contemporaneidad, (recurso que también utilizara con la
misma finalidad en Sacco y Vanzetti). Ademas, Kogan agrego a esta
puesta gran cantidad de imagenes y acciones escénicas con el fin de
complementar el texto, como movimientos corales de actores en torno
de los protagonistas, que conformaban imagenes plasticas y respon-
dian a una elaborada coreografia, en la que se destacaban los ritmicos
taconeos y palmas, que en este caso si remitian al universo espafiol
que escenifica el texto lorquiano.

En sus puestas de autores contemporaneos argentinos, en las
que no realizaba una adaptacion propia del texto debido al trabajo en
conjunto con el autor, esta tendencia a concretar una escritura escénica
propia se observaba igualmente en la acentuacion de ciertas lineas de
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lectura del texto dramético por sobre otras posibles®. Tal fue el caso de
La oscuridad de la razon, en la que de las tres estructuras formales
propuestas por Monti (tragedia, suefio, misterio), Kogan priorizé el
plano onirico, mientras diluy6 las connotaciones religiosas del texto,
que remitian a los misterios medievales. Asi, disminuyé Ila
intertextualidad biblica que propone la obra dramatica, eliminando el
cambio de la corona de laureles por la corona de espinas del personaje
de Mariano, lo que lo asimilaba aiin mas a Cristo, como asi también
diluyé la epifania final de la Virgen, recurso obligatorio de los
misterios medievales. Redujo todos los signos que podian remitir de la
enigméitica figura de la Mujer a la Virgen Maria, salvo un
pequeilisimo velo blanco. La visti6 con un "traje sastre"
contemporaneo, zapatos de taco y guantes, lo que contrastaba,
ademas, con el vestuario "de época" del resto de los personajes e
indicaba su caracter atemporal, fuera de las contingencias del tiempo.
Sin embargo, esta limitacién de la connotacién religiosa propuesta por
el texto en la puesta no fue total, permaneci6 en las poses estatuarias
que asumian en ciertos momentos de climax los personajes, como
cuando Maria sostenia a Mariano entre sus brazos, imagen que remitia
a La Piedad de Miguel Angel, asi como en la pose de crucifixién que
asumia Mariano durante su encuentro sexual con Maria.

Este trabajo de Kogan sobre el texto de autores argentinos
contemporaneos a veces era aceptado por los dramaturgos, como fue
el caso de Monti en La oscuridad de la razén’, o no, como se deduce

¢ Jaime Kogan, en sus metatextos, postulaba su actitud como director que deseaba
concretar una escritura escénica propia, como se demuestra, por ejemplo, en estas
declaraciones efectuadas en un comentario previo al estreno de La oscuridad de la
razon: "Tiene que haber un contacto entre el autor y el director. Es mas, hablaria de
una coincidencia profunda. Si al leer un texto el director no inicia un transito hacia
el gobiemo, el dominio de este texto y de las ideas mas profundas que ese autor
transmite con las palabras, mal puede desarrollarse un proceso de creacién. Aca hay
una vieja historia en cuanto a la relacion entre autor y director, que esta colocada en
términos obsoletos de categoria y jerarquia. Si yo no llego a apropiarme de las ideas
mas claras del artista, si no llego a comulgar con ellas, no podria dirigir. Hay un
trabajo que se inicia recién alli y donde por supuesto yo también quiero expresarme
como director” (La Nacion, 8/9/93). Véanse, ademas, sus declaraciones en la mesa
redonda organizada por Teatro XXI. (Pellettieri, 1995b)

7 Esto se deduce de lo expresado por Ricardo Monti en el mismo reportaje citado:
"En el respeto mutuo, Kogan es un ejemplo cabal de como un creador puede ser total
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de las protestas de Roberto Cossa durante el proceso de ensayos de
Aquellos gauchos judios, ya que en esa ocasion manifesté que "en el
Cervantes, con tanta musica y luces, estdn haciendo todo lo posible
para taparme el texto" (Pagina 12, 12/8/95).

Como ya dijimos, una de las caracteristicas fundamentales del
trabajo de Jaime Kogan como director fue su particular preocupacion
estética y creatividad en la espacializacion. Kogan buscaba en sus
puestas que el espectador se sintiera inmerso en el espacio escénico,
participe del fenomeno estético. La transformacion del espacio teatral
a los requerimientos diferentes de cada espectaculo fue una bisqueda
constante en las puestas de Kogan durante esta década, concretada de
La oscuridad de la razén® y Rayuela, para las cuales modificé total-
mente la sala del Teatro Payro6.

y tener autonomia, sin que este logro sea a costa del autor, sino de acuerdo con él, en
una relacion cuya clave es el respeto. Kogan llega a elaborar una sintesis propia de
la obra que yo no habia contemplado explicitamente, pero que sin embargo esta
presente (...) Me parecié un hallazgo de Jaime traer el suefio a un primer plano. Es la
zona que integra las otras y a su vez esconde las pasiones mas profundas. En el sue-
flo esta la tragedia y el misterio, y se revela lo sagrado y lo demoniaco, jugando con
lo humano". (La Nacion, 8/9/93)

¥ Para La oscuridad de la razén, ubicé al publico en dos gradas, enfrentadas sobre
los lados mas largos del rectangulo de la sala, sobreelevadas con respecto al escena-
rio, a las que se agregaba un pequefio palco superior, en el que el publico se ubicaba
junto a los musicos que tocaban sus instrumentos y producian los ruidos incidentales
de la obra en vivo. El espacio destinado a las acciones de los actores se extendia
desde el centro de estas dos gradas hacia los dos laterales (ocupados con anterioridad
por el escenario y el fondo de la sala). El pablico y el espacio escénico, aunque muy
cercanos, eran separados por un foso, que se continuaba a manera de grietas sobre el
escenario. La tarima sobre la que se apoyaba la escenografia, de color negro y gris,
contenia diferentes desniveles y estaba surcada por fosas y tineles subterraneos, por
los que se desplazaban los grupos corales, especialmente el formado por las Plafiide-
ras y en menor medida el de los Galerudos y la Partida, mientras que los personajes
centrales se movilizaban por el espacio mas elevado. Los elementos escenograficos
eran minimos, solamente se destacaba una columna gris, fragmentada en tres partes,
que remitia metonimicamente a una construcciéon en ruinas o en demolicién. La
atmosfera tenebrosa se acentuaba con la niebla que surgia de las fosas, asi como por
la iluminacién sumamente focalizada, que realzaba solamente el fragmento del espa-
cio donde se realizaba la accion o a un personaje, mientras dejaba al resto del espa-
cio en penumbras. En ocasiones, la iluminacion provenia de abajo de la tarima del
escenario, lo que provocaba la deformacion de los rasgos de los personajes, o se
originaba principalmente en antorchas que portaban los miembros del coro. La pe-
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En esta ultima fue mas allé en la experimentacion espacial: al
cubrir todo el piso de arena, tanto el del espacio escénico como el de
los espectadores, integré aun mas ambos espacios, borrando el limite
entre ellos. Esta integracion ademds de sobre la arena, se apoyaba en
la fragmentacion de ambos espacios y en su mutua imbricacién. Los
espectadores debian cruzar el escenario central para acceder a las gra-
das que lo rodeaban por sus cuatro lados. En tres de estos frentes, las
gradas se interrumpian dejando lugar a pequefios ambitos escénicos;
en uno de los extremos, las gradas se bifurcaban y entre ellas se ubi-
caba un piano desvencijado rodeado de velas, mientras que en los
otros dos lados enfrentados, se interrumpian por la presencia de esca-
leras, balcones y ventanas, unidos a su vez por una escalera que cru-
zaba el espacio escénico. En el lado restante, los espectadores se ubi-
caban tras una cama semienterrada en la arena. Asi la accidn se desa-
rrollaba tanto frente como al lado, entre medio y por encima de los
espectadores. Como ocurria en La oscuridad de la razon la cercania
del publico con el espacio escénico, y la posibilidad de observar a
otros espectadores percibiendo la puesta en frente de ellos, rompia
absolutamente la ilusién realista de la "cuarta pared" evidenciando la
situacion teatral. Pero ademads, al obligar al espectador a movilizarse
para poder observar lo que acontecia por encima o casi detras suyo,
buscaba romper el proceso perceptivo tradicional. Al necesitar efec-
tuar una actividad fisica para poder percibir el especticulo en forma
continua, el espectador tomaba conciencia de su rol activo en el es-
pectaculo, superando su presencia como pura mirada pasiva. Esta im-
bricacion de ambos espacios, esta integracion del espectador al espa-
cio escénico y esta actividad de focalizacion que debia ejercer para
seguir el espectaculo, se correspondian con la actitud del "lector com-
plice" que reclamaba Julio Cortazar para su novela, que incluia tres
posibles alternativas de lectura.

En las puestas en que no modificé la planta escénica, como
Sacco y Vanzetti, Mariana Pineda y Aquellos gauchos judios, también
se advirti6 un trabajo de espacializacion semejante, basado en la

numbra en la que se desarrolla la obra era abruptamente interrumpida por una escena
de gran luminosidad y claridad, la de la ultima aparicion de la Mujer, su epifania.
Esta iluminacién adquiria una significacién simbdlica, apoyada en la oposicién
planteada desde el texto entre luz y oscuridad, entre razon e instinto.
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sintesis de elementos que, al desplazarse, transformaban vy
segmentaban el espacio, creando diferentes ambitos escénicos, y en la
fundamental relevancia asignada a la iluminacién, trabajada
generalmente con un profuso uso del claroscuro’. En estas tres puestas
predominaba la austeridad cromaética, basada en la escala de grises
hasta el negro y apoyada en el trabajo de claroscuro de la iluminacion,
asi como la economia en el uso de objetos escenograficos y el
predominio de las formas geométricas de la escenografia, lo que la
llevaba hacia la abstraccién. Las referencias plasticas de la
escenografia evocaban estampas goyescas en Mariana Pineda y la
obra de Marc Chagall en Aquellos gauchos judios.

Este cuidado trabajo de la espacializacion que caracterizo a to-
das las puestas de Kogan, conjugaba con el resto de los sistemas de
signos de la puesta, estableciendo una lograda armonizacion. Esta in-
tegracion de elementos pertenecientes a diversos sistemas de signos,
en ocasiones provocaba una redundancia entre ellos de connotaciones

° Para la puesta en escena de Sacco y Vanzetti, el espacio teatral de gran "caja a la
italiana” del Teatro Metropolitan no se modifico, solo se redujo la sala al inutilizar
un cierto numere de butacas, con el fin reducir la distancia entre la escena y el espa-
cio del espectador. La escenografia se organizaba en torno a un dispositivo escénico
(Pavis, 1998, 140), conformado por una estructura de andamios de cafio negro, mo-
vil. Los movimientos del dispositivo, realizados a la vista del espectador, modifica-
ban el espacio escénico, cerrandolo en las escenas ubicadas en la cércel, y abrién-
dolo, por ejemplo, en la escena desarrollada ante la casa del juez, en la que presenta-
ba su maxima apertura. Este dispositivo escénico permitia, ademas, la segmentacion
del espacio en diversos ambitos de funcionamiento simultaneo. El espacio se estrati-
fica en tres niveles: el nivel del escenario, el nivel inferior del dispositivo escénico y
el nivel superior del mismo. Esta estructura, segun su diferente disposicion, cons-
truia en escena un espacio urbano, abigarrado de edificios que no permitian ver el
cielo, o una ciudad poblada de balcones de conventillo, o remitia a la sala del tribu-
nal, utilizando los espacios laterales inferiores del dispositivo para la ubicacion de
acusados y testigos, o connotaba encierro, al utilizar solamente el espacio superior
del dispositivo como celda. El mismo tratamiento del espacio se produjo en Mariana
Pineda, en la que el dispositivo escénico, compuesto en este caso por una serie de
columnas mdviles, también se desplazaban segin los requerimientos de la accién.
En Aquellos gauchos judios, 1a escenografia segmentaba el escenario en tres ambi-
tos, que correspondian a planos temporales y espaciales diferentes: hacia el prosce-
nio avanzaba el presente, donde el &mbito de la casa de David Kaplan se concretaba
a partir de escasos muebles gastados; en el fondo del escenario transcurrian las esce-
nas del pasado en la colonia agricola santafesina, y en el lateral derecho los recuer-
dos emotivos de David con su tia Edith.
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simbdlicas. Esta utilizacion de signos simbdlicos reclamaba para las
puestas de Kogan espectadores activos que pudieran, mediante la uti-
lizacién de su imaginacion, decodificar estos signos y atribuirles signi-
ficado. Por ejemplo, poseia caracter simbolico la arena que cubria
todo el espacio en Rayuela, que se abria a un cimulo de posibles in-
terpretaciones. Las gasas rojas que representaban la sangre derramada
en La oscuridad de la razon (también en Aquellos gauchos judios),
aunque mantenian un funcionamiento icénico dado por la semejanza
del color, su utilizacion excedia ese nivel al ser usadas por Maria para
cubrirse el cuerpo, como si lo hiciera con la sangre de su marido falle-
cido y excitarse sexualmente con ella, en actitud erotizada y frenética.
En forma redundante, esta escena era acompailada por una ilumina-
cién en tonos rojos, que remitian también a la sangre, lo que también
ocurria en la posterior escena del suicidio de Maria.

La puesta con mayor densidad simbolica fue sin duda La oscu-
ridad de la razon. Las redes que cubrian el vestuario de la mayoria de
los personajes tenian una connotaciéon simbdlica, asi como la ilumina-
cién, el vestuario y el maquillaje trabajados segun los opuestos clari-
dad-oscuridad, simbolismo propuesto por el texto. Todos los persona-
jes vestian colores oscuros (negros y grises), que remitian al ambito de
la oscuridad en el que se encontraban, y que contrastaban con los to-
nos claros (blanco y rosa palido) del vestuario de Mariano, simbolo de
la luz y la razén. Ademas, todos los personajes, salvo Mariano y La
Mujer vestian redes sobre sus ropas, signo simbolico cuya significa-
cién se abria a un caudal de interpretaciones posibles, como la arena
de Rayuela.

También en Sacco y Vanzetti y Mariana Pineda miltiples
signos convergian hacia el sefialamiento de la muerte inexorable de
sus protagonistas, preanunciada al principio de la obra. En ambas
obras se reiteraba el mismo tratamiento del vestuario que remitia al
luto y la iluminacidén lugubre, a lo que se sumaba, en Mariana Pineda,
el signo simbdlico de la reproduccion escénica de una corrida de toros
en una de las escenas en que Mariana era acosada, que también remitia
a la muerte de la protagonista, mientras que en Sacco y Vanzetti, la
reiteracion a lo largo de toda la obra del chisporroteo de los soldadores
y su aumento en la escena final sustituia metaféricamente a la silla
eléctrica, configurando también un signo simbodlico que remitia a la
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maquina utilizada para llevar a cabo la pena de muerte de los
protagonistas.

En este proceso de armonizacion entre los elementos de una
puesta en escena, en todos los casos se destacaba la utilizacion de la
iluminacion, el vestuario y de la musica como indices ambientales (De
Toro: 113), como reveladores de estados de animo de los personajes o
como indicadores del paso de la realidad al plano onirico o de los re-
cuerdos, sin ninguna mediacidén lingiiistica, como sucedia con la ilu-
minacion en Sacco y Vanzetti y Aquellos gauchos judios. El papel de
la musica se destacaba fundamentalmente en La oscuridad de la ra-
zon, ya que los intérpretes en vivo acompaifiaban las acciones tanto
con musica como con ruidos incidentales que colaboraban con la crea-
cion de la densa atmosfera que caracterizaba a la puesta, acentuando
los momentos de climax y tensién con truenos y repercusiones. Ade-
mas, la musica también funcionaba como indice espacial latinoameri-
cano, dado su matiz folklérico y la utilizacién de instrumentos autdc-
tonos de viento y percusion; asi como indice temporal, al reproducir
los nocturnos cantos de grillos. En todas las puestas de Kogan la mi-
sica tuvo un rol jerarquizado, que superaba la funcién de comple-
mento del espectaculo. Fundamentalmente, estaba dirigida a crear un
impacto emocional en el espectador, como las canciones de Sacco y
Vanzetti y se constituia en indice espacial y temporal mediante la uti-
lizacion de coplas espaiiolas en Mariana Pineda, del folklore judio en
Agquellos gauchos judios, y de jazz y tango en Raywuela.

En cuanto a su trabajo de direccion de actores, a pesar de los
procedimientos brechtianos que caracterizaron por ejemplo a la puesta
de Sacco y Vanzetti (el narrador en "off" que brindaba informacion
historica sobre los hechos ocurridos, Ia falta de expectativa debido al
final anticipado, y los pasajes narrativos y canciones que interrumpian
la accion en boca del narrador o de los personajes), la actuacién no
seguia la norma brechtiana del distanciamiento, caracterizada por
"mostrar" deicticamente al personaje, destacando su gesto social por
encima de su personalidad individual. Por el contrario, constituia una
actuacion semantica (Pavis, 1994: 151), en la que el actor se identifi-
caba con los sentimientos del personaje, buscando asi repercutir emo-
tivamente en el espectador. Para reafirmar esta identificacion, el actor
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Victor Laplace recurrié a su memoria, trabajé con sus recuerdos como
obrero metalurgico en Tandil durante su juventud'’.

Para lograr esta actuacion semantica, durante los procesos de
ensayos Kogan se centraba en propiciar la comprension intima del
personaje por parte del intérprete y en el ajuste de sus movimientos a
los textos que debia enunciar, para lo cual reclamaba de sus actores la
elaboracion de textos internos que pautasen las acciones del actor. Asi,
los actores entretejian una elaborada subpartitura preparatona (Pavis,
1998: 330), de forma semejante al subtexto stanislavskiano, funda-
mentalmente en base a improvisaciones que luego eran fijadas por el
director. Por ejemplo, en el proceso de ensayos de Rayuela, luego de
una primera etapa de trabajo sobre la novela, se inicié un periodo de
improvisaciones que en el caso de una escena, se extendi6 hasta una
fecha muy cercana al estreno. El comentario de Kogan destacando este
hecho en las noticias previasl ! demuestra su caracter excepcional
dentro de su trabajo, ya que en el comun de sus puestas trabajaba con
una marcacion final estricta.

Ahora bien, esta lograda armonizacién entre todos los ele-
mentos de la puesta en escena que caracterizaba al trabajo de Kogan,
no siempre se producia en el plano de la actuacion. En algunas de sus
puestas, el desempeifio actoral no era homogéneo, como en La oscuri-
dad de la razon y Aquellos gauchos judios, mientras que en otras no
se integraba ajustadamente al elaborado desarrollo escénico y visual,
como fue el caso de Mariana Pineda.

Ademas, en Mariana Pineda y La oscuridad de la razon debio
enfrentar la dificultad del lenguaje poético del texto, lo que provocaba
una tension entre el ritmo y el tono declamatorio que el verso imprime
y la naturalidad buscada en la entonacion. Esto también provocaba, en
La oscuridad de la razon, una alternancia entre la claridad y nitidez de
la emision del texto y su ininteligibilidad, lo que sucedia en algunos
fragmentos en los que la confusa diccion o la superposicion de voces
corales no permitian su completa comprension.

19 Con respecto a la construccion de personaje de Victor Laplace, véanse sus decla-
raciones en La Nacion (10/10/91) y La Prensa (10/10/91).

1 Véanse las declaraciones de Kogan en La Nacién (13/8/94).
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Quizas esta falta de armonizacién se debia a que Kogan brin-
daba a los actores una mayor libertad en el proceso de caracterizacion
de sus personajes'?, dedicandose mas a la marcacion de sus desplaza-
mientos espaciales, elemento sumamente trabajado en todas sus pues-
tas. Sus indicaciones consistian en lineamientos generales cuya reso-
lucion final dejaba en manos de cada actor. Esto tenia como conse-
cuencia, frente a elencos heterogéneos en su conformacion, un dife-
rente trabajo escénico por parte de los actores, que se relacionaba con
su particular formacion actoral. Asi, en Mariana Pineda se producia
un gran desnivel entre la actriz protagénica, Virginia Lago, y el resto
del elenco, mientras que en La oscuridad de la razén contrastaban el
tono y la gestualidad declamatoria de Leonardo Sbaraglia, (Mariano) y
la excesiva crispacion de Virginia Innocenti (Maria) con la actuacion
mimética de Aldo Braga (Dalmacio) y éstos a su vez con la gestuali-
dad mas convencional (Pavis, 1994: 161) de Felisa Yeni (La Mujer).
Ademas, en esta ultima obra los diferentes matices actorales también
estaban trabajados con el fin de indicar distintos estatutos ficcionales
dentro de los personajes, lo que se evidenciaba en la nitida diferencia
entre la actuacion de los personajes individualizados y los grupos co-
rales, cuya gestualidad exacerbada se integraba a la deformacién otor-
gada por el maquillaje y vestuario.

Esta priorizacion de la proxémica y del funcionamiento de los
actores en el espacio en la direccion de actores de los trabajos de Ko-
gan, se veia complementada con el trabajo plastico de los cuerpos de
los actores, que en ocasiones conformaban imagenes de reminiscen-
cias escultoricas o pictoricas. Estas poses estatuarias, estaticas o di-
namicas, podian ser individuales (como las de Mariano en La oscuri-
dad de la razon), grupales, surgidas de la particular colocacion de los
cuerpos (las ya citadas debido a su connotacion religiosa de Mariano
con su madre y con Maria en esa misma obra), o corales, generadas
por los coros presentes en Mariana Pineda, La oscuridad de la razon

12 Podriamos basarnos para esta conclusién en las declaraciones de Kogan, con res-
pecto al proceso de ensayos de Aquellos gauchos judios: "Creo que hay una auto-
nomia creadora del actor, el director es un gran inductor, pero yo no los puedo su-
plantar (a los actores) porque son ellos los que estan transitando organicamente al
personaje. El director genera una estructura, un modo de contar la historia, a partir
de las imagenes significantes que encuentra en su lectura de la obra. Pero, sin la
libertad del actor, no surge la vitalidad, seria un cuento muerto”. (Clarin 25/9/95)
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y Aquellos gauchos judios, las que estaban trabajadas con criterio co-
reografico.

Por ultimo, cabe seifialar que en sus obras, Kogan no eludia el
compromiso de referirse a la situacién politica contemporanea, confi-
gurando puestas en escena ideotextuales (Pavis, 1994: 83). El caso
mas claro fue Galileo Galilei, y durante esta década se observa esta
intencién especialmente en Sacco y Vanzetti y en menor medida en
Mariana Pineda, mientras que Aquellos gauchos judios constituyd ya
de por si un hecho politico, en tanto fue concebida por la Direccion
Nacional de Teatro como una respuesta al atentado terrorista a la mu-
tual judia AMIA, perpetrado en Buenos Aires en 1994, y su funcion fue
la de recaudar fondos para la reconstruccion del edificio derruido por
la explosion de la bomba terrorista.

Tanto las puestas de Sacco y Vanzetti como la de Mariana Pi-
neda cumplian con la intencion politica de crear una conciencia critica
en el espectador, tenia como objetivo provocar su reflexion politica.
Planteaban conflictos sociales e ideoldgicos ubicados en tiempos y
espacios diferentes al nuestro, que movian al espectador a la reflexion
sobre el funcionamiento del sistema judicial y a la no aceptacion de la
pena de muerte el primero y a la libertad de pensamiento el segundo.
Ahora bien, el tratamiento de la puesta, especialmente de la esceno-
grafia y el vestuario, que limitaba los indices espaciales y temporales a
la época en que se situaba la accidn, integrandolos con otros que re-
mitian a la contemporaneidad, dotaban de actualidad al conflicto
planteado y llevaban al espectador a reflexionar sobre la realidad ar-
gentina contemporanea. Esto sucedié con mucha fuerza en el caso de
Sacco y Vanzetti, especialmente por los intentos gubernamentales del
menemismo de aplicar la pena de muerte. En las criticas penodlstlcas
que dieron cuenta del estreno'® se evidenci6 como la recepcion de esta
pieza fue altamente politizada, destacdndose la intencién claramente
politica del espectaculo, su funcidn didactica, asi como su referencia y
busqueda de reflexion sobre la situacion politica de la Argentina con-
temporanea. Ademads, otros hechos extratextuales le imprimieron a esta
puesta un plus de significacion politica: el estreno y la primera funcién

B Véanse principalmente las criticas aparecidas en Pdgina 12, La Nacion
(13/10/91), La Prensa (15/10/91), Ambito Financiero (22/10/91), Clarin (15/10/91),
El Cronista (16/10/91).
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para publico se realizaron con entrada libre y gratuita (10 y 11/10/91); la
funcion del 30 de abril de 1992 se dedicd y conté con la asistencia de las
Madres de Plaza de Mayo, en conmemoracion del Dia del Trabajador; y
por ultimo la productora comercial levant6 la obra, y el equipo teatral
formo una cooperativa (segun sus propias palabras, "defendiendo la
continuidad de su fuente de trabajo") y continuo las funciones de la obra
bajando los precios de las localidades.

En suma, Jaime Kogan fue un director que concreté su propia
escritura escénica, asumiendo €l rol de autor del hecho teatral. Tomaba
los textos como detonantes de imagenes escénicas y, aun sin modifi-
carlos, les otorgaba una resonancia propia, que respondia a una identi-
dad estética definida. Esta se caracterizaba especialmente por su crea-
tivo trabajo de la espacializacién y por la jerarquizacion y cuidadosa
elaboracion de todos los sistemas de signos implicados en la puesta en
escena, especialmente escenografia, musica, iluminacion, vestuario y
desplazamiento de los actores. Debido a la utilizacién de metaforas
escénicas y signos simbdlicos, asi como a la economia de elementos
escenograficos, las puestas de Kogan se caracterizaron por su relativa
opacidad (Ubersfeld, 1997: 90, 294). A este desafio a la imaginacion
del espectador se sumaba la constante busqueda de cercania entre es-
cena y publico, con el objeto de que éste se sienta inmerso y participe
del hecho escénico, asi como el trabajo de focalizacion del espectador
en su percepcion del espectaculo, basado en la fragmentacion espacial
y en el trabajo luminico y que llegd a implicar hasta su movilidad fisi-
ca. La suma de todos estos elementos tenia como resultante una acti-
tud activa del espectador frente al espectaculo, que concretaba una
concepcion relativista del hecho escénico.

Los clasicos desde la mirada de Augusto Fernandes

Augusto Fernandes inicid su trayectoria teatral en el ambito del
teatro independiente hacia fines de la década del 50. Form¢ parte como
actor de Nuevo Teatro y luego del Teatro Independiente Juan Cristobal,
escision de Nuevo Teatro que en 1957 se uni a otra agrupacion inde-
pendiente: La Mascara. Esta unién provoc6 cambios en la agrupacion,
que pronto quedo bajo la conduccion de los recién llegados, entre quie-
nes ademas de Fernandes se encontraban Carlos Gandolfo y Agustin
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Alezzo. A partir de 1959, La Mascara incorporé a la actriz y directora
austriaca Hedy Crilla como pedagoga teatral y directora escénica, cuya
formacion —basada en su propia elaboracion del sistema stanislavskiano—
tuvo como resultado un cambio en la forma de actuacion del grupo. Se
generd asi una nueva poética teatral, basada en la practica y formacién
actoral de base stanislavskiana, tendiente a lograr la "verdad escénica".
Esto tuvo como consecuencia una importante renovacion en el campo
teatral porteiio, lo que provoco, con el estreno de Soledad para cuatro de
Ricardo Halac dirigida por Augusto Fernandes en 1961, el inicio de la
tercera fase del teatro independiente, y el surgimiento del subsistema del
realismo reflexivo, dramaturgia que permitia llevar ese naturalismo a
escena (Pellettieri, 1997).

Fernandes continio su camino de renovacién como director'!
hasta concretar en 1970 La leyenda de Pedro, adaptacion propia de Peer
Gynt de Ibsen realizada con el grupo ETEBA (Equipo de Teatro Expe-
rimental de Buenos Aires). Esta puesta en escena marc6 un punto de
inflexion en su carrera teatral por dos razones. En primer lugar, al reali-
zar esta adaptacion se alejo de la actitud realista de sus puestas anterio-
res, realizando una puesta estilizadora tanto del texto original como de la
poética canonica del realismo. Fernandes fue el responsable tanto de la
puesta que concretd el canon realista en la escena portefia, como de
aquella que configurd un paradigma de esta corriente estética basada en
su estilizacion (Pellettieri 1997: 240-244). En segundo lugar, porque al
ser invitada a participar en el Festival de Nancy, inauguro la relacién de
Fernandes con el medio teatral europeo. A partir de esa gira, fue invitado
a trabajar en Alemania, donde se radicé durante mas de dos décadas. A
partir de 1983, altern6 sus trabajos de direccion en Alemania con cursos
de formacion de actores en Buenos Aires, hasta que en 1988 regresé a
los escenarios portefios con Fausto-Reflejos de una vieja leyenda, adap-
tacion de Fausto de Goethe, puesta realizada en el Teatro Nacional Cer-
vantes nuevamente con el grupo ETEBA, luego presentada en el Teatro
Schiller de Berlin.

Durante la primera mitad de la década del noventa, Augusto
Fernandes continué alternando su trabajo entre Alemania y Buenos

' Esta evolucién de Fernandes es gradual, ya que en sus puestas El tiempo de los
carozos (1966), Negro... azul, negro (1966) ;Hola! (1967) y El campo (1968) de
Griselda Gambaro se observa una transicion hacia la puesta realista estilizada.
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Aires —donde puso en escena Madera de Reyes de Ibsen en 1994 en el
Teatro Municipal General San Martin— hasta su radicaciéon definitiva
en nuestra ciudad a partir de 1996. En ese afio puso en escena dos
obras, El Relampago adaptacion de El Camino de Damasco de August
Strindberg y La Gaviota de Anton Chejov, y desde ese entonces ha
concentrado su labor en la formacion de actores y directores.

A pesar de que Fausto queda fuera del periodo temporal a
analizar en el presente trabajo, estas cuatro ultimas puestas de Fernan-
des comparten una poética comun, que continua la linea de la estiliza-
cion del realismo, aunque presente en menor medida en La Gaviota.
En primer lugar, como ya dijimos de Jaime Kogan, Fernandes asume
la autoria del hecho escénico de forma global, lo que se evidencia fun-
damentalmente en que en todos los casos realizé una adaptacion pro-
pia del texto teatral que puso en escena y estuvo a cargo de la esceno-
grafia. En Fausto realizé el vestuario junto a Marta Albertinazzi y en
Madera de Reyes, El Relampago y La Gaviota se hizo responsable del
disefio de luces junto a Elena Visnea. Ademads, también brindaba uni-
dad a la labor directorial de Fernandes el trabajar regularmente con los
mismos colaboradores, como es el caso de la mencionada Elena Vis-
nea (a cargo de la asistencia de dramaturgia en Madera de Reyes y del
vestuario en El Reldmpago y La Gaviota), Marta Albertinazzi (res-
ponsable del vestuario y colaboradora en la escenografia de Madera
de Reyes) y Edgardo Rudnitzky (autor de la musica de las cuatro
puestas).

En cuanto a su labor como adaptador, Augusto Fernandes eli-
gi6 poner en escena textos clasicos, a los que aportd una nueva lectu-
ra, concretando puestas tradicionales no ortodoxas. Le imprimi6 a los
textos diferentes grados de modificacion, en un espectro que fue desde
un menor nivel (La Gaviota) hasta un mayor nivel de transformacion
(Fausto y El Relampago), en el que las puestas se acercan a la con-
cepcion que considera al texto base como una referencia o un guion
para crear un texto nuevo. Las tres adaptaciones que Fernandes realiz6
durante los noventa en Buenos Aires constituyeron actualizaciones de
trabajos anteriores, ya que habia puesto estas obras con anterioridad
en Alemania (E! Relampago en 1975, La Gaviota en 1984 y Madera
de Reyes en 1992).

En esta opcion por los textos clasicos, Fernandes buscé pre-
sentar temas y personajes arquetipicos, distanciados temporal y espa-
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cialmente de nuestra realidad actual, para referirse a ella. De este mo-
do, los textos base son recipientes en los que Fernandes vuelca su pe-
culiar concepcidn estética, utilizandolos para expresar su preocupa-
cion filosofica sobre la cultura contemporanea. Para él, el teatro ya no
puede ser vehiculo de la denuncia social, puesto que esa funcién la
cumplen actualmente los medios de comunicacién con mayor eficacia
y velocidad, sino que debe referirse a cuestionamientos existenciales
que lleven al individuo a reflexionar sobre si mismo, sobre por qué no
es feliz, sobre su insercion en una sociedad cadtica, en cambio vertigi-
noso, a la que no puede comprender y que se vuelve contra €l. Los
textos clasicos le permitieron repensar la condicion humana y plan-
tearse sus temas basicos: el amor, la muerte. A partir de los textos de
Chejov y de Strindberg, Fernandes estableci6é una fusiéon de horizon-
tes, en el sentido definido por Jauss (1976, 1986), entre los dos fines
de siglo, ya que ambos comparten el enfrentamiento del hombre a una
cultura en proceso de cambio, una crisis de valores que lleva al ocaso
de una civilizacién y al surgimiento de una nueva, aun incom?rensible
para el individuo sumergido en esa acelerada transformacién’”.

Para realizar el trabajo de adaptaciéon de Madera de Reyes,
ademas de efectuar una sintesis de la obra (de una duracion original de
aproximadamente siete horas la redujo a tres horas y media), Fernan-
des acudio a la saga nordica en la que Ibsen se baso para escribir la
obra: la Historia del pueblo noruego de Munich. Esto le permiti6 veri-
ficar algunos temas histéricos, asi como comprender mejor la relacion
entre lo religioso y lo mundano en la cultura vikinga (Catena). Trans-
formo6 al drama histdrico ibseniano en un relato despojado, trabajando
de forma semejante a como lo habia hecho en la puesta de Fausto: el
motor de la accion era el discurrir del relato que se presentaba al es-
pectador de forma fragmentada, como "flashes" de una memoria co-
lectiva. Asi, Fernandes priorizé el relato por sobre la historia (ele-
mento preponderante en el texto original), lo que significa que no es
tan importante lo que se cuenta sino como se cuenta. En correlacion

'’ Para tener un panorama mas amplio del ideario estético de Augusto Fernandes,
véanse los diferentes reportajes publicados en Clarin, 11/9/94, 24/3/96 y 15/10/96;
La Maga, 13/3/96 y 23/7/97; Crénica, Ahora, 17/3/96, y en Teatro2, asi como lo
expresado en la mesa redonda organizada por Teatro XXI (PELLETTIERL 1995b), o el
articulo de su autoria publicado en ese mismo medio.
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con esto, y para proyectar a la actualidad la lucha por el poder que
escenifica la obra, emple6 una escenografia y un vestuario que remi-
tian a una contemporaneidad ambigua, poco definida espacial y tem-
poralmente (por ejemplo, los hombres estaban vestidos de smoking,
con corbatas de moiio).

En su version, Fernandes resalt6 el tema del poder y la crisis
que €l desata entre los tres pretendientes a la corona de Noruega.
Cambi6 el punto de vista del texto original, no focalizé su puesta en el
personaje central (el rey Haakon), sino en uno de sus rivales, el duque
Skule. En Ibsen este personaje es dominado por una suerte de hechizo:
debido a un suefio que lo ha aterrorizado, cree que la idea de la unidad
de Noruega propiciada por Haakon es obra del demonio. En cambio,
en esta version Skule es un hombre dominado por un enfermizo
apetito de poder, que lo carcome hasta terminar con él. Por lo tanto,
este cambio implica una modificacion a nivel del destinador de las
acciones del personaje y, en consecuencia, un cambio semantico.

Para la elaboracion de E/ Relampago, Fernandes se basoé en la
tercera parte de la trilogia de Strindberg Camino a Damasco, sobre la
que realiz6, ademas de reducirla, una operacion de alteracion textual,
estudiada pormenorizadamente por Dubatti. Segun este investigador,
mientras Strindberg describe en su obra el proceso de iniciacion reli-
giosa de El Desconocido, (concretado por el viaje iniciatico desde la
oscura base de una montafia hasta ascender el luminoso Monasterio
ubicado en su cima), Fernandes desvid esta travesia de forma tal que
el Desconocido nunca llega al Monasterio y por lo tanto no articula el
periplo de su iniciacion religiosa. Esto determiné la anulacion del dis-
curso didactico y religioso que Strindberg coloca en boca del Padre
Melchor en el Monasterio, a lo que se sumé que un fragmento funda-
mental de ese discurso fue incluido en los parlamentos de El Tentador,
por lo que no sdlo se relativiza el sentido original del mismo, sino que
se lo contradice.

En vez de llegar al Monasterio, en el desenlace de esta version
se revela que el Desconocido se encuentra en un manicomio, sujeto
con un chaleco de fuerza, por lo que todo el viaje iniciatico cobra el
sentido de un ensuefio alucinatorio, de la pesadilla de un loco. Las
imagenes vistas han constituido, entonces, la objetivacion de los con-
tenidos de conciencia del protagonista, recurso del teatro expresionista
del que Strindberg fuera antecesor. Este cambio en el desenlace de la
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obra tuvo como consecuencia la incorporacion de textos nuevos, crea-
dos por el propio adaptador, relacionados con la introduccién del tema
de la locura en la obra. Esta introduccioén no solo cambiaba el aspecto
semantico del texto, sino que llevaba a que la accién sea dominada por
una causalidad alucinatoria, propia de la logica del suefio (cortes
abruptos, apariciones fantasmagdricas, etc.). Los hechos y las escenas
no se unian por la légica directa de la causa-efecto, sino por las opera-
ciones del suefio definidas por Freud. Para esta lectura de la obra des-
de el eje de la locura, Fernandes se apoyo en lo planteado por Freud
en El malestar de la cultura y especialmente en la concepcion de Karl
Jaspers, quien postul6 a la locura como un emergente de una sociedad
en crisis, remitiendo su version al cuestionamiento de la condicion
humana que signa su labor estética.

En esta adaptacion, como en la anterior, Fernandes minimiz6
los indices espaciales y temporales que remitian a la ubicaciéon origi-
nal y resalt6 la importancia de un personaje secundario: El Tentador,
potenciado quizds también por la magnética actuacion de Alejandro
Urdapilleta, que atraia hacia si ineludiblemente la atencion del espec-
tador.

El caso de La Gaviota es diferente a los anteriores, ya que Fer-
nandes minimizé la alteracion del texto chejoviano, limitandola a la
depuracién de la traduccién y del tono coloquial del discurso de los
personajes, sin modificar su intriga. Pero a pesar de esto, igualmente
se apropio de la obra para presentar en escena su personal lectura de la
misma, al acentuar los rasgos humoristicos y farsescos del texto origi-
nal, especialmente en su trabajo de direccion de actores (Sikora). Esta
acentuacion radicaba especialmente en la exacerbacién de los rasgos
cinicos del personaje de Arkadina, representado por Betiana Blum,
particularmente en la escena en que ésta asiste al espectaculo teatral
representado por Nina y en la que se enfrenta con su hijo, lo que pro-
vocaba risas en los espectadores y que contrastaba con las puestas
tradicionales de Chejov en Buenos Aires, caracterizadas por el tono
melancolico.

La preocupaciéon por la direccién de actores es uno de los
rasgos mas distintivos de Fernandes como director. En la mayoria de
los casos, en sus puestas trabaja con actores formados por €l o0 que han
pasado por sus talleres (como Betiana Blum, Gabriela Toscano, etc.).
Se ha dedicado a la formacion de actores desde 1961, fecha en que
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empezo6 a dictar clases de actuacion en "La Mascara", transmitiendo
en un principio la experiencia compartida con Heddy Crilla, basada en
la teoria de la actuacién teatral de Constantin Stanislavski, y que luego
complejizard a partir del contacto con el método de la formacién del
actor de Lee Strasberg'®, desarrollo y continuacién de las teorias
stanislavskianas (Mogliani). Fernandes reelabora ambas teorias y
formula sus propios ejercicios para actores partiendo de los de Strasberg,
como por ejemplo el del "yo afectado”, con el fin de desarrollar la
capacidad expresiva del actor, oculta e inhibida tras cédigos culturales y
sociales.

Luego de haber tenido un rol protagénico en el surgimiento del
canon realista de actuacion a partir de su trabajo en Soledad para
cuatro, Fernandes se alejé y cuestiond esta postura, ya que considero
que esta praxis ha llevado al actor argentino a estar demasiado
pendiente de los estados de danimo internos de su personaje, de su
verosimilitud escénica (de ser "creible" y natural en el escenario),
perdiendo de vista el lugar que ocupa su personaje y su relacién con el
conjunto de la puesta'’. Esta practica de la "verdad escénica" ha
acostumbrado también al actor a utilizar una diccidon verosimil,
mimética, imitativa de la cotidiana. Por esto, al abordar textos clasicos
0 en verso, el actor argentino se enfrenta a una grave dificultad, puesto
que no se encuentra preparado para trabajar con un discurso y una
diccién no coloquial. Fernandes buscé afrontar este desafio en Madera
de Reyes (Catena), en la que sobresalia la actuacién de Jorge
Petraglia'®, quien expresaba al respecto: "Es una obra de una
exigencia terrible, a la cual no estamos habituados ultimamente. No
obstante, pertenezco a la generacion que se formoé diciendo texto. Para
los jovenes actores es muy dificil acceder a este tipo de obra, porque
se ha perdido la costumbre. Sin embargo, es fundamental que un actor

1¢ Véase el testimonio de Augusto Fernandes con respecto a la conmocién que le
provoca la visita que realizé Strasberg en 1970 a Buenos Aires (TIRRI, 1973:83).

17 Véanse al respecto sus declaraciones en La Prensa (4/12/83), ,Qué hacemos?
(septiembre 1987), El Dia (26/09/87).

18 | a critica periodistica destaco la labor de Petraglia en esa puesta, como por ejem-
plo Emesto Schoo en Noticias (3/7/94), y ésta le vali6 para ser nominado al premio
ACE (Asociacion de Cronistas del Espectaculo) como mejor actor.
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sea capaz de hacer teatro en verso o abordar largos parlamentos” (La
Razon, 25/8/94).

En cambio, para Fernandes el actor argentino no tiene
dificultades para escenificar a Chejov, porque "ha aprendido mucho a
conversar en el escenario" (La Maga, 23/7/97). Ahora bien, en sus
puestas Fernandes no armoniza los criterios de actuacién de todos sus
personajes, sino que trabaja diferentes modalidades que contrastan
entre si. Esto se hizo evidente tanto en E!/ Relampago —en la que el
despliegue actoral y la desmesura de Alejandro Urdapilleta
contrastaba con la actuacién mas contenida e introspectiva de Alberto
Segado y Héctor Bidonde— y en La Gaviota, donde la composicion de
Jorge Marrale, trabajada en base a la interioridad del personaje y
marcada por un tono mesurado se contraponia al tono melodramatico
de Jorge Chavez y a los ademanes ampulosos, el tono exagerado y la
composicion exterior de Betiana Blum (Sikora).

En cuanto al trabajo de espacializacion, como ya dijimos, Au-
gusto Fernandes asumi6 en todos los casos analizados la elaboracion
de la escenografia, para lo que se apoyaba en sus estudios plasticos, en
especial sus conocimientos de pintura y sus investigaciones sobre el
tema de la vision, la arquitectura y la estética, entre las que se destacan
sus lecturas de las teorias de Bachelard y la fenomenologia.

En El Relampago —como habia hecho con anterioridad con
Fausto— trabajo cada escena como si fuese un cuadro, equilibrando los
valores plasticos de la imagen, los conceptos de vision de figura y
fondo a través de la utilizacion de la luz y del claroscuro, y utilizando
el escenario en su totalidad, tanto en profundidad como en altura, va-
lorizando el espacio aéreo. La acentuacion de la dimension onirica que
la adaptacion de Fernandes habia realizado del texto de Strindberg se
evidenciaba especialmente en la espacializacidn de la puesta, ya que
las imagenes remitian al ensueflo, apoyadas en efectos visuales y "tru-
cos" que la infraestructura del Teatro Nacional Cervantes permitia
realizar, creando temblores que quebraban la tierra, un cielo estrella-
do, un rayo que desintegraba un arbol, etc.

Ademads, los objetos escenograficos adquirian en esta puesta
una significacién simbdlica, como la mesa que se quebraba, la monta-
fia magica o el puente colgante, que aludia a una situacién de pasaje
de estado, situacidn base de la intriga de la obra. En algunos casos,
estos simbolos remitian a contenidos miticos y religiosos relacionados
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con la semantica del texto, como el barco, que remitia al mito de Ca-
ronte, barquero que cruzaba a las almas al mundo de los muertos; el
rio, que referia al rio Leteo, en el que los muertos bebian para olvidar
sus vidas terrestres; y el arbol, que referia al biblico Arbol del Bien y
del Mal, cuyo fruto tienta a Adan y Eva a cometer el pecado original.

En La Gaviota el trabajo de espacializaciéon fue sumamente
diferente, ya que se acercO a una construccion realista mimética del
espacio, en especial en los actos tercero y cuarto acto del texto origi-
nal, en los que la escena transcurre en espacios interiores. En el acto
cuarto, el escritorio de Tréplev estaba construido detalladamente me-
diante una gran cantidad de objetos, y la acentuacion de la mimesis
escénica hacia que se escuchasen veladamente las voces de los que
jugaban a las cartas en el cuarto contiguo. Todos los signos escénicos
de este espacio eran indices tanto espaciales y temporales de la época
en que transcurria el texto original, como del estado de animo del per-
sonaje que lo habitaba: su oscuridad y su desorden remitian a la triste-
za de Tréplev. En la espacializacion de los dos primeros actos, que se
situan en el exterior, si bien se observaba un mayor grado de sintesis
de elementos dado la escenografia metonimica (hojas dispersas en el
suelo que sugerian la presencia del bosque), la construccion mimética
del espacio se apoy6 fundamentalmente en el plano sonoro, mediante
ladridos, canto de grillos y cigarras. El plano simboélico se reducia a la
escenificacion del simbolo planteado por el texto chejoviano: la asi-
milacion entre Nina y la gaviota cazada a la que alude el titulo.

Lo que también diferencié la espacializacion de La Gaviota
fue que los signos escénicos remitian espacial y temporalmente a la
época original de escritura del texto chejoviano, mientras que en los
casos anteriores los indices "de época” se unian a otros que aludian a
la contemporaneidad, configurando entre ambos una ambigiiedad es-
pacio-temporal que buscaba actualizar los textos, acercandolos a
nuestra época.

Como podemos observar, Jaime Kogan y Augusto Fernandes
compartieron el poseer un discurso directorial propio, una escritura
escénica peculiar que unifica estéticamente su obra. A pesar de sus
diferencias —Kogan priorizaba la espacializacion, mientras que Fer-
nandes se destaca por su dedicacion a la formacion y direccion de ac-
tores— ambos quiebran la mimesis escénica, apelando a la imaginacién
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y la reflexién del espectador que debe completar con su interpretacion
el significado propuesto por los hechos escénicos.

Las puestas realistas estilizadas se ubicaron en una posicién
central dentro del campo teatral portefio durante la década de los no-
venta y sus directores eran considerados como los mas destacados y
significativos del medio. Esto tuvo como consecuencia que el hori-
zonte de expectativas tanto de la critica como del publico frente a la
reposicion de un texto clasico fuera la concrecion de una puesta tradi-
cional no ortodoxa, en la que el director presentase una nueva escritu-
ra escénica de la misma, y no una version tradicional. Un ejemplo de
esto fue la nota que publicé Dubatti ante el anuncio del estreno de
Madera de Reyes, en la que cuestionaba la eleccion del texto dentro de
la produccién de Ibsen, postulando la no vigencia de la obra y de su
poética romantica, que concluia asi: "Sin duda habré que esperar hasta
que Augusto Fernandes dé a conocer su version. Algo que puede ade-
lantarse con certeza: que si quiere despertar alguna complicidad en los
espectadores de hoy, Madera de Reyes debera sufrir una fuerte adap-
tacion tanto de su estética como de su propuesta ideologica" (E! Cro-
nista, 7/3/94).

Creemos que en la década que se inicia esta tendencia ira en
aumento, y que se valorara cada vez mas el discurso propio del direc-

tor de escena y su rol de autor global del hecho artistico de la puesta
en escena.
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