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SOME UNLEARNING IN THE SCENIC OPACITY
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Resumen: Un edificio sin especificidad teatral
es intervenido por fuerzas de acciéon que lo des-
articulan a través de las herramientas del teatro
contemporaneo multidisciplinar. Entre la fuga y
los nombres, el edificio de fuerte raigambre peda-
gogica se enfrenta a lo ineducable de la practica
escénica. El resultado es un des-aprendizaje que
se situa entre lo expansivo de la fuga y la contrac-
cién de la nominacioén.

Palabras Clave: Espacio - Fuga - Des-aprender -
Nominaciones.

Desde su inauguracion en 1934 hasta la fecha del
estreno de El arte de la fuga / Los nombres,1 el
edificio del Conservatorio Gilardo Gilardi paso
por varias utilidades que lo reformularon no
solo espacialmente sino también en su nomina-
cién: Asilo para ninos huérfanos, Escuela hogar,
Instituto de minoridad vy, finalmente, el actual
Conservatorio de musica. Es asi como nos en-
contramos ante un edificio mutante y polifénico,
conocido en la ciudad con el nombre de “palacio’,
sin que lo sea realmente. Este dato manifiesta la
percepcion de la poblacién ante lo fastuoso eu-
ropeo en una ciudad dominada por réplicas de
estilos arquitectonicos europeos que configuran
el denominado “eje fundacional”. El gético, el re-
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nacimiento alemadn, el neoclasico y otros estilos
son parte de su cotidianeidad. Una sucesiéon de
“palacios” en un territorio que desde su indepen-
dencia nunca tuvo reyes ni nobleza. Un primer
desenfoque que, antes que nada, nos convierte en
ciudadanos estéticamente desorientados.

;Hubo, entonces, en aquellos pioneros del disefio
arquitectonico de la ciudad un empefo educati-
vo? ;Fue parte de una iniciativa pedagdgica el en-
tender al terreno como una tabula rasa a adornar
con postizos foraneos? ;Es el gusto por las formas
una instancia primera de nuestra educacion? A
ciento treinta y siete afos de la fundacién de la
ciudad estos mojones son las marcas visibles de
un fracaso: el de la ciudad puerto, el de la ciudad



como proyecto de dominacién nacional, el de la
ciudad europea. Y es quizd, el palacio Servente,
réplica periférica de las réplicas, el edificio que
encarna de manera mas descarnada dicho deve-
nir pedagogico: ahorcado por la confluencia de
dos rutas, inmerso en el olvido de sus antiguas
funciones educativas y bajo el agua en la dréstica
inundacion del afio 2013.

El arte de la fuga / Los nombres fue la tltima obra
de una trilogia que planteaba la intervencion de
edificios emblematicos de la ciudad que no tu-
vieran especificidad teatral. Los tres proyectos se
aproximaron al espacio para construir escena a
partir de lo que los edificios proponian. La ex-
periencia teatral implicaba un encuentro con un
material escénico elaborado a partir del cruce de
lenguajes, lo que amplificaba la percepcién y/o
daba cuenta del lugar intervenido de manera no-
vedosa. En todo caso siempre cabia la posibilidad
de que se generara un redescubrimiento del es-
pacio, pero no con relacion al plano de la infor-
macion sino al de sus posibilidades sensibles. Es
aqui donde el proyecto se configuraba de alguna
manera como una empresa: la del refinamiento
de la percepcion sensible a través de la indaga-
cién de los intersticios no abordados por los pla-
nos corrientes de la transmision de informacién.
Como si hubiera otra ciudad por debajo, silencia-
da por un registro de tono escolar en la secuencia
“diagonales, tilos, plazas equidistantes”. Nuestra
empresa buscaba desnaturalizar esas certezas,
despejarlas de la superficie y pensar las profun-
didades. Poner el foco en esos edificios implicaba
pensar la ciudad a través de la lente opaca del tea-
tro y conminar al espectador a hacer lo mismo, a
desacomodar su relato. En ese devenir podia pro-
ducirse un des-aprendizaje. O no.

El teatro posibilitaba la penetracion de un espacio
rigido en cuanto a sus formas acabadas para ge-
nerar alli una obra abierta, fragmentaria, en pro-
ceso de desintegracion. No se proponia ninguna
de ellas ser folletos institucionales o visitas guia-
das de los espacios intervenidos. Mas bien se tra-
taba de una desobediencia ante los discursos que
esos espacios portaban. Pensarlos con categorias
ajenas a su competencia y con procedimientos
non sanctos implicaba subvertirlos. En este arrojo
el espectador no se entendia como un ser pasivo
ante la transmision de un conocimiento cerrado.
Las tres obras cuestionaban ese estatuto dialogan-

do con espectadores que terminaban siendo ha-
cedores de un acto tltimo de dramaturgia. En ese
punto se concentraba el éxito de nuestro intento
y como esa instancia subjetiva era imposible de
constatar, toda la empresa caia en el desasosiego
de la incertidumbre.

La obra nacié de una invitacién del director del
Conservatorio para que trabajaramos en ese es-
pacio. Visitamos el edificio para analizar sus po-
sibilidades escénicas en su momento mas critico:
el 2 de abril de 2013 la inundacién que devasté la
ciudad produjo estragos en el edificio Servente.
Puede que esta situacion haya generado la aper-
tura necesaria para que nosotros pudiéramos en-
trar en ese lugar. Una primera fuga que no fue
desaprovechada. Recorrimos junto a su director
cada piso del edificio hasta llegar por ultimo al
sotano que habia sido el lugar mas castigado por
el agua. Se trataba de un gran hall subterraneo
donde convergian las aulas de estudio. Las sillas y
las mesas estaban apiladas en el centro y un olor
a humedad y a residuos cloacales dominaba la es-
cena. Nada mas lejano a la ensefianza académica
de la musica. Nada mas cercano al mismo tiempo.
Sentimos que el s6tano era un lugar privilegia-
do: no solo eran las bases del edificio puestas en
conflicto, sino también el escenario ideal. Puertas
y contrapuertas aislantes en los laterales genera-
ban cuatro cubiculos que mas tarde iluminamos
como pequenos estuches y a foro habia dos puer-
tas mas que invitaban a un detrds del escenario
pleno de un misterio latente.

El segundo recorrido fue decisivo. Ya comen-
zados los ensayos, aparecié una mujer llamada
Beatriz que habia estado internada en el Hogar
de niflas durante tres afios a fines de la década del
sesenta. Nunca mas habia vuelto a entrar. Con ella
el espacio se reformuld. El auditorio habia sido el
dormitorio de las internas; la actual biblioteca, la
cocina; el restaurante del primer piso, el salon de
costura y el hall subterraneo habia sido el antiguo
patio donde las pupilas jugaban en los recreos. Fi-
nalmente entramos a la capilla que ahora era una
sala de conciertos y ella enseguida camind hacia
el otro extremo para detenerse ante una vitrina
antigua y vacia. Durante las casi dos horas que
llevabamos juntos se habia mantenido impertur-
bable, pero ante la vitrina comenz6 a llorar como
una nifia. Nos conté que ahi exponian los tejidos
que ellas hacian en la sala de costura para ven-

77



78

derlos los domingos después de las misas. Ella se
acercaba a la vitrina y bajo el deseo indeclinable
de la fuga miraba lo que habia tejido y en ese mo-
mento se sentia alguien.

Lo que ocurrio, entonces, fue encontrarnos ante
ese alguien que, sin proponérselo y sin saber si-
quiera la dimensién que tenia para nosotros esa
informacién, esbozaba el ADN constitutivo del
proyecto, su informacién clave. Una inesperada
empresa educativa nos abrazaba y nosotros no
podiamos mas que aprender. Pero en nuestro
proyecto teatral esa relacion entre partes no ase-
guraba nada. Finalmente, Beatriz, mas alla de sus
valiosos aportes, tenia el mismo estatuto que el
edificio: ambos eran algo a des-aprender.

El cruce entre pasado y presente configurd el
planteo escénico. La fuga termind siendo el pun-
to sutil donde las dos utilidades del edifico se
encontraron. Por Beatriz llegamos a Bach y al
contrapunto XV de “El arte de la fuga’, su tltima
obra, la que quedd incompleta ante su muerte.
Encontramos a nuestra Beatriz en el descenso a
la escena subterranea. Su nombre, entonces. El
nombre de Bach cifrado en los ultimos acordes
del contrapunto XV. Los nombres de todas las ni-
fas reunidas en ese cuerpo que retornaba al ori-
gen de un dolor latente. Y, ademds, nuestra propia
fuga, porque una de las actrices nos habia dejado
una vez comenzados los ensayos para volver a
Francia, su tierra natal. Su nombre quedo flotan-
do entre nosotros como una pérdida y de ahi en
mas la obra se situd en tension entre el nombre
encontrado y el nombre extraviado. En medio, y
en pura flotacion, los nombres de los participan-
tes (actor y actrices) preguntandose por la fuen-
te de su nominacién. Fuga y nombres. Lo que se
expande y lo que se contrae. Nos encausabamos
asi en nuestra empresa por fuera de las restriccio-
nes discursivas del ambito del Conservatorio. En
todo caso partiamos de una primera pregunta:
;qué significaba conservar? La pregunta funcio-
naba como motor mas alla de la respuesta. Fuga
y nombres.

Beatriz recordé también haber visto a una de las
hermanas del Hogar siendo enfermera en el Hos-
pital San Juan de Dios. Tardé en reconocerla por-
que tenia el pelo suelto. Pensé que era una mujer
policia. De esa confusion result6 un papel escrito
con un numero telefénico que Beatriz buscé y
encontro, lo que posibilité que llegaramos a otro

escenario, en Berazategui, donde la monja vivia.
Ella conservaba el antiguo album de fotos del Ho-
gar Servente. Beatriz se buscé en él hasta que se
encontr6. La mujer localizaba a la nifa cuarenta
y cuatro afos después. La monja detras de ella,
atenta, siguiendo los dedos de Beatriz que acari-
ciaban las caras y sefialaban los nombres de las
otras: alumnas, hermanas. Beatriz nos habia con-
tado sobre una supuesta historia de amor entre
esta monja y el cura que daba misa los domingos.
En un momento él apareci6 entre los retratados.
Insinu6 Beatriz algo del secreto y la hermana dio
medio vuelta para ofrecer café como quien fuga
del peligro. Todos volviamos a un pasado de
nombres y espacios para percibir a flor de piel un
entramado de vinculos que nadie habia sepultado
completamente. Fugas y nombres nuevamente. Y
el teatro, que iluminaba la escena fuera de escena,
en un teatro mas amplio, fugado, fuera del teatro,
en el territorio. Un teatro inoportuno que hacia
de unos hechos nimios su sustancia espectral. En
ellos nuestra obra hallaba finalmente la posibili-
dad de una historia para hacerla aficos.

Aprendimos, también, que la fuga musical proce-
dimentalmente superpone ideas llamadas sujetos.
El contrapunto entre los sujetos hace de la fuga una
pieza polifénica. La fuga comienza con la exposi-
cion del tema del sujeto. Esta melodia suena sola
en una de las voces. Después entra una segunda
voz y hasta una tercera con tonalidades diferentes.
Esas variaciones instalan el contrapunto.

Esta nocion musical nos permitié estructurar la
historia de Beatriz y, al mismo tiempo, astillarla.
Cada escena se penso en relacion con este proce-
dimiento. Y para ahondar en esta cuestion, jus-
tamente el director del Conservatorio se convir-
tio en el musico de la obra. Beatriz y el director
como dos voces en contrapunto sobre el mismo
tema: el edificio Servente. El tocaba en el piano el
sujeto del contrapunto XV y una vez presentado
el tema completo improvisaba durante cincuen-
ta minutos sobre esa melodia. Otra vez, el teatro
horadando las matrices establecidas: el director
de un Conservatorio improvisaba. ;La inunda-
cion finalmente reaparecia en este ultimo acto de
des-aprendizaje? Imposible no pensar en Glenn
Gould. Sus pequenas disonancias en relacion con
las partituras generaban en el ambito académico
un mar de rispideces. Al punto que Gould dejo
de tocar en publico, se fugo de los escenarios. Ex-



perimentd, también, la nocion de la fuga en otras
disciplinas como la audiovisual. Es conocido su
trabajo documental “The idea of North” en el que,
a cuatro voces, habitantes del norte de Canada re-
latan su experiencia en dichos territorios siguien-
do la estructura contrapuntistica. Fugado de sus
limites musicales y espaciales, Gould se presentd
todo el tiempo como un faro en nuestro trabajo.
Un maestro que ya habia experimentado lo que
nosotros pretendiamos encarar. Dignos ciuda-
danos de La Plata, encontramos en ¢l al modelo
original para poner en ejercicio nuestro propio
derecho a la réplica y entrar de este modo en la
empresa pedagogica de los fundadores para segu-
ramente también fracasar.

Por dltimo, el cine como escuela. ; Donde aprender
lo que la experiencia no nos enseii6? Leonardo Fa-
vio con Crénica de un nifio solo y Frangois Truffaut
con Los 400 golpes, entre otros directores, nos posi-
bilitaron acceder a una versiéon de ese mundo que
pretendiamos abordar. Sus citas eran inevitables.
Si todo cuerpo es una cita, como sefiala Barthes en
S/Z, el cuerpo dela obra no podia eludir esas piezas
filmicas. Nos restaba trabajar con las mismas y no
solo a partir de ellas. Nuevamente la fuga. De ahi
que la pelicula de Favio actud en contrapunto con
la presentacion del sujeto de nuestra obra siendo
proyectada a su vez a través del mismo procedi-
miento: fragmentos que formaban un gran cuadro
audiovisual de armado contrapuntistico. Algo pa-
recido ocurrio con la fuga del final de la pelicula de
Truffaut. Si bien en la misma la accién final resulta
“victoriosa’, decidimos proyectar la corrida hasta
el mar para luego volverla hacia atras en modo
rewind. A la par, todo lo que en la obra habia apun-
tado a expandirse se contraia finalmente en fugas
infimas que si bien dejaban abierto el juego de la
libertad se instalaban en el fracaso rotundo de su
intento. Como si las fugas fueran actos efimeros y
opacos en contrapunto con la naturaleza de nues-
tra actividad teatral.

Nota

1. El arte de la fuga / Los nombres forma parte de una trilogia compuesta
por tres intervenciones: El espacio indecible. Parte I: Traducciones, inter-
vencidn a la Casa Curutchet (obra del maestro Le Corbusier y Patrimo-
nio de la Humanidad, junto a Roxana Arambur, 2013). Ecce homo /
Construccion Almafuerte. Intervencion en el Museo Almafuerte (casa del
poeta Pedro B. Palacios, Monumento Histérico Nacional, 2014). En 2018
se suma Atemporal modo avién. Junto a Leonardo Vaca, intervencion al
Observatorio Astronomico de la ciudad La Plata en el Espacio de Arte de
la Fundacion Osde (sede La Plata).
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