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ANALISIS DEL ESTATUTO DEL ACTOR, LA NOCION DE PERSONAJE Y
LA SITUACION DE ACTUACION EN EL CENTESIMO MONO DE OSQUI
GUZMAN

Actor's statute analysis, notion of Character and Acting Situation in ""El centésimo

mono™ by Osqui Guzman

MISEVICH, Valeria', & RIVERA, Rocio?

Resumen

En EI centésimo mono de Osqui Guzman se ponen en juego, habilitando la mirada critica de los
espectadores, los conceptos naturalizados de actuacion, teatro, actor, personaje. La obra abre un
espacio alternativo e interesante dentro del sistema teatral argentino del siglo XXI que pone en
cuestionamiento las condiciones de produccion y expectacién del hecho teatral en si mismo. El
Personaje, entidad que se presenta escindida, dificil de aprehender y que parece desdibujarse, es
el eje central sobre el que reflexiona la obra y se convierte en guia e interlocutor directo del
espectador. Los recursos y procedimientos analizados desde una perspectiva terica qu e apela
no solo a conceptos propios de la teoria teatral sino también a otros campos del pensamiento
cultural, nos permiten complejizar la problematica dupla actor-personaje y su performance sobre
el escenario. En El centésimo mono al actor-sujeto deja sus propias marcas desde pequefias
hendijas que se abren en la trama “como por arte de magia”.

Abstract

El centésimo mono by Osqui Guzman puts theatre, actor and character at stake by enabling the
audience's critical eye. The play creates an alternate (and interesting) space within the argentine
theatre system in the 21st Century which questions the production and expectation conditions of
the theatrical event itself. The Character, a splintered, blurred and hard to grasp entity, is the
centrepiece of the play and turns into a guide and direct speaker to the audience. The resources
and procedures analysed from a theoretical perspective that appeals not only to its own concepts
but also to other fields of cultural thinking, make it possible for a more complex analysis of the
actor-character duality and his performance on stage. El centésimo mono is a play where the
actorsubject leaves his own marks through the cracks which open up the plot by magic.
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INTRODUCCION

La dupla realidad y ficcion ha sido, desde siempre, una compleja conjuncion
donde se ponen en marcha mecanismos de analisis y reflexion de la relacion del ser con
el mundo. Dentro del sistema especifico del teatro, y en particular en Argentina en el siglo
XXI, esta red compleja de elementos confluye en un interminable listado de obras
dramaticas que ponen en juego la concepcion clésica de teatro, actor y personaje. El
centésimo mono® de Osqui Guzman se presenta entonces como un ejemplo cabal de esta
reflexion intelectual y metateatral que ha estado en boga en las Gltimas décadas en el
teatro nacional.

Siguiendo lo postulado por autores dentro del sistema teatral y del pensamiento
tedrico cultural tales como Karina Mauro, Marco de Marinis, Michael Foucault, Michel
De Certeau, Giorgio Agamben, entre otros, el presente trabajo pretende hacer un aporte
analitico a la cuestion del estatuto del actor, del personaje y la situacion actoral en los
tiempos que corren, tomando la obra elegida como un claro ejemplo de liminalidad entre
la nocion clasica mimética de teatro -hegemonica en el sistema teatral argentino-, y las
distintas disciplinas que discuten y complementan dicha definicion. En este caso
particular, el uso de una técnica especifica y extra teatral como es la magia constituye un
elemento que permite la ostension del riesgo inherente a la situacion de actuacion. Por
otra parte, la produccion y circulacion tradicional de teatro ve expandidas sus fronteras y

la hibridacion como procedimiento contintia siendo atractivo en el circuito independiente.

Marco tedrico: herramientas de analisis para la obra El centésimo mono, de

Osqui Guzman.

Para poder desarrollar un analisis preciso y concreto de un caso particular como
el que nos ocupa, se presenta como fundamental, en primera instancia, definir algunos
conceptos tedricos que no provienen del campo teatral y que resultan operativos, con el
fin de disipar dudas y ambigiiedades terminoldgicas que pueden inducir al error o a la

confusion.

% La obra fue estrenada el 31 de marzo de 2011 en el teatro La Carpinteria, y sigue presentandose en Buenos
Aires con el mismo elenco (Marcelo Goobar, Emanuel Zaldda y Pablo Kusnetzoff). La dramaturgia y la
direccion son de Osqui Guzman.
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Trabajaremos con el concepto de “dispositivo”, que Michel Foucault (1991)
desarroll6 a partir de los afios 70, y que Giorgio Agamben (2011) estudi6 y sistematiz6
para analizar las relaciones que se establecen entre el actor, el personaje y la trama al
interno de El centésimo mono. Con el par conceptual “tictica-estrategia”, propuesta
tedrica de Michel de Certeau (2007), intentaremos dar cuenta de las tensiones que se
suscitan en la representacion, y de las posibilidades de resistencia del actor frente al

personaje en tanto agente de control.

Agamben define al dispositivo como un conjunto de praxis, de saberes y de
medidas que controlan y orientan comportamientos, los gestos y los pensamientos de los
hombres. Para el autor, un dispositivo es “todo aquello que tiene, de una manera u otra,
la capacidad de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar y asegurar
los gestos, las conductas, las opiniones y los discursos de los seres vivos” (Agamben,
2011, p. 257). Foucault, por su parte, ofrece una definicién que caracteriza la nocion de

dispositivo que utilizaremos para el presente analisis teatral:

He dicho que el dispositivo era de naturaleza esencialmente estratégica,
lo que supone que se trata de cierta manipulacion de relaciones de
fuerza, bien para desarrollarlas en una direccién concreta, bien para
bloguearlas, o para estabilizarlas, utilizarlas, etc. (...) El dispositivo se
halla pues siempre inscrito en un juego de poder (Foucault, 1991, p.

130).
Y es en dicho juego donde el Personaje se constituye como mediador entre Actor
y Espectador. Consideraremos al Personaje -y en este caso particular, en relacion al juego
permanente con el Yo Actor (Mauro, 2014a) de cada intérprete- como el dispositivo que
controla y ejerce el poder por sobre el actor. En El centésimo mono este dispositivo esta
problematizado, y ofrece, a nuestro juicio, la oportunidad de pensar los mecanismos de
manipulacién y determinacidn gque participan en la trama intentando borrar las huellas de

la subjetividad del actor.

Analizando diferentes concepciones de Personaje, Abirached, en una definicion
clasica, habla de “una persona ficticia, hombre o mujer, que actia en una obra de
dramatica” (1994, p. 15). Segln este autor los personajes rednen una serie de
caracteristicas tales como la presencia de una entidad literaria emanada de la trama, la
posesion de todos los requisitos de totalidad y de una estabilidad y coherencia, ademas de
ser quien reune todas las cualidades bajo un nombre, un comportamiento que obedece a

la causalidad y participa como parte de una unidad mayor. Estas caracteristicas
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permitirian la construccion del efecto de transparencia propio de la dimension transitiva®

de la representacion.

Al mismo tiempo es interesante rescatar de la mano de De Marinis, la afirmacion
y casi en simulténeo, el cuestionamiento de la nocion de personaje devenida en el siglo
XX, considerandolos como “‘entidades biograficas ficticias, imaginarias, habitantes de un
mundo posible de la fabula dramética, pero provistas, exactamente igual que los
individuos del mundo real, de la vida pasada y presente y de las caracteristicas fisicas y
psicologicas bien precisas” (De Marinis, 2005, p. 18). Tal afirmacion del concepto de
personaje lleva a este autor a reflexionar sobre la relacion (siempre problematica) entre
actor y personaje, lo cual resulta relevante para el analisis y la puesta en crisis del estatuto
del actor y del personaje en la obra analizada. La relacion actor-personaje siempre fue
compleja debido a la existencia de dos fuerzas contrarias: empuje estabilizador, centripeto
(apoyatura en el texto en busca de coherencia) y por otro lado un empuje desestabilizador,
centrifugo, que llevaria a un primer plano al actor creador (De Marinis, 2005).

Estas fuerzas contrapuestas pueden ser analizadas en relacion con los conceptos
de estrategia y tactica de Michel de Certeau. El autor Ilama estrategia “al calculo (o a la
manipulacién) de las relaciones de fuerzas que se hace posible desde que un sujeto de
voluntad y de poder (...) resulta aislable. La estrategia postula un lugar susceptible de
circunscribirse como algo propio” (De Certeau, 1996, p. 42); y por téctica, entiende a “la
accion calculada que determina la ausencia de un lugar propio. Por tanto, ninguna
delimitacion de la exterioridad le proporciona una condicién de autonomia. La tactica no

tiene mas lugar que el del otro” (De Certeau, 1996, p. 43).

Siguiendo el analisis de Maria Graciela Rodriguez (2009), las estrategias
presentan capacidad de anticipacion; organizan el espacio y el tiempo cotidianos; dictan
leyes y normas, produciendo discursos y textos, tal como funciona el dispositivo
Personaje. Son acciones de quienes ejercen poder. Las tacticas, por el contrario,
corresponden a practicas de desvio producidas por los débiles, por los consumidores, por
los actores -agregaremos nosotros-; y son practicas fugaces que aprovechan el instante y

dependen de la astucia, instalandose en las fallas y fisuras del sistema.

4 Roger Chartier (1996) distingue dos dimensiones de la nocién de representacion: la transitiva y la
reflexiva. Una representacion de caracter transitivo es aquella donde se sustituye algo ausente por un objeto,
imagen o elemento nuevo, que se vuelve transparente en favor de aquello que refiere.
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Otra herramienta de analisis que nos permite ahondar en la cuestion del personaje
es el concepto de Yo Actor (Mauro, 20142 b), definido como una identidad que origina la
posibilidad de posicionarse en la situacion de actuacion. La cuestion relevante para
nuestro estudio es la afirmacion de la autora sobre el carécter tactico de la accion del
actor®, retomando a su vez, los conceptos de De Certeau.

Andlisis de la obra El centésimo mono

Luego del visionado y andlisis de la obra elegida, y de atender al proceso de
creacion del espectaculo®, podemos sostener la hip6tesis de que a pesar de la contundente
presencia del elemento performativo que pone en riesgo continuamente la situacion de
actuacion, con los trucos de magia en primer plano, la trama logra imponerse para dar
sentido a la experiencia, evidenciandose la misma como lugar comin del teatro
representativo/mimético que se basa en un texto, en un hilo conductor que da organicidad
a lo presentado en escena. Es el Personaje en tanto agente de control, lo que se constituye
como elemento clave para el anélisis, y que justifica la eleccion de nuestro objeto de
estudio. La dinamica interna propia de este dispositivo en El centésimo mono es llevada
a un punto justo de tension que resulta estimulante tanto para el critico o experto como
para el publico en general. EI Dispositivo Personaje se constituye en lugar de disputa,
donde la dualidad “Yo Actor-Yo Mago” se desenvuelve “tacticamente” como agente
desestabilizador de la convencionalidad teatral dentro de la obra. Al mismo tiempo la
identidad del Yo Actor se ve puesta en riesgo por el doble estatuto actor/mago. Las fuerzas
contrapuestas constitutivas del dispositivo Personaje resultan expuestas en toda su

dimension y se duplican debido a la dualidad mencionada anteriormente.

® “La actuacién no produce algo planificado, sino que depende de la oportunidad, se halla en un campo
ajeno en tanto repleto de elementos y circunstancias que no pueden dominarse de antemano. Como
corolario, el actor no puede abandonar su posicion parcial en la situacion de actuacion, ni retirandose, ni
perdiéndose en ella al entregarse por completo a algin elemento o circunstancia que, de este modo, pase a
ocupar la totalidad de la misma. Para preservar la mirada del espectador, el Yo Actor debe adquirir y
conservar su légica de accion tactica en el contexto cambiante e impredecible que constituye la situacién
de actuacion” (Mauro, 2014a, p. 146).

6 El texto espectacular no partié de un texto dramatico previo, sino que fue la produccion de materiales de
los propios actores-magos durante ensayos lo que reclamé la intervencion de un dramaturgo que le diera
“estructura al disparate”, como sostiene Zalduia (Misevich & Rivera, 2015).
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Dispositivo de control - Resistencias

La relacion dialéctica entre las fuerzas centripetas y centrifugas se presenta
concretamente en la forma de juegos de resistencia (trucos) sobre los margenes de un
sistema articulado —la trama— que en si mismo permanece, organizando la multiplicidad
de elementos. La situacion de riesgo propia de toda situacion de actuacion crece
exponencialmente ante cada truco que el Mago/Actor en tanto Personaje propone en
escena. Tales “efectos” de realidad intentan centrar la atencion del espectador en el
virtuosismo de la técnica, al mismo tiempo que buscan su reaccion inmediata (asombro y
goce). El ejemplo més evidente de dicho propoésito se explicita en el truco de magia
“globo-pafiuelo” donde dos de los actores/magos sacan un pafiuelo desde dentro de un
globo inflado, sin que éste se desinfle. Tal acontecimiento es ralentizado por los
actores/magos, creando un suspense y dilatando la resolucién y el estado de expectativa
que se genera entre el pablico. De esta forma, la magia abre una zona aparentemente
incontrolable, aungue sin abandonar las convenciones teatrales que sittan al espectador

todo el tiempo dentro de un espacio y un tiempo particular.

Los actores configuran practicas que pueden entenderse y analizarse como “entre”
dos niveles complementarios y contradictorios: aparecen los trucos de magia “dentro” de
la trama, la cual responde a una logica estratégica surgidas de un tipo de racionalidad,
con un dominio del tiempo y del espacio, del saber y del conocimiento; y sin embargo,
estos se separan, pasando a un primer plano y posicionandose “fuera”, temporal y
espacialmente, lo que pone de relieve la dimension reflexiva de la representacion, y la

propia experticia de los protagonistas.

La utilizacion del ritual de la magia, del ilusionismo, como espacio virtual
subversivo construido dentro de la trama, requiere de un cuerpo entrenado, de un saber
especifico adquirido para la exhibicion. Es el Personaje “mago” quien controla y domina
al actor, integrandose a la trama, pero se evidencia que la dimension performatica del acto
de prestidigitacion constituye una tactica de resistencia frente al dispositivo, un desvio
hacia un tiempo y espacio “otro”. En tanto accion tactica, que Se caracteriza por su
debilidad y a la vez por su potencial condicion de fortaleza, el sujeto -aqui el Actor/Mago-
“no es un sujeto sujetado, pero si limitado a una suerte de resistencia subordinada.” (Abal
Medina: 2007, 4). Sostenemos que en el caso analizado, las posibilidades de agencia sobre
la trama estan limitadas pero son esos mismos limites y la consciencia de ellos, la fortaleza

del espectaculo.
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El trio deviene entonces en tres magos de profesion que se encuentran trabajando
como actores que representan a tres magos. En este punto se abre otra cuestion que
creemos que podria ser objeto de andlisis de un futuro trabajo: uno de los principales
obstaculos para la asuncion del Yo Actor radica, segun Mauro

(...) en el conflictivo status profesional y/o laboral del actor. En primer
lugar, esto se debe a la historica ambigliedad de la condicién actoral,
ubicada en la encrucijada entre una tipificacion que sefiala al actor como
artista y otra que lo sefiala como trabajador (...) Mas alla de la
discriminacion social del actor, posteriormente desplazada en una
desvalorizacion al interior del campo cultural y aun del campo teatral
mismo, la principal dificultad radica en la autodefinicion del actor como
tal (...) El Yo Actor no es una identidad completamente individual, sino
que es tributaria de la pertenencia del sujeto a un grupo. Por
consiguiente, en tanto relato colectivo, el Yo Actor se halla conformado
por “aquello que hacen los actores (Mauro, 2014b, pp. 8-11).

Metateatralidad: puesta en escena

El virtuosismo de los actores en El centésimo mono en el momento de desarrollar
los trucos de magia pone en evidencia su formacion en este rubro especifico’. Al exponer
la opacidad de la instancia enunciativa, se hacen evidentes al enunciador y al receptor. Se
busca la reaccion inmediata del publico ante los “numeros” que presentan los
magosactores. Una reaccion que se da en un tiempo y espacio diferente al de la trama que
se auna con el presente del Yo-Actor, y que nos hace reflexionar sobre la presentacion, la

representacion y el teatro.

En la instalacion de dos tiempos y dos lugares dentro de la misma puesta en
escena, toma relevancia el objeto escénico puerta, como el umbral que separa la
teatralidad® especificamente teatral, de la teatralidad del acto magico en si. Esta
separacion de dos niveles de realidad simultdneos que la obra presenta, se ve profundizada
al mismo tiempo por la utilizacion, podria postularse, de un personaje narrador, quien
antes de cruzar el umbral magico de la puerta, comenta la situacion en la que se

encuentran los personajes, evidenciando a su vez, el caracter metateatral de la obra.

" Ademas, es posible acceder al curriculum vitae de cada uno de los actores (se encuentran disponibles en
sus paginas personales). Los tres presentan un recorrido formativo de gran importancia en el campo de la
magia, incluso con presentaciones en distintas partes del mundo.

8 Se toma el concepto de teatralidad del tedrico Jorge Dubatti (2009) quien la define como la forma de
organizar la mirada de los otros.
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Figura 1 - Objeto escénico puerta como umbral que separa lo teatral y lo metateatral.

Fuente: Equipo de EI centésimo mono.

Figura 2 - Simultaneidad de acciones, varios niveles de representacion.

Fuente: Equipo de EI centésimo mono.

Este caracter metateatral se evidencia, en primera instancia, en los parlamentos:
los actores enuncian verbalmente declaraciones explicitas respecto a la conciencia del
hecho teatral en si, tales como “hay que dar teatralidad, el acto transcurre en la cabeza de
un hombre” (...) “Anestesia total, es el mejor efecto magico del mundo: anula las
actividades cerebrales, solo los deseos, suefios y frustraciones, son las actividades del
cerebro que quedan activas” (Guzman, 2016).

En segunda instancia, lo metateatral también se explicita en la actuacion en si

misma. La puesta en abismo se sitla en los propios cuerpos:
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- La postura corporal de los actores: los mismos explotan la frontalidad, de forma
casi homogénea, su actuacion es de cara al publico, inclusive haciendo referencia en sus
parlamentos a ese publico que es evidente para ellos, que se encuentra observandolos.
Esto anularia el concepto de la “la cuarta pared”, procedimiento del realismo dominante
y hegemdnico dentro del circuito teatral argentino, y explicita la toma de conciencia del
hecho teatral en si por parte de los intérpretes. Tal metareflexion de su propia préactica se

evidencia en los siguientes elementos:

=Los actores juegan con la velocidad y el ritmo de sus movimientos:
desplazamiento de sus cuerpos de un extremo al otro del escenario, o caminar y

moverse de forma exuberante o fuera de lo comun®.

Figura 3 - Frontalidad de los cuerpos. Anulacién de la cuarta pared.

N2y

Fuente: Equipo de EI centésimo mono.

Figura 4 - Gestualidad y movimientos exuberantes.

Fuente: Equipo de EI centésimo mono.

® Respecto al trabajo sobre el texto dramatico, que no han publicado y que no les interesa hacer circular,
sobre una pregunta acerca de las indicaciones escénicas, Zaldiia nos comentd que “las didascalias que
incluimos en esa version -del texto dramatico con el que trabajan- sélo refieren a las acciones fisicas y a
los desplazamientos en el espacio. No hay aclaraciones sobre estados emocionales y esto pone en evidencia
la mano de Osqui y del teatro fisico” (Misevich & Rivera, 2015).
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Figura 5 - Gestualidad y movimientos exuberantes

Fuente: Equipo de EI centésimo mono.

=La tonalidad y el lenguaje que utilizan en sus discursos: se produce la
desnaturalizacion y las acciones interpretadas en escena se vuelven extrafias (por
ejemplo, la utilizacion de un inglés inventado y su traduccion incongruente con

efecto parodico).
- Otro procedimiento que aparece en el desarrollo del espectaculo es la repeticion.
Una misma accion es repetida de forma simultanea por los tres actores, lo que podria
representar la mostracion paralela de distintas formas de interpretar un mismo hecho
(aunque se trate de un hecho nimio, como es atender un llamado telefonico), y que mas
alla del sentido que se construya, permite resaltar el caracter ficcional de la puesta en

escena en si misma.

Figura 6 - Desdoblamiento de un mismo personaje mediante la utilizacion de mascaras. Frontalidad de
los cuerpos.

Fuente: Equipo de EI centésimo mono.
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A través del recurso de lo metateatral, donde se pone en juego el estatuto de
ficcidn, se evidencia una representacion dentro de una representacion (nuevamente el
objeto puerta aqui se manifiesta como el umbral que separa ambas representaciones, la
del actor como mago anestesiado y la de cada actor encarnando distintas facetas del
mago). Segun Chartier (1996) la representacién esencialmente es aquello que hace
presente algo que esta ausente. Este autor, ademas, complementa tal definicion alegando,
como anteriormente se menciond en este trabajo, que en toda representacion estan
presentes dos dimensiones: la transitiva, elemento representante sustituye el representado,
volviéndose transparente y borrandose las huellas de enunciacion; y la reflexiva, en la
cual el nuevo elemento, el representante, exhibe su propia presencia, su opacidad, siendo
la misma representacion su propio referente. Considerando estos postulados, sostenemos
que en la obra El centésimo mono podemos advertir y sefialar concretamente el
funcionamiento de estas dimensiones, ya que no solo la representacion se vuelve reflexiva
a traves del recurso del teatro dentro del teatro, sino que la actuacion se problematiza de
igual modo. Los actores son magos que representan magos, el referente se vuelve
entonces redundante lo que habilita a la tension tanto en la identidad del Yo Actor, como

en el estatuto del Personaje, quien se manifiesta tanto mago-personaje, como mago-actor.

Ademas de los ejemplos esbozados anteriormente, es interesante como la obra
explicita su caracter metateatral incluyendo una suerte de personaje narrador/presentador,
que haciéndose cargo de la instancia enunciativa, no sélo nos introduce en la obra
(relatando en un comienzo el tema del que va a tratar y planteando en diferentes
momentos del desarrollo de la obra preguntas existenciales que permiten reflexionar sobre
el Ser, el Teatro, la Vida y la Muerte) sino que va aportando datos y/o comentarios a
medida que la accion va transcurriendo. Este personaje narrador/presentador, si bien recae
mayoritariamente en Zaldua, uno de los actores/magos, es representado por los tres

actores en distintas etapas de la obra.

El riesgo y la situacion de actuacion
El riesgo’® presente en la situacion de actuacion, en este caso, genera una tension
espectatorial inusual, que no solo lleva a reflexionar sobre el teatro, sino sobre la relacion

actor-espectador como sostén del pacto ficcional®?.

10 Nuevamente sirve de ejemplo la escena del “globo-servilleta” explicitada anteriormente.

11 En uno de los monologos sobre el ejercicio de la magia, con respecto a la relacion que se entabla entre
espectador y mago, el personaje enuncia: “Todavia no te creo, pero hago que te creo” (Guzman, 2016),
simil al pacto ficcional al momento de asistir al teatro.
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La especificidad de la accion actoral es estar soportada por la mirada de otro. En
El centésimo mono el sostenimiento de la mirada y la organizacién de la misma, esta
basada en el doble juego entre teatralidad poética y teatralidad de la magia. Estas acciones
de los ilusionistas son pensadas como acciones que buscan engafiar los sentidos de los
espectadores, pero claramente no engafian, hay una distancia entre el ver y el saber,
similar a lo constitutivo del teatro; el desdoblamiento entre acontecimiento real y al

mismo tiempo el reconocimiento de la ficcion, tanto teatral como del ilusionismo.

Deviene interesante en este punto del analisis en relacién con la tension que la
magia genera en la situacion de actuacién de la obra y a la hip6tesis postulada de que el
Yo Actor se presenta como la tactica dentro de la estrategia de la trama, lo postulado por
Rodriguez al momento de emparentar dos autores trabajados en el presente escrito,
Foucault y de Certeau, a saber:

Si para Foucault todo dispositivo lleva en si mismo, constitutivamente,
la posibilidad de encontrar una <<falla>> (...) De Certeau se va a ubicar
del otro lado de esos dispositivos, en los lugares en los que sujetos
comunes y ordinarios viven su vida cotidianamente, para observar las
fugas, las anti-disciplinas (Rodriguez, 2009, p. 5).

Sin embargo, vale la pena destacar que estos elementos subversivos,
caracterizados como tacticas dentro de una estrategia convencional como es la trama,
categoria establecida en pos de un andlisis reflexivo de la obra, no plantean a la misma
como una puesta que replantea la nocion de teatro convencional en su totalidad, ya que si
bien la obra, desde lo ya enunciado anteriormente, busca una participacion directa del
publico a través de su reaccion espontanea, al mismo tiempo que juega con lo metateatral
en todo su desarrollo, nunca abandona los parametros basicos de la concepcion teatral
tradicional (division publico/escena, comienzo y final claramente punteados, no espacio
para la improvisacion, la necesidad de un director de escenal? que organice todo el
material, entre otros elementos), sino que se presenta como un cuestionamiento al teatro
dentro del teatro y que finalmente, termina convencionalizado el elemento subversivo

que presenta: la inclusion de la magia.

12 Interesante elemento que podria abrir las puertas a una futura investigacion, donde se ahonde sobre la
necesidad de un director de escena y no la posibilidad de que la obra se presente como un trabajo colectivo
de composicion llevado a cabo por tres actores/magos (a tener en cuenta: espacio donde se lleva a cabo la
obra, circuito donde circula, etc.), quiz4, una hipétesis a futuro, podria ser por una originaria intencionalidad
de enmarcar a EI centésimo mono dentro del rétulo teatro y no como un espectaculo
performético/alternativo.
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Para analizar esta problematica circunstancia del Yo Actor y de la situacion de
actuacion, no podemos soslayar un aspecto técnico fundamental. Hay una apropiacion
clara de procedimientos de la tradicién del teatro popular. Este tipo de actuacion,
historicamente relegada de los estudios académicos, es aquella que se halla estrictamente
circunscrita a la situacion de actuacion. Karina Mauro expone una apreciacion de la
relacion entre los sujetos basicos de la relacion actoral (actor y publico), que se aplica de
forma iddnea en la obra analizada:

En el teatro popular, la interrelacion entre los sujetos que participan de
la situacion de actuacion se desenvuelve de forma fluida, por cuanto el
espectador no s6lo sostiene la posibilidad de accién del actor a través
de su mirada, sino que ademas la refrenda constantemente a través de
la risa y el aplauso (...) De este modo, en el teatro popular la relacion
entre actor y espectador se vuelve explicita y constituye el verdadero
objeto del espectaculo, que consiste entonces en las variadas formas de
explotacion de dicho vinculo por parte del actor (Mauro, 2013, p. 3).

Dicha observacion es aprehensible en la obra de Guzman, ya que a través de la
utilizacion de trucos de magia y de la tensidn que los mismos crean, se genera un
magnetismo particular. “El actor popular debe (...) tener un perfecto dominio de su
posicionamiento en la situacion de actuacion, para poder asi establecer una relacion
creativa con el espectador y con los materiales con los que trabaja” (Mauro, 2013, p. 25).

El elenco demuestra cabalmente un gran dominio de la escena®®.

Como anteriormente se plante6 en este escrito, la obra se presenta como
metateatral y como ejercicio de reflexion de lo actoral, en palabras de de Certeau esta
reflexion se lleva a cabo desde una estrategia de la trama subvertida parcialmente por la
tactica del Yo Actor puesto en abismo. Tal juego dentro del sistema teatral también es
apreciado por Mauro en la actuacion popular, en palabras de la autora:

Inmersa en un territorio ajeno (el del texto dramético y la puesta en
escena del director), la Actuacién popular se presenta entonces como la
practica de un <<escamoteo>>. En los términos planteados por Michel
de Certeau (2007), el escamoteo es una tactica que implica la
sustraccion de lo que se considera el tiempo productivo en los términos
de un régimen ajeno, para realizar una accion libre, creativa y sin
ganancia. Se trata de subvertir la idea de ganancia supuesta que brinda
el producto cerrado y acabado como valor, para realizar una accién, en
el caso del actor popular, sin referencia al orden de la trama (impuesto
por el texto dramatico o por el director). De este modo, el actor agrega
textos o0 acciones propios, improvisa, o establece una relacién directa
con el publico, incluye ademanes y latiguillos que no destruyen la
transitividad de la representacién, sino que coexisten en paralelo, o
simplemente se limita a “estar” en escena, parodiando la Actuacion

13 En otra seccion del trabajo se analizaran criticas de la obra.
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tradicional reducida a la interpretacion de un personaje. Es asi como la
Actuacion popular se convierte en una <<actuacion sobre la
actuacion>> (Pellettieri, 2001), en tanto parodia las formas legitimadas
por el campo teatral del que se trate. Este aspecto refuerza el caracter
reflexivo inherente a las formas populares de teatro (Mauro, 2013, p.
10).

La dramaturgia y direccion de Osqui Guzman

Actor de teatro, cine y television, Osqui Guzman es hijo de bolivianos, madre
costurera y padre plomero gasista, y paso su infancia en un humilde cuarto del barrio de
La Boca. Sin conocer nada sobre el mundo de la actuacién y el teatro, Guzman se inscribio
para estudiar en la Escuela Nacional de Arte Dramatico (ENAD). Debut6 en el elenco del
Teatro Callejero de la Rivera, en la Boca, en el que hacian sainetes.

A partir del afio 1992 comenzo a trabajar profesionalmente en teatro, destacandose
en obras como El nifio argentino (de Mauricio Kartun, 2006) y El Bululu. Antologia
endiablada (de Leticia Gonzélez De Lellis y Osqui Guzman, 2010), en peliculas como
Topos (de Emiliano Romero: 2012) y Tiempo de valientes (de Damian Szifron, 2005), y
en ciclos televisivos como Campeones de la vida (1999-2000), Malandras (2003) y
Hermanos y Detectives (2006), los cuales lo ayudaron a llegar a un puablico masivo. En
los Gltimos afios en la ENAD conocid y estudio la técnica del teatro de la improvisacion
con la cual participo en varios espectaculos, siendo hoy uno de sus maximos referentes.
En 2002 debuto en el rol de director de un grupo de teatro de improvisacion, y en 2011
debutd6 como dramaturgo en la obra El centésimo mono, la cual también dirigio. Al
respecto, Guzman dice:

La obra comenzd con una propuesta de un grupo de magos y actores
(Pablo Kutnezoff, Marcelo Goobar y Emanuel Zaldua) quienes
buscaban unir la magia con el teatro, porque en congresos de magia
suelen decir que son dos cosas irreconciliables. Se dice que los magos
no crean situacion dramatica ni los actores la sensacién magica. Ellos
me llamaron para dirigirlos, y fue un desafio porque hasta ese momento
sélo habia dirigido durante diez afios a mi grupo de improvisacion (Qué
rompimos). Fue un proceso rarisimo, porque tuve todas las acciones
fisicas armadas y luego escribi el texto (Santillan, 2016).

Es interesante la autorreflexion que el mismo Guzman ofrece, lo que permite

evidenciar la peculiaridad de la obra durante su proceso de produccion.

14 hitps://www.clarin.com/espectaculos/teatro/osqui-guzman-miedo-recuerda-nino 0 Vycd40yJ-.html.
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Resulta significativo como antecedente y complemento del estudio de El

centésimo mono, remitirse a la obra que llevo a este prolifero actor a la cumbre de su

carrera, El Bululd. Antologia endiablada. Esta obra se estren6 en 2010 en el Teatro

Nacional Cervantes, y es una adaptacion, realizada por Guzman junto a Leticia Gonzélez

De Lellis, su pareja, quien tambien es actriz. Ambos tomaron la obra original de José

Maria Vilches, basada en textos clasicos espafioles, e incorporaron materiales e imagenes

que remiten a la infancia de Guzman y a la cosmovision del mundo andina. Respecto a

esto, Guzman explica:

La andina es una cultura sometida desde el principio de la colonizacion
en Ameérica. Eso prevalece en el espectaculo. Yo tengo rasgos andinos
heredados de mis padres, pero soy un actor argentino. Esa
transculturacion, la mezcla de la estamos hechos, predomina en nuestra
puesta. Mi patrimonio lo transformo en oro, oro cultural y el pablico se
despierta en el discurso de la obra (...) Un itinerario donde el publico se
apega a la historia y se refleja. No hay persona que no salga diciendo:
me pasé algo parecido. Yo hablo de mis papas y hay quien piensa en
los suyos. La revision que hago, se replica en la platea. Ese trayecto de
intimidad, hace que El Bulult resuene en lugares muy profundos. Viajo
hasta mis raices, mis afectos, y la gente también. No es un trabajo
realista sino despegado (Diario Rio Negro, 2017).

Al mismo tiempo y en relacion a la técnica y tipo de actuacion que caracteriza a

este actor y que lo enmarca dentro de una vision y vivencia del hecho teatral que se

explicita también en su trabajo como director en la obra analizada en este escrito, expone

claramente:

Creo que un lenguaje fisico, poético, dialéctico muy interesante,
alrededor de lo que se hace con el cuerpo, se dice con las palabras, letras
del Siglo de Oro espafiol, y lo que se cuenta. Una suerte de viaje en el
tunel de tiempo, donde méagicamente el publico entra en una historia
intima. La de mi vida, de como me hice actor. Un traspaso temporal al
gue uni mis raices andinas, la mixtura entre el Siglo de Oro y el oro que
se llevaron de Bolivia; el cruce entre rescatar algo de la memoria y
coserlo con el viejo oficio de costurero que heredo de mis padres. (...)
Es teatro en espafiol, en verso, obliga al espectador a escucharlo en una
métrica desacostumbrada, lejana, que sin embargo se une a mis cosas,
a mi vida (Diario Rio Negro, 2017).

En cuanto al proceso de gestacion de la obra EI centésimo mono, es importante

destacar que en las distintas entrevistas relevadas al director, Guzman explicita su labor

de organizador de los materiales previos que los actores le otorgaron para trabajar y de la

importancia del trabajo en equipo entre director y actores para la concrecion de la idea de

la obra:
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(...) Y ensayando, probando, se me ocurrié que los tres no se veian, no
se tocaran, no se escuchaban pero les pasaba lo mismo. Y un dia,
siguiendo ese juego en los ensayos, Marcelo dice: <<esto se parece a la
teoria del centésimo mono>> (...) Esta concepcion es lo mas parecido a
la magia que la ciencia tiene, entonces empezamos a jugar con la teoria
del centésimo mono, pensamos que les estaba ocurriendo a estos magos
con el pequefio detalle, que este mago, que esta en un lugar y esta en
otroy en otro, se esta muriendo (EI Cronista, 2011).

Teniendo en cuenta la formacién de Guzman y su recorrido en el mundo teatral
(pasando por los roles de actor, productor, director) es interesante reflexionar su
intervencién puntual en la obra analizada en este trabajo desde algunos de los postulados
que plantea Jean Pierre Sarrazac en su famoso libro ElI drama en devenir (2009). Este
autor aporta una mirada hacia la denominada crisis del drama mediante la nocion de

rapsodizacion del teatro, aquella que se caracteriza por

rechazo de la metafora del <<bello animal>> aristotélico y eleccion de
la irregularidad; calidoscopio de modos dramatico, épico y lirico;
reversion constante de lo alto y de lo bajo, de lo tragico y de lo cémico;
ensamblaje de formas teatrales y extrateatrales, que forman el mosaico
de una escritura que es resultado de un montaje dindmico (Sarrazac,
2009, p. 4).

Esta singularizacion resulta pertinente a la ldgica de cuestionamiento
(institucionalizado, claro estd) que se percibe en la obra El centésimo mono, donde se
utiliza una revision de la relacion que se establece entre escena y publico al mismo tiempo
que se presenta y vivifica como una obra dinamica, que logra el montaje (gracias al trabajo
de direccién de Guzman) de los fragmentos originales del trabajo de los magos/actores,
obteniendo como resultado una obra dramatica con elementos teatrales y extrateatrales
que se complementan en un producto escénico complejo. Por eso mismo, el trabajo de
Guzman se transforma, como enuncia Sarrazac, en una escritura dramatica que deviene

en un espacio de tensiones, de lineas de fuga y de desbordamientos. En palabras del autor:

Hacer que el sistema dramatico entre en fuga (y no que se agote), eso
es el devenir rapsodico del teatro. En este juego de <<quitar y poner>>
al que se libran los diferentes modos poéticos en los autores mas
inventivos de nuestro tiempo, es todavia el modo dramatico el que, alun
de manera muy limitada, aporta esta dimensién de confrontacién
interhumana que nunca hemos cesado de esperar del teatro (Sarrazac,
2009, p. 5).

Resulta significativo como este proceso colectivo de produccion queda relegado
en las criticas realizadas a la obra en los medios mas populares de comunicacion,

eclipsada por la figura conocida de Osqui Guzméan como director.
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Sélo luego aparece el trabajo intepretativo (y no de composicién dramatirgica)

de los actores. Encontramos un ejemplo de lo mencionado en los siguientes fragmentos

de criticas que desde la misma pagina oficial®®> de la obra, se ofrecen a los lectores

virtuales:

“Osqui Guzman, en su rol de director, ofrece un planteo escénico que
se impone por su belleza. Un espectaculo profundamente poético, que
nos introduce en una especie de mundo inconsciente. Los intérpretes
logran no solamente llevar a cabo trucos de magia con verdadera
maestria, sino que ademas saben jugar con las energias y las tonalidades
de manera muy interesante” (Federico Irazabal, La Nacién
Espectéculos, 6 de marzo de 2012).

“Una mezcla de trabajos corporales, miradas intensas y efectos de
magia que logran los jguau! del publico. Es casi imposible que el
espectador no se conecte con algunas de las propuestas: ya sean los
momentos dramaticos, los efectos de magia o las escenas cémicas.
Osqui Guzman no le tiene miedo a la abstraccion, se puso a volar y
encontrd imagenes que transmiten ternura” (Mercedes Méndez, Tiempo
Argentino, 16 de mayo de 2011).

“Una original obra en la que Guzman envuelve al espectador en un
relato onirico. Como en una pelicula de David Lynch, no es la l6gica el
hilo conductor sino ese estado de ilusion permanente. Guzman
demuestra que tres magos, con una capacidad histridnica apabullante,
pueden construir un texto dramético donde el campo de lo real se vuelve
ilimitado” (Alejandra Varela, Revista Debate, 30 de abril de 2011).

“A sala llena se producen 90 minutos de magia que dejan al espectador
encantado. La dramaturgia y la direccion de actores estd tan bien
llevada por Osqui Guzman, que la propuesta respira poesia. El publico
termina rindiéndose ante el desenfadado histrionismo de los magos,
Goobar, Kusnetzoff y Zaldia cumplen una excelente labor” (Laura
Avila, Planeando sobre BUE, 1° de junio de 2011).

“Es un excelente trio de magos/actores los que intentan acercarse a la
teoria del centésimo mono. Osqui Guzman nos brinda una pieza en
clave de comedia haciendo un paralelo entre la magia y la muerte, al
compas de los ritos y manias de tres excelentes magos que sorprenden
y divierten hasta el final” (Julia Panigazzi, A sala llena, 11 de abril de

“Los actores, también magos, ademas de demostrar gran destreza en el
mundo de la magia, logran situaciones de gran tensién dramatica y
siguen con fluidez el curso del complejo ritmo de la obra. Cabe destacar
la direccion y dramaturgia de Osqui Guzman, quien imagina mundos
oniricos fascinantes y luego logra ponerlos en escena con tanta simpleza
como maestria” (Silvia Bernabé, GEO teatral, 28 de julio de 2011).

15 http://www.elcentesimomono.com.ar/.
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“Hace mucho que algo no me sorprende, esta obra no s6lo lo logro sino
que me emociond e invit6 a la reflexion. ¢No sera mucho? Créanme que
no. Sin fisuras, la fusién es absoluta, jamas se sabra si el mago actlia o
si el actor hace magia, si el truco dispar6 la dramaturgia o las frases
hicieron los trucos. Los tres intérpretes realizan un trabajo memorable.
Guzman ha sabido administrar todo, el equilibro entre lo sutil, lo
profundo, lo banal y lo genuinamente payasesco es impactante, digno
de un alquimista. Una experiencia para renovar la fe en que el buen
teatro existe” (Editor, Mundo Teatral, 7 de junio de 2011).

A esta hegemonia de la calificacion de la labor del director como figura conocida
del espectéaculo, se contraponen, en menor cantidad, las siguientes criticas:

“La destreza de los magos, el profesionalismo de sus actuaciones y la
magia de sus pases sorprendentes transportan al espectador. La fuerza
de la accion, lo atractivo de la imagen y la expresividad corporal atraen
la atencion sin decaer un momento. Con histrionismo, humor y cierta
melancolia componen una obra originalisima y excelente” (Josefina
Sartora, Claroscuros, 4 de mayo de 2011).

“Goobar, Kusnetzoff y Zaldia conmueven por su nivel de entrega. Los
cuerpos, las voces, las miradas, todo es energia y fascinacion. El
Centésimo Mono devora con acierto todas las areas: vestuario,
iluminacidn, muasica, escenografia, texto” (Virginia Lauricella, Llegas,
3 de marzo de 2012).

“La habitacion de hotel en que se transforma el espacio de actuacion
de La Carpinteria es tres habitaciones a la vez, donde los colegas
atraviesan esa enigmatica zona que separa la vida de la muerte. En ese
plan, Goobar, Zaldda y Kusnetzoff entrelazan actuacion y magia, y
construyen un relato en el que las palabras ceden un generoso espacio
al lenguaje de los trucos. Comedia y drama. El crédito es de los cuatro”
(Eduardo Slusarczuk, Clarin Espectaculos, 6 de mayo de 2011).

Resulta provechosamente pertinente y complementario al anclaje puntual
(personaje/actor) que se ha tomado para el analisis de la obra en el presente trabajo, la
reflexion sobre las criticas expuestas anteriormente. Si bien algunas (las primeramente
citadas) se centran en remarcar la importancia y la impronta que la figura de Osqui
Guzman le imprimié como sello distintivo a la obra, no obstante, encontramos algunas
que hacen foco en el cruce entre magia y teatro, y como la formacion previa en esta
disciplina aport6 a la construccion de los personajes. De esta manera, hay un espacio (no
siempre suficiente) de reflexion sobre la practica actual de las artes escénicas que da
cuenta de los cruces y de los aportes que expanden las fronteras del teatro en su acepcién
mas tradicional. EI lugar del actor, el estatuto del personaje y la situacién actoral
necesariamente deberian ser analizados con herramientas propias definidas previamente

y que posibiliten la comunicabilidad, para evitar caer en lugares comunes.
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CONCLUSIONES

Luego de llevar a cabo el estudio critico reflexivo de la obra draméatica El
centésimo mono a partir de la utilizacion de herramientas de analisis propias y ajenas al
sistema teatral en si, la obra deviene en un interesante ejemplo de la situacion de
complejidad que las expresiones artisticas presentan en esta “pos” posmodernidad del
siglo XXI. En esta obra se pone en juego, habilitando la mirada critica de los espectadores,
los conceptos naturalizados de actuacion, teatro, actor, personaje. Al mismo tiempo
posibilita maltiples interpretaciones sobre el Arte, sobre el Ser, la Vida y la Muerte,
cuestiones trascendentales sobre las que trabajaron colectivamente en el proceso de
produccién de la obra.

A través de la inclusién de elementos que podriamos llamar subversivos del
realismo aun dominante en la escena portefia, como puede ser en este caso, la magia,
sostenemos que la obra abre un espacio®® alternativo e interesante dentro del sistema
teatral argentino, que pone en cuestionamiento las condiciones de produccion y
expectacion del hecho teatral en si mismo. No obstante, y teniendo en cuenta la propia
historia del arte!’, la obra se inscribe en un campo cultural, y mas especificamente teatral,
ya institucionalizado, el cual reglamenta, limita y legitima. Tal instancia, acepta e
incorpora la convencionalizacion de los elementos subversivos y de cuestionamiento que
la obra podria presentar. De esta forma, El centésimo mono encuentra un espacio donde
posicionarse dentro del campo, sin pretensiones de revolucion estética, pero con una

visidn poética propia y a nuestro criterio, mas que interesante.

Construye, para nosotros, una profunda mirada introspectiva y, por otro lado,
focalizando sobre uno de los elementos de la puesta en escena teatral, invita a la reflexion
teorica. EIl Personaje, entidad que se presenta escindida, dificil de aprehender, que parece
desdibujarse, luego se convierte en guia e interlocutor directo del espectador. Los recursos
y procedimientos analizados creemos que permiten al actor mostrarse como sujeto desde

pequefias hendijas que se abren en la trama “como por arte de magia”. El dispositivo

16 Cabe destacar que ya en 2008 Emanuel Zaldda trabaja sobre el par teatro/magia, y estrena en Bar Magico,
En la tierra de los muertos, espectaculo definido como Teatro Méagico. En 2015, en el mismo lugar, se
estrena Gualicho, que continda en La Casona lluminada durante dos temporadas. En 2017, Marcelo Goobar
produce Sin explicacién #Jam de Magia con gran aceptacion en Timbre4, un espacio de prestigio dentro
del circuito teatral portefio denominado alternativo.

17 Institucionalizacion de las denominadas vanguardias historicas, pastiche posmoderno, posvanguardias,
por nombrar algunos movimientos que se han originado como cuestionadores de la “institucion arte” en si,
pero que han terminado adaptandose y formando parte de ese sistema al que buscaban oponerse.
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Personaje es mostrado como una entidad compleja y abordable desde distintos enfoques
de analisis, tal como lo es el ser humano. En Gltima instancia, la cuestion del actor como
trabajador, la relacion entre actor y director, las condiciones de produccion, circulaciony
recepcion que una obra debe presentar para poder ocupar un lugar dentro del campo teatral
donde se circunscribe, son aspectos que no pueden dejar de tenerse en cuenta a la hora de

profundizar el analisis. Seran temas a indagar en futuras investigaciones.
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