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Presenta Hamlet al Festival d’Aviny6
2008. Es perqué qualsevol director ha de
muntar Hamlet almenys un cop a la vida?
Fins fa molt poc, no en tenia gens de
ganes, de muntar Hamlet, perqué no
sabia ni per qué ni com fer-ho. Pero vaig
anar a veure un muntatge que presentava
un company i alla em va semblar evident
que era el meu moment de fer-la. Sovint
es presenta Hamlet com un personatge
romantic integre en un mén corromput.
No penso que sigui aixi de simple i vaig
tenir ganes d'expressar la meva colera
contra Hamlet perqué no actua. Tenia
ganes de violentar-lo una mica i clavar-li
una bona coca al cul! EI que també m’in-
teressa és I'etern problema de la follia de
Hamlet i tenia ganes de provar la hipotesi
que la bogeria pren possessié de Hamlet i
que ell ja no es pot amagar més rere la
mascara de boig que es posa al principi
de I'obra. S’ha dit que amb Hamlet entra-
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vem a |'eépoca de I’home modern, d'aquell
que és conscient de la complexitat de les
accions, en una época on s'oposaven una
societat de guerrers i una societat de pen-
sadors, d’intel-lectuals. Aquesta conscien-
cia de la complexitat de les accions pos-
sibles podria fer tornar boja la gent, tal
com la filosofia de les llums a la Franga
del segle xvil ho va poder fer tot desenvo-
lupant massa la rad. Reflexionar massa
comportaria obligatoriament una paralisi
de I'accié. Em sembla que és un tema
molt actual per a nosaltres, que en sabem
molt, d'analitzar els problemes nascuts de
la injusticia social, perd que no aconsegu-
im realment actuar-hi en contra, politica-
ment i globalment. Aquesta no-accié ens
pot fer tornar bojos perqué en som cons-
cients i ens mantenim en la impotencia.
Adaptara la peca amb Marius von
Mayenburg?

Comencem amb una nova traduccié i

de seguida veurem on tallar per con-
centrar I'accié en les problematiques de
les que acabem de parlar. Aixi, comen-
carem per I'enterrament del rei Hamlet
i el casament de Gertrudis i Claudi,
sense afegir-hi text, és clar, i encadena-
rem directament amb el primer discurs
de Claudi abans de l'arribada de I'es-
pectre. La nostra adaptacié consistira
també en muntar la peca amb només
sis actors, sempre en escena, que inter-
canviaran els papers, per subratllar el
fet que Hamlet es va tornant boig a poc
a poc i ja no reconeix les persones del
seu entorn, i es pregunta sense parar on
és la veritat dels discursos que sent.
Voldriem que la mateixa actriu interpre-
tés Gertrudis i Ofélia perque Hamlet
s’ha tornat tan boig quan es troba con-
frontat a aquestes dues dones que pot
perfectament confondre-les en un Gnic
personatge, sense saber ben bé qui és
qui... Perd tot aixo planteja la pregunta
essencial de com actuar la bogeria.
Com reaccionar a la qlestié de 'actua-
cio, perqué tots els personatges porten
mascara, tothom fa un paper en un
moment o altre. On és la veritat? Ha
desaparegut definitivament?

Podriem dir que quan Hamlet actua és
per buscar la veritat mentre que els altres
personatges actuen per dissimular-la?
Del tot, i és el que voldria retrobar en el
treball dels actors a escena fent-los
encarnar diferents personatges. Hamlet
només fara de Hamlet tret de quan sera
actor a la peca que fa representar
davant de Claudi i de Gertrudis.

Com considera Poloni, que és un perso-
natge que se sacrifica sovint a les adap-
tacions de Hamlef?

El que és estrany és que Poloni era un

els consellers del rei Hamlet i que, per
logica, hauria de desapareixer perque
pot ser un enemic de la nova cort. A la
cort anterior, Poloni hauria pogut con-
vertir-se en el pare de la nova reina si
Ofélia s’hagués casat amb Hamlet, el
princep hereu. Un cop s’ha girat la trui-
ta, es troba en una situaci6 ambigua
perqué, si la histdria d’amor continua,
es pot trobar en una posicié desfavora-
ble. Aqui la politica intervé en I|'esfera
privada i destrueix aquesta relacié amo-
rosa. Poloni és un home politic i no un
vell debil, un home de poder que també
se situa en |'estratégia i, per tant, en la
mentida. Si Poloni és un personatge
comic només és perque fa servir la
comicitat amb una finalitat politica.
Participa en el complot contra Hamlet ?
Poloni participa en el malson que és
tota aquesta pega, un malson organitzat
al voltant de la consumpcié d'un prin-
cep privilegiat per a qui tot era possible
i que es converteix en un paria després
de la mort del seu pare, un paria que
volen paralitzar i reduir a la impoténcia.
Quan torna de I'exili, Hamlet encara és
al mon de la bogeria?

Sens dubte la pateix menys que quan
se'n va perd, estranyament, tenim la
impressié que ha oblidat tot el que ha
passat abans. La seva discussi6 amb els
enterramorts és, si més no, estranya per
a un exiliat amenacgat de mort que torna
per recuperar el poder, discuteix sobre la
brevetat de la vida, és encara més impo-
tent que abans. Podem explicar aquesta
inactivitat patent i aquesta passivitat
estranya per dos motius oposats: perqué
s’ha tornat molt sensat o perqué s’ha
estupiditzat totalment, com si hagués
pres sedants en una clinica psiquiatrica...



Politicament, com interpreta el paper
de Fortinbras, el princep estranger que
obtindra el poder un cop morts Claudi,
Gertrudis i Hamlet?

Als anys 90, Heiner Mdller va fer de
Fortinbras, al seu muntatge de Hamlet al
Deutsches Theater, el campié del capita-
lisme extrem. Avui ja no som en aquell
periode, en que hi havia una oposicié
entre programes politics o econdmics
realment diferents. No estic segur que hi
hagi grans diferéncies entre Margaret
Thatcher i Tony Blair a Gran Bretanya.
Quan mirem les tragedies historiques de
Shakespeare, nascudes de la Guerra de
les Roses, cada canvi de rei es fa enmig
d’'una gran violencia, pero finalment res
no canvia profundament i tot es reprodu-
eix idénticament. Penso que amb
Fortinbras ens trobem una mica en
aquest mén. Representa un imperialisme
nou, perd amb ell no canviara gaire cosa
en un regne de Dinamarca que ja s’havia
compromes, a I'época del rei Hamlet, en
la conquesta de Noruega. Un imperialis-
me en substituira un altre en funcié de la
forca o de la feblesa dels protagonistes.
En quina época situara la peca?

En un periode contemporani forca vague.
L'escenografia sera extremadament sim-
ple, com una tomba immensa coberta de
terra negra fangosa que al centre conté
una gran taula que servira de lloc de debat
i dels apats, mentre que el vestuari sera
roba de nit contemporania, esmoquings i
vestits llargs. El que voldria assenyalar és
que aquest alt grau de sofisticacié de la
cort ha estat obtingut per mitja de la guer-
ra, la sang, la violéncia, representades pel
fang on xipollegen els personatges.
Sarah Kane deia que a les seves obres
sempre hi havia una mica de

Shakespeare. No passa també el mateix
en tots els seus muntatges, que no
reculen davant d'una certa violéncia
épica molt shakespeariana?

També podriem dir que hi ha sempre
una mica de Sarah Kane en els meus
muntatges... Estranyament, la violéncia
shakespeariana terriblement present en
certes obres, El rei Lear o Titus Andronic
per exemple, sembla colpir menys el
public que la violencia de certes peces
contemporanies. La violéncia i la crueltat
sén elements molt importants dalt d'un
escenari teatral, sobretot avui que som
en periode de guerra. La violéncia en el
teatre no seria potser el mitja d'una
catarsi que permet que la violencia guer-
rera sigui digerida per la societat? Per
qué subestimem el public de teatre que
veu tanta violéncia als mitjans de comu-
nicacié i que no la pot veure al teatre? A
Franca, almenys, som a la patria
d’Antonin Artaud i del seu “teatre de la
crueltat”, que afirmava que el teatre era
alla per confrontar-nos amb la mort, una
questié6 que també reivindicara Heiner
Mdller. En fer-me gran, penso que aixo
és extremadament cert i que amb
Hamlet som al nucli mateix d'aquesta
confrontacié.

El 2004 va dir en una entrevista que “e/
teatre havia de ser un forum, un espai de
debat politic i social’. Encara ho pensa?
Quan feiem Woyzeck el 2004, voliem
posar de manifest que hi havia una margi-
nalitzacié de les barriades, ja fos a Paris, a
Berlin, a Moscou, a Nova York o a Rio de
Janeiro. Alguns anys després, a Franga,
heu tingut veritables moviments a les bar-
riades. Per tant, segur que ha de tenir
algun interés parlar-ne en escena i fer
reaccionar el public. L'exit del neolibera-

lisme que ens envolta i els conflictes que
engendra, sens dubte, fan el teatre encara
més necessari i el reforcen terriblement.
Torna molt sovint al Festival d’Avinyd,
després d’haver-ne estat el primer artis-
ta associat convidat per Hortense
Archambault i Vincent Baudriller. Qué
en queda, d’aquella experiéncia?

En aquell moment vaig descobrir que
aquesta aventura era una mena de
somni sobre el significat d'alld que pot
produir el teatre. Va ser una experiéncia
molt forta amb Woyzeck, perd també
amb la presencia de Frank Castorf,
Christoph Marthaler, René Pollesch...
El triangle teatre, societat i politica va
ser el punt central del Festival i penso
que aixd encara hi és present.

Estrena per segona vegada a la Cour

d’Honneur. Quin sentiment li provoca?
Per estrenar bé a la Cour s’ha de fer una
peca que hi pugui ser representada.
Hamlet respon bé a aquesta necessitat
perqué passa en un palau... Cal una
peca amb un tema potent, com és el
cas, i, en agafar una peca classica
coneguda, permet mostrar-ne una ver-
si6 diferent.

Una de les seves pors, fa alguns anys,
era perdre la rabia que [I'animava.
Encara en té?

Per ara, si. Es una rabia molt personal per-
que arribo a l'edat en qué et planteges
com fer front a la propia vida, amb qui, per
fer qué? Tenir fills? On situar-te professio-
nalment? Com acceptar ser jutjat per ser
catalogat en una jerarquia en la qual els
criteris artistics ja no son prioritaris? ll

Comentaris recollits per Jean-Francois Perrier el febrer de 2008.
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Carlota Subirés: Acabem de viure una
funcié excepcional. Un actor s’ha trobat
malament i en Thomas Ostermeier ha
interpretat per a nosaltres el seu doble
paper d’Horaci i Guildenstern. No sé si,
com a director, és un somni o un mal-
son... Qué ha significat, per a tu, veure la
funcié des de dintre?

Thomas Ostermeier: En qualsevol cas,
ha estat excitant. Quan al final Hamlet
diu, “Horaci, has d’explicar la meva his-
toria,” m’he dit, “Ostres, aixo ara adqui-

reix un sentit totalment nou”. De fet,
perd, no he tingut gaire temps per pen-
sar en res perque tot ha anat molt just,
eren dos quarts de set quan hem decidit
que ho posavem en marxa, i per tant no
he tingut temps per preparar-me, sim-
plement m’'he decidit a fer-ho. Jo ja
m’havia fet il-lusions de veure I'obra i el
que ha passat és que I'he haguda de
veure des de I'escenari.

CS: Segurament Hamlet és I'obra més
emblematica del repertori occidental, i



és una obra on el teatre té un pes molt
important. En el teu muntatge aquest
caracter metateatral de Hamlet també
esta molt accentuat i avui, amb la teva
preséncia a escena, aixd0 encara ha
adquirit moltes més capes. Ens podries
parlar una mica d’aixo, de com Hamlet
és una obra sobre el teatre i sobre el
poder del teatre per desemmascarar la
mentida (el crim, fins i tot) i de quina
manera avui, sense voler, aquest poder
metateatral ha estat molt augmentat?
TO: B¢, de fet jo no puc jutjar-ho perque
era damunt de I'escenari, no sé quin efec-
te s’ha produit exactament, pero si que és
veritat que Hamlet conté aquest qliestio-
nament del teatre en si i és una de les
qliestions centrals, entre d'altres. A
Hamlet em sembla que s’hi poden veure
diferents obres: és un drama filosofic, és
un drama politic, és també una mena d'o-
bra d'intriga, és una tragédia familiar, i
també conté una obra sobre el teatre. El
que es produeix és un intent de descobrir
la veritat a través del teatre, hi ha aquest
desig secret de poder treure les mascares
als personatges. Tot aixd s'ha intentat i en
part s'aconsegueix pero I'obra acaba sent
una tragédia amb molts cadavers damunt
de l'escenari. Per tant, sembla que
Shakespeare ja tenia el desig que tingués
aquesta funci, tot i que era un desig bas-
tant ambivalent.

CS: T’ho preguntava perqué, per a un
director d’escena, muntar Hamlet és
com intentar tocar Les variacions
Goldberg per a un pianista, és a dir, té
una part gairebé inevitable de cita, en la
qual t'has de plantejar com resoldras
cadascuna de les escenes. Fins a quin
punt t’ha resultat facil o dificil agafar I'o-
bra d’'una manera neta, fresca, pels seus

continguts? | fins a quin punt has volgut
jugar amb la forma? Perqué hi ha molts
moments en qué se citen moltes formes
d’interpretacio diferents per part dels
actors, i fins i tot s’arriba a la parodia en
determinats moments.

TO: Quan assajavem I'obra, no vaig pen-
sar mai que eren una mena de Variacions
Goldberg i que seria molt dificil. Durant
els assaigs, més aviat vam pensar que
encara podriem assajar tres mesos o mig
any més perqué cada escena comenca a
adquirir sentit als assaigs. De fet, si es
llegeix el text pot ser resultar una mica
hermetic o dificil de captar, i el que és
fascinant és que quan pugem a I'esce-
nari, de sobte s’entenen les coses, coses
que potser no s'entenien llegint. Hi ha
temes molt concrets, per exemple, que
avui aquest vespre m’han xocat, m’han
cridat I'atencié. Penso que cada perso-
natge a l'obra té unes intencions, uns
objectius molt clars, i que cada escena
esta marcada per un conflicte, i que aixo
és una cosa molt interessant. Si ho com-
parem amb altres obres de teatre, les
escenes d'altres obres les podriem con-
siderar com linies o quadrats normals,
mentre que, en el cas de Hamlet, ens
trobem davant d’una capsa de vidre que
podem contemplar per totes les bandes,
per sota, per dalt, i totes les perspectives
resulten interessants, i un tindria ganes
de continuar contemplant perspectives
perqué moltes vegades només en podem
arribar a plasmar una, dues o tres, i ens
demanem quan podriem veure la resta.
CS: Ara que parles del procés de treball
i del procés de descobriment de I'obra,
ens podrieu explicar (tu i en Lars) de la
vostra dinamica de treball? Per exemple,
i especificament, en principi, el teu

plantejament de lectura de I'obra és més
teoric, amb el corresponent treball de
taula, o tens una manera d’assajar més
intuitiva, jugant directament a I'escena-
ri? En altres paraules, aquesta enorme
quantitat de lectures dramaturgiques de
Hamlet, te les has plantejat i resolt
abans dels assaigs o les resols en el propi
joc teatral?

TO: En aquest cas estic molt content
perqué tots els actors han participat molt
en la recerca d’aquesta feina. Per exem-
ple, teniem una escena entre Horaci i
Hamlet en que, durant els assaigs, vam
decidir que cada frase la comencariem
amb “/ ara Horaci diria" i “i ara Hamlet
diria" respectivament. Aquell procés de
queé parlava, de no entendre coses, vam
intentar incloure’l a I'obra o als assaigs,
tot i que malauradament ho vam haver
de deixar, encara que en algunes situa-
cions hauria estat més adient. Jo crec
que moltes de les coses que vam assajar
i vam proposar s'hi han pogut incloure.
Per exemple, des d’un principi jo sabia
que volia comencar I'obra en un gran
camp funerari amb el féretre del rei pre-
sent i que el funeral i el casament es fes-
sin alhora. Després, a més a més, un
dels actors, Stefan Stern, va improvisar
la primera escena que es veu durant els
assaigs i ens va agradar tant que la vam
incloure. També al principi vaig estar
parlant amb en Lars Eidinger, I'actor que
fa de Hamlet, i li vaig dir que m’interes-
sava molt la perspectiva de la bogeria, de
la cara lletja de la bogeria, i també de la
possibilitat de perdre’s en aquesta boge-
ria, i en Lars em va parlar de la sindrome
de Tourette, de la qual havia sentit par-
lar, i em va semblar que era un cas idoni
per a la nostra obra. El procés quan ha

durat? Penso que ha estat massa breu.
Vaig comencar a ocupar-me d’aquesta
obra fa un any i mig. Després vaig pas-
sar a parlar amb en Marius von
Mayenburg, el dramaturg, de la versio,
de com la duriem a escena, ell es va
posar amb la traduccid, i ells assaigs
han durant dos mesos i mig. S’ha de dir
que, en el teatre alemany, els actors tre-
ballen o assagen cinc dies a la setmana
i, @ més a més, després hi ha les
representacions corresponents. També
durant aquesta época vam estar viatjant
a altres paisos, i aixd desgasta molt, ja
que suposa viatjar, fer la funcié, tornar a
viatjar i passar llavors a una altra setma-
na d'assaigs.

CS: Lars, he sentit explicar a en Thomas
que ha volgut fer un Hamlet sense
enamorar-se del personatge, no donar la
visi0 romantica, o la identificaci6 del
director amb aquest protagonista
intel-lectual que dubta i que ens fascina
profundament amb el seu dubte, que
sentim tan contemporani. En canvi, ha
fet una aposta per un Hamlet molt més
lleig, desagradable, fins i tot, que cau en
la follia... Com t’has plantejat tu aquesta
feina? Quin és el teu Hamlet?

Lars Eidinger: Moltes vegades havia dit a
en Thomas que fes Hamlet pero afortu-
nadament ell sempre em deia que no,
fins que a Tel Aviv en vam veure un mun-
tatge. Aleshores, en un moment deter-
minat, em va dir que el fariem i que jo
faria de Hamlet. Jo vaig estar molt con-
tent perque, com es diu sempre, perqué
un actor sigui un bon actor, el que ha de
fer és construir una casa, plantar un
arbre, engendrar una criatura i fer el
Hamlet en algun moment. Sempre m’ha
fet molt de respecte, aquest paper. De



seguida tots els membres de la compa-
nyia vam veure que era una obra que ens
ajudava a interpretar-la: no era dificil,
sind que era juganera, era divertida de
fer als assaigs, i a més a més era facil,
no era una obra dura, ja que de seguida
podiem entendre de que anava. En un
comencament, en Thomas em va propo-
sar que el protagonista fos un personat-
ge gras, amb perruca i amb ulleres. Jo li
vaig dir que, de moment, les ulleres seria
millor descartar-les; la perruca la vaig
portar un parell de vegades i vaig dir que
millor que ho deixéssim cérrer, que ja no
em tornaria a tallar els cabells; i aixd de
ser gras em va semblar bé. Hamlet,
doncs, és un personatge lleig pero és un
personatge amb el qual simpatitzo al
cent per cent. De fet, jo més aviat el veig
com un heroi tragic modern.

CS: Ets a la companyia de la
Schaubiihne des de 1999, ja fa gairebé
deu anys, des que en Thomas va agafar
la direccié del teatre. Ens podries expli-
car una mica, des del punt de vista dels
actors, qué significa aquesta continu-
itat en la feina i com ha canviat, si és
que ha canviat, la vostra manera de tre-
ballar? Quina és la manera de treballar
d’en Thomas amb els actors? Qué us
demana i com ha anat canviant aixo al
llarg dels anys?

LE: Que ha canviat? Doncs que al prin-
cipi no volia treballar i després si. De fet,
jo vaig trigar dos anys a poder treballar
amb ell. El treball amb en Thomas és
especial perqué és una persona que s'in-
teressa extremadament pels actors i la
feina dels actors, ja que de vegades un
pensa que la direccié d’una obra consis-
teix en crear un concepte i en dir als
actors que es posin aqui i alla. Ell, no. Ell

treballa molt amb I'actor i esta molt inte-
ressat en el personatge i en la seva tra-
gedia, cosa que a mi també m’interessa
molt i valoro moltissim. D'altra banda,
com ja deia en Thomas, és interessant
veure com van sortint les idees durant
els assaigs. Moltes d'aquestes coses
només poden sortir en un assaig, no sor-
tirien mai a casa. En Thomas és el direc-
tor capag de crear I'ambient idoni per-
qué aixo sigui aixi, i hi ha pocs directors
que siguin tan creatius per aconseguir-
ho, i que sapiguen en cada moment que
es el que vol fer I'actor, i que siguin
capacos de donar-li un altre impuls per-
qué pugui continuar per aquesta via. Per
exemple, I'escena del disc-jockey que
comenca a jugar amb els discos. Es una
cosa que va sorgir en una pausa que
estavem fent i que, en veure-ho, |i va
semblar que ho podriem incorporar. Ell
esta obert a aquestes coses, mentre que
altres directors potser somriurien perd
després dirien de tornar a la feina. En
Thomas no, en Thomas és una persona
que et confirma en aquests casos.

CS: Una ultima pregunta abans de donar
la paraula al public. Hi ha una cosa que,
des del nostre punt de vista, crec que té
relacié amb la tradici6 teatral alemanya,
que és aquesta capacitat que teniu els
actors d’estar completament identificats
amb la feina i, a la vegada, de jugar amb
un cert distanciament. Sé que tu,
Thomas, al comencament de la teva car-
rera vas muntar algunes obres de Brecht.
Es una idea important, per a vosaltres, la
de la identificacié total i la de la distan-
cia total també? Per exemple, en aquest
cas el personatge de Hamlet disposa de
I'eina de la camera de video, que per una
banda I'acosta completament a un pri-

mer pla dels personatges i, per una altra,
és evidentment un aparell técnic que
I'esta separant dels altres actors, també.
Un altre exemple, Lars, la capacitat de
fer la broma de dir, “ara he de tirar un
mondleg’, i tot seguit tirar el monoleg
amb una conviccié absoluta, aquesta
capacitat d’entrar i sortir constantment...
LE: Potser pot sonar a bestiesa, pero jo
més aviat em veig en la tradicié dels tite-
lles. De fet, jo no m’he de traslladar a
una mena d’estat, siné que el que faig és
moure aquests titelles, i si que alguna
vegada em puc perdre en aquest perso-
natge. El que faig és establir una relacié
molt estreta amb el personatge. Ara, a
mesura que va passant el temps i que
porto més i més anys en aquesta feina,
m’adono que les situacions més interes-
sants es creen quan I'actor s’interessa al
cent per cent pel personatge i per la tra-
gédia que s’amaga darrere d'un perso-
natge, i no si només pensa en la seva
persona i la seva vanitat. La vanitat ja
apareix, de totes maneres, més enda-
vant, el que no s’ha de fer és actuar
només per aquesta vanitat, o servir-la
només. EI que ha de fer un actor és inte-
ressar-se pels personatges, per les figu-
res, pels conflictes. Aixd em fa pensar en
una anécdota que em va passar amb un
director britanic, James MacDonald,
mentre féiem una obra de Shakespeare
que no funcionava de cap manera, que
no va agradar gens i que només es va
representar cinc vegades. Ell sempre em
deia, “do words’, ‘fes les paraules’, i
m’ho anava repetint una i altra vegada, i
jo li deia, “pero que vols dir amb aixo?",
i ara amb Hamlet finalment ho he enteés:
és la paraula la que ha de posar en
marxa les emocions, i no les emocions

les que posin en marxa les paraules. Jo
penso que a través d'aquest interés és
quan es creen les emocions. James
MacDonald, ho sento, perd ho he entés
massa tard...

PUBLIC 1: M'agradaria saber la relacié
que té amb la musica, com escull la
musica, ja que realment crea grans
ambients...

TO: La qliesti6 de la musica és bastant
senzilla. El que s’ha de fer és contractar
un music que tingui bon gust, i en aquest
cas és Nils Ostendorf, que coneix obres i
musica fantastiques i que, a més a més,
és capac de produir misica molt bona.
L'Unic que hem de fer és aixecar el dit i
dir, “aquesta és perfecta, ens la que-
dem”. EI més divertit, perd, és quan, des-
prés de quatre o cinc setmanes d’assaigs,
quan ell ja fa temps que ha lliurat la
musica, comenca a tenir dubtes de si una
cancd anira bé amb un moment determi-
nat, “em sembla que és massa comer-
cial, no es pot agafar per a aquesta obra’.
En Nils sempre acostuma a anar molt
més avancgat que nosaltres en el procés.
Jo, de fet, admiro els mdsics perqué no
es comuniquen a través de la paraula,
sind que es comuniquen a través del seu
instrument. Admiro, justament, els
musics de teatre que sén capagos d'a-
guantar durant dos mesos i mig d'as-
saigs, estar asseguts alla i anar escoltant
persones que només es dediquen a xer-
rar, xerrar i xerrar, quan en realitat aquest
no és I'art dels musics, ha de ser terrible
per a ells haver d'aguantar tot aixo. Jo
abans també em dedicava una mica a la
musica i em sembla fantastic coneixer
gent breument i de seguida passar a
seure i a fer musica. De fet, els admiro i
penso que hi ha pocs musics amb prou



gust, prou talent i també prou resistencia
com per aguantar tots aquests assaigs
teatrals. En Nils és un dels pocs que és
capag de fer-ho i em sembla que totes les
peces que ha introduit van fantastiques
perqué sempre encerta la misica ade-
quada i té bon gust. Aquesta vegada,
naturalment, també ens va proposar can-
viar les peces que havia suggerit en un
primer moment pero al final les hem dei-
xat, sobretot tenint en compte que el que
agafa en Lars per a les seves obres és
musica de Rod Stewart...

LE: La pega de guitarra, de fet, és d'un
grup noruec que es diu MoHa. En Nils
els coneix i, gracies a ell, van anar a
I'estudi i van gravar un parell de temes
per a nosaltres, entre ells la musica que
sona durant la representacié de I'obra
dins Hamlet.

PUBLIC 2: M’ha agradat molt I'opci6
que tots els actors doblessin personatges
perd especialment que ho fes I'actriu
que fa de Gertrudis i d’Ofélia, perqué em
sembla que esta molt ben resolt i crea
una paral-lelismes molt interessants
entre els dos personatges femenins.
M’agradaria preguntar a qué respon
aquesta opcio.

TO: Hauria estat millor agafar actors per
a cadascun dels papers. De fet, tenim
una companyia amb un nombre d’actors
i actrius fixos i segur que els hauria agra-
dat molt dividir-se els papers, i una actriu
fer el paper de Gertrudis i una altra el
d’'Ofélia, per exemple. Té a veure, de fet,
perd, amb el fet que Ofélia és un perso-
natge molt i molt dificil, com també ho
sén la Gretchen, la Luise o I’Amalia. De
fet, com gairebé tots els personatges
femenins del teatre del segle xix, on apa-
reixen aquestes noies joves, molt ingenu-

es, sobretot a les obres de Bilichner, molt
unidimensionals, que I'Gnic que fan és
admirar els homes o bé ser victimes del
seu poder. Hi ha personatges més inte-
ressants, com Lady Macbeth o Gertrudis,
perd en el cas d'Of¢lia s'hi afegeix el fet
que, com moltes dones d’aquesta litera-
tura, es torna boja (per exemple, a I'obra
de Biichner hi ha la Lucille, que vol morir
perque el seu home opta pel cami que
opta). Al segle xvi, a la literatura elisabe-
tiana, les dones normalment només eren
victimes i embogien en algun moment, i
per aixd em va semblar interessant crear
aquesta tensié en el personatge i agafar
només una actriu que fes els dos papers.
En segon lloc també m’interessava per-
qué, de fet, Hamlet castiga Ofélia per una
cosa que ha fet Gertrudis. Hamlet diu
que totes les promeses d’amor sén hipd-
crites i que tot aixo ja ho ha pogut com-
provar amb la seva mare, i en aquest cas
castiga Ofelia en comptes de Gertrudis.
Em va semblar interessant que només ho
fes una actriu, i que consti que no ho vaig
fer pel complex d’Edip.

PUBLIC 3: Em sembla que no havia vist
mai elements audiovisuals tan ben inte-
grats en teatre, perqué no només estan
ben integrats siné que empenyen I'obra
una mica més enlla, la posada en esce-
na, l'opcié de direccié. M’agradaria
saber si aix0 va ser una cosa que ja
tenies clara des del comencament o si va
apareixer durant els assaigs.

TO: A mi m’interessava que Hamlet tin-
gués una camera perqué Hamlet és un
personatge que no es pot comunicar
amb ningl més, per la qual cosa aques-
ta camera li servia una mica de diari. La
camera es pot interpretar a diferents
nivells. Es també una expressié de quan

comenga a percebre la relacié6 amb el
mon: els uns ho fan a través de I'escrip-
tura, els altres a través de la fotografia,
uns altres es fan actors, uns altres direc-
tors. Jo vaig comencar treballant d’actor,
i més endavant em vaig passar a la direc-
ci6 teatral. Vaig comencar a desenvolu-
par una relacié amb el mén en que ja no
em prenia seriosament les situacions
més dramatiques. Per exemple, si em
barallava amb la meva xicota, en comp-
tes de viure el que estava vivint, em fixa-
va en com cridava, en el cop de porta
que donava quan sortia, en com es posa-
va vermella... i per tant, és una cosa que
he tingut en compte de la relacié de
Hamlet amb el mén. Es una relaci6 des-
controlada i en algun moment es produ-
eix un trencament. Molts dels qui escri-
uen, (i de fet, molts dels qui fan art per-
queé senten la necessitat de fer-ne), crec
que tenen aquesta relacié, una relacié
que es pot expressar molt bé amb la
camera, ja que la camera és un mitja
fred que expressa molt bé aquesta alie-
nacié del mén, i aquesta camera descriu
el mur que existeix entre el personatge i
el mon.

Quan un traspassa la frontera de conside-
rar el mén com un objecte i no conside-
rar-lo ja com a vida, es produeix la situa-
ci6 en qué es troba Hamlet. Es una situa-
cié en que ell no pot tornar enrere, de fet
considera totes les mostres de dolor dels
altres com a hipocresia. Per exemple,
considera que la mare es casa amb I'on-
cle només per qliestions d'instint sexual o
de poder, o bé redueix el mén a aquesta

percepcié positivista en que tot es guia
per interessos de poder i d'instints, i és
una cosa terrible. Jo crec que el que fa la
camera és una cosa semblant. La camera
penetra la vida i la converteix en mateéria
morta, i aquesta morbiditat, aquestes
imatges mortes, es poden comparar molt
bé amb aquesta terra freda de cementiri
que es veu a l'escenari.

CS: | ja per acabar, tu vas ser el nostre
primer convidat internacional amb un
muntatge que és molt fundacional de la
teva feina, Shoppen und Ficken, un text
estridentment contemporani. Després
has tornat al Lliure amb dos ibsens i amb
una versio de L'angel exterminador, i avui
ens has regalat el Hamlet, una peca que
inevitablement és de maduresa i on tu
mateix t’has trobat fent I'amic més fidel
de Hamlet, Horaci, i I'amic més traidor,
Guildenstern. A més a més, I'any que
ve fara 10 anys que dirigeixes la
Schaubiihne. Com et sents en aquest
moment de la teva feina?

TO: Ara com ara no sé que vull fer, i pot-
ser aixo és bo. Sé que continuaré treba-
[lant a la Schaubtihne, aixo sembla clar,
perd el que no sé encara és en quin
ambit treballaré. Sén un gran fan de les
comedies perd, quan en parlem, a I'es-
tranger no hi estan tan interessats, la
qual cosa és una llastima. EI que si que
sé és que ja estic una mica cansat i irri-
tat per tota aquesta historia de com n’és
de terrible, el mén, i tota aquesta auto-
compassio, i m'agradaria fer alguna cosa
amb una mica més de rock’n’roll i una
mica més d’alegria.

Aquest col-loqui es va celebrar el 20 de desembre de 2008 al foyer de la Sala Fabia

Puigserver després de la funcio.
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UNA CONVERSACION SOBRE HAMLET
thomas ostermeier

Presenta un Hamlet en el Festival
d’Avignon del 2008. ;Se debe acaso al
hecho de que todo director debe montar
Hamlet alguna vez en su vida?

Thomas Ostermeier: Hasta hace poco no
sentia ninglin deseo de montar Hamlet por-
que ni tenia un motivo ni sabia cémo hacer-
lo. Pero hace poco asisti a un montaje rea-
lizado por un compafiero y consideré indu-
dable que el momento de hacerlo habia lle-
gado. A menudo se presenta a Hamlet
como un personaje romanticamente integro
en un mundo corrupto. Pero a mi no me
parece que sea tan simple, razén por la cual
he querido expresar mi célera contra
Hamlet porque él no acttia. jSentia deseos
de azuzarlo un poco y darle una buena pata-
da en el culo! Lo que me interesa también
es el eterno problema de la locura de
Hamlet y pretendo exponer la hipétesis que
la locura es la que se apodera de Hamlet,
quien no puede ya ocultarse tras la masca-
ra del loco que lo resguarda al principio de
la pieza. Se ha dicho que con Hamlet entra-
mos en el periodo del hombre moderno,
aquel que posee la conciencia de la com-
plejidad de las acciones; un periodo en el
que se contradicen una sociedad de guerre-
ros y una sociedad de pensadores, de inte-
lectuales. Esta conciencia de la compleji-
dad de las acciones posibles podria volver
loca a la gente, igual que pudo hacerlo la
filosoffa de las Luces en la Francia del siglo
xvill al acrecentar inmoderadamente el razo-
namiento. Reflexionar en exceso implicara
necesariamente una paralisis de la accion.
Me parece que es un tema muy actual para
nosotros que sabemos analizar muy bien los
problemas nacidos de la injusticia social,
pero que no llegamos verdaderamente a
actuar politica y globalmente en contra de
ellos. Esta “no accién” puede volvernos
locos puesto que tenemos conciencia de
ello y de mantenernos en la impotencia.
¢Junto a Marius von Mayenburg hizo una
adaptacion de la pieza?

Comenzamos por una nueva traduccion y
a continuacion decidimos los cortes para
concentrar la accion sobre la problematica
de la que acabamos de hablar. Y asi pudi-
mos comenzar con el entierro del rey
Hamlet y el matrimonio de Gertrude y
Claudio, sin afiadir texto por supuesto, y
conectarlo directamente con el primer dis-
curso de Claudio antes de la llegada del
Espectro. Nuestra adaptacion consiste
también en interpretar la pieza inicamen-
te con seis actores, siempre presentes en
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escena, que intercambiaran los papeles
para destacar el hecho que Hamlet se
vuelve cada vez més loco, no reconocien-
do ya de verdad a las personas de su entor-
no, preguntandose sin cesar dénde estéa la
verdad de los discursos que escucha.
Queriamos que Gertrude y Ofelia fueran
interpretadas por la misma actriz porque
Hamlet se vuelve tan loco cuando se
encuentra antes esas dos mujeres que
puede muy bien confundirlas en un Unico
personaje, sin saber bien quién es quién...
Pero todo eso plantea la cuestion esencial
de cémo interpretar la locura. Cémo orien-
tar la cuestion de la interpretacion, puesto
que todos los personajes estan encubier-
tos, ya que todo el mundo desempefia en
un momento u otro un papel. ;Dénde esta
la verdad? ;Desaparecié definitivamente?
iSe podria decir que cuando Hamlet actia
es para buscar la verdad mientras que los
demas personajes acttian para disimularla?
Del todo, y es lo que quisiera encontrar en
el trabajo de los actores en el escenario
haciéndolos interpretar varios personajes.
Hamlet sélo interpretard a Hamlet salvo
cuando él es actor en la obra que hace
representar ante Claudio y Gertrude.

iQué piensa de Polonio, que a menudo es
un personaje sacrificado en las adaptacio-
nes de Hamlef?

Lo que resulta extrafio es que Polonio era
uno de los consejeros del rey Hamlet y que
presumiblemente deberia desaparecer,
puesto que podria ser un enemigo de la
nueva corte. En la antigua corte, Polonio
hubiera podido convertirse en el padre de la
nueva reina en el caso que Ofelia se hubie-
ra casado con Hamlet, el principe heredero.
La situacién se invierte, queda en una
situacién ambigua ya que si la historia de
amor prosigue, puede encontrarse en una
posicion desfavorable. Aqui la politica se
produce en la esfera privada y destruye esa
relacién amorosa. Polonio es un hombre
politico y no un viejo débil, un hombre de
poder que se sitlia también en la estrategia
y por tanto en la mentira. Si Polonio es un
personaje cémico, es sélo porque utiliza la
comicidad con un objetivo politico.
¢Participa en la conspiracioén contra Hamlet?
Polonio participa en la pesadilla que es
toda esta pieza, una pesadilla organizada
en torno a la consuncién de un principe
privilegiado para quien todo era posible y
que se convierte en un paria tras la muer-
te de su padre, un paria que ansia parali-
zarse y reducirse a la impotencia.

¢A la vuelta de su exilio, Hamlet esta atin
en el mundo de la locura?

Estéd menos mal que en el momento de su
partida pero, extrafiamente, tenemos la
impresion que ha olvidado lo que ocurrid
antes. Su discusién con los sepultureros
es, a pesar de todo, extrafia para un exilia-
do amenazado de muerte que vuelve para
ocupar el poder, él discute sobre la breve-

dad de la vida, es incluso mas impotente
que antes. Se pueden explicar esta inacti-
vidad patente y esa pasividad extrafia por
dos razones opuestas: o bien se ha vuelto
muy sensato, o bien se ha vuelto comple-
tamente imbécil, como si hubiese sido
sedado en una clinica psiquiatrica...
iPoliticamente, cémo interpreta el papel
de Fortinbras, el principe extranjero que
tomara el poder a la muerte de Claudio,
Gertrudis y Hamlet?

En los afios 90, Heiner Miller hizo de
Fortinbras, en su puesta en escena de
Hamlet en el Deutsches Theater, el cam-
peén del capitalismo extremo. Hoy no
estamos ya en ese periodo, en el que habia
una oposicién entre programas politicos o
econémicos verdaderamente diferentes.
No estoy seguro de que haya grandes dife-
rencias entre Margaret Thatcher y Tony
Blair en Gran Bretafia. Cuando se obser-
van las tragedias histéricas de
Shakespeare, nacidas de la Guerra de las
Rosas, cada cambio de rey se produce en
medio de una gran violencia pero final-
mente nada cambia en profundidad y todo
se reproduce de manera idéntica. Pienso
que con Fontinbras estamos un poco en
ese mundo. Representa un nuevo imperia-
lismo pero con él no cambiard mucho el
reino de Dinamarca que estaba ya impli-
cado, en la época del rey Hamlet, en la
conquista de Noruega. Un imperialismo
sustituird a otro en funcién de la fuerza o
la debilidad de los protagonistas.

¢En qué época situa la pieza?

En un periodo contemporéaneo bastante
indefinido. El decorado es extremadamen-
te simple, como un inmenso tdmulo
cubierto de negra tierra fangosa que con-
tiene en su centro una gran mesa que ser-
vird de sitio de debates, de comidas,
mientras que el vestuario son trajes de
gala contemporéneos, smokings y vestidos
largos. Lo que quisiera significar es que
este alto grado de sofisticacién de la corte
se ha obtenido por la guerra, la sangre, la
violencia, significando todo eso con el lodo
en el que chapotean los personajes.
Sarah Kane decia que en sus obras siem-
pre habia a un poco de Shakespeare. ;No
es asi también en todas sus puestas en
escena, que no se retraen ante determina-
da violencia épica muy shakespeariana?
Se podria decir también que siempre hay
algo de Sarah Kane en mis puestas en
escena... Extrafiamente la violencia sha-
kespeariana terriblemente presente en
algunas obras, el Rey Lear o Tito
Andrénico por ejemplo, parecen mover
menos al publico que la violencia de algu-
nas obras contemporéneas. La violencia y
la crueldad son elementos muy importan-
tes en una escena de teatro, sobre todo
actualmente que estamos en periodo de
guerra. ;La violencia en el teatro no seria el
medio de una catarsis que permite a la vio-

lencia guerrera ser digerida por la sociedad?
;Por qué subestimamos al publico de teatro
que ve tanta violencia en los medios de
comunicacién y que no puede verlo en el
teatro? A pesar de todo, en Francia estamos
en la patria de Antonin Artaud y de su “tea-
tro de la crueldad”, que afirmaba que el
teatro estaba ahi para enfrentarnos con la
muerte, lo que reivindicard también Heiner
Mdller. Seglin me voy haciendo mayor,
pienso que eso es extremadamente verda-
dero y que con Hamlet incluso nos encon-
tramos en el corazén de esta confrontacion.
En 2004 dijo en una entrevista que “e/ tea-
tro deberia ser un foro, un lugar de debate
politico y social’. ;Persiste en esta opinion?
Al montar Woyzeck en 2004, queriamos
poner de manifiesto que habia una margi-
nalizacion de los suburbios, tanto en Paris,
Berlin, Moscu, o Nueva York como en Rio
de Janeiro. Algunos afios mas tarde ustedes
conocieron aqui en Francia auténticos
movimientos en los suburbios. No puede
haber ningln tipo de desinterés en hablar
en la escena sobre ello y hacer asi reaccio-
nar al publico. El éxito del neoliberalismo
circundante y los conflictos que engendra
hacen al teatro seguramente atin més nece-
sario y lo refuerzan terriblemente.

Usted ha vuelto con bastante regularidad
al Festival d’Avignon tras haber sido el pri-
mer artista asociado invitado por Hortense
Archambault y Vincent Baudriller. ;Qué
conserva de esa experiencia?

Descubri en ese momento que esta aventu-
ra era una especie de suefio sobre el signi-
ficado de lo que puede producir el teatro.
Fue una experiencia muy poderosa con
Woyzeck pero también con la presencia de
Frank Castorf, Christoph Marthaler, René
Pollesh... El tridngulo teatro, sociedad y
politica fue el punto central del Festival y
pienso que eso esta siempre presente...
Actia por segunda vez en la Cour
d’Honneur. ;Qué sentimiento le inspira eso?
Para actuar bien en la Cour es necesario
presentar una pieza que pueda represen-
tarse alli. Hamlet responde bien a esa
necesidad puesto que sucede en un pala-
cio... Se necesita una pieza con un tema
potente, como en este caso, y tomar una
obra clésica conocida permite mostrar una
version diferente.

Uno de sus temores, hace algunos afos,
era perder la rabia que lo animaba. ;Aln
la conserva?

Si por el momento. Es una rabia muy per-
sonal ya que alcanzo la edad en la que uno
se pregunta cémo hacer frente a la propia
vida, con qué, para hacer qué. ;Tener
hijos? ;Dénde situarse profesionalmente?
:Cémo aceptar ser juzgado para ser cata-
logado en una jerarquia donde los criterios
artisticos ya no son prioritarios?

Comentarios reunidos por Jean-Francois
Perrier en febrero de 2008.

COLOQUIO CON THOMAS OSTERMEIER
Y LARS EIDINGER

Carlota Subirés: Acabamos de vivr una
funcion excepcional. Un actor se ha senti-
do indispuesto y Thomas Ostermeier ha
interpretado para nosotros el doble papel
de Horacio y Guildenstern. No sé si, como
director, es un suefio o una pesadilla...
iQué ha significado, para ti, ver la funcion
desde dentro?

Thomas Ostermeier: En cualquier caso, ha
sido excitante. Cuando al final Hamlet
dice, “Horacio, debes contar mi historia,”
me he dicho, “Ostras, eso ahora adquiere
un sentido totalmente nuevo”. Pero de
echo no he tenido mucho tiempo para
pensar en nada porque todo ha sido muy
precipitado, eran las seis y media cuando
hemos decidido que lo harfamos asi, y por
lo tanto no he tenido tiempo para prepa-
rarme, simplemente me he decidido a
hacerlo. Yo ya me habia hecho ilusiones
de ver la obra y lo que ha pasado es que la
he tenido que ver desde el escenario.

CS: Seguramente Hamlet es la obra mas
emblematica del repertorio occidental, y
es una obra en la que el teatro tiene un
peso muy importante. En tu montaje este
caracter meta-teatral de Hamlet también
esta muy acentuado y hoy, con tu presen-
cia en escena, esto ain ha aumentado
muchas mas capas. ;Nos podrias hablar
un poco de eso, de como Hamlet es una
obra sobre el teatro y sobre el poder del
teatro para desenmascarar la mentira
(incluso el crimen), y de qué modo hoy, sin
querer, este poder meta-teatral se ha visto
tan aumentado?

TO: Bueno, yo de hecho no puedo juzgar-
lo porque estaba en el escenario, no sé
qué efecto se ha producido exactamente,
pero si es verdad que en Hamlet esta con-
tenido este cuestionamiento del teatro en
si y es una de sus cuestiones centrales,
entre otras. En Hamlet me parece que se
pueden ver diferentes obras, es un drama
politico, también es una especie de obra
de intriga, es una tragedia familiar, y con-
tiene también una obra sobre el teatro. Lo
que se produce es un intento por descubrir
la verdad a través del teatro, contiene este
deseo secreto de poder quitar las mésca-
ras a los personajes. Todo ello se ha inten-
tado y se consigue en parte, pero la obra
acaba siendo una tragedia con muchos
cadaveres sobre el escenario. Por lo tanto,
parece que Shakespeare ya deseaba que
tuviera esta funcién, aunque fuera un
deseo bastante ambivalente.

CS: Te lo preguntaba porque, para un
director de escena, montar Hamlet es casi
como intentar tocar Las variaciones
Goldberg para un pianista, es decir, tiene
una parte casi inevitable de cita en la que
debes pl te como | cada
una de las escenas. ;Hasta qué punto te
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ha resultado facil o dificil emprender la
obra de una forma limpia, fresca, por sus
contenidos; hasta qué punto has querido
jugar con la forma, porque hay muchos
momentos en los que se citan muchas for-
mas de interpretacion diferentes por parte
de los actores, e incluso se llega a la paro-
dia en ciertos momentos.

TO: Cuando ensayabamos la obra, nunca
pensé que fueran una especie de
Variaciones Goldberg ni que iba a ser muy
dificil. En los ensayos, mas bien pensamos
que alin podiamos ensayar tres meses o
seis mas porque cada escena empieza a
adquirir sentido en ellos. De hecho, si se
lee el texto quizé resulta un poco herméti-
co o dificil de captar, y lo que es fasci-
nante es que cuando subes al escenario,
de pronto se entienden las cosas, cosas
que quiza no se entendian leyendo. Hay
temas muy concretos, por ejemplo, que
esta noche me han chocado, me han lla-
mado la atencion. Pienso que cada perso-
naje, en la obra, tiene unas intenciones,
unos objetivos muy claros, y que cada
escena esta marcada por un conflicto, y
eso es algo muy interesante. Si lo compa-
ramos con otras obras de teatro, las esce-
nas de otras obras se podrian considerar
como lineas o cuadrados normales, mien-
tras que, en el caso de Hamlet, nos halla-
mos ante una caja de cristal que podemos
contemplar por todos sus lados, por deba-
jo, por encima, y todas las perspectivas
resultan interesantes, y a uno le apetece-
ria seguir contemplando perspectivas, por-
que muchas veces s6lo podemos llegar a
plasmar una, dos o tres, y nos pregunta-
mos cuando podriamos ver las demas.
CS: Ahora que hablas del proceso de tra-
bajo y del proceso de descubrimiento de la
obra, ;nos podriais contar (G y Lars) vues-
tra dinamica de trabajo? Por ejemplo, y
especificamente, en principio, ;tu plante-
amiento de lectura de la obra es mas teé-
rico, con el correspondiente trabajo de
mesa, o tienes un modo de ensayar intui-
tivo, jugando directamente en el escena-
rio? En otras palabras, esta enorme canti-
dad de lecturas dramattrgicas de Hamlet,
;te las planteaste y resolviste antes de los
ensayos o en el propio juego teatral?

TO: En este caso estoy muy contento por-
que todos los actores han participado
mucho en la bisqueda en este trabajo. Por
ejemplo, tenfamos una escena entre
Horacio y Hamlet en la que, durante los
ensayos, decidimos que cada frase empe-
zaria por un “y ahora Horacio diria" y “y
ahora Hamlet diria” respectivamente. Ese
proceso del que hablaba, de no entender
cosas, intentamos incluirlo en la obra o los
ensayos, aunque por desgracia tuvimos
que dejarlo, pese a que en algunas situa-
ciones habria sido més adecuado. Creo
que muchas de las cosas que ensayamos
y propusimos se han podido incluir. Por

95



ejemplo, desde un principio yo sabia que
queria empezar la obra en un gran campo
funerario con el féretro del rey presente y
que el funeral y la boda se hicieran al
mismo tiempo. Después, ademas, uno de
los actores, Stefan Stern, improvisé la pri-
mera escena que se ve durante los ensa-
yos y nos gusté tanto que la incluimos.
También al principio estuve hablando con
Lars Eidinger, el actor que hace de
Hamlet, y le dije que me interesaba
mucho la perspectiva de la locura, de la
cara oscura de la locura, y también de la
posibilidad de perderse en ella, y Lars me
hablé del sindrome de Tourette, del que
habia oido hablar, y me parecié que era un
caso idéneo para nuestra obra. ;Cuénto ha
durado el proceso? Pienso que ha sido
demasiado breve. Empecé a ocuparme de
esta obra hace un afio y medio. Luego
pasé a hablar con Marius von Mayenburg,
el dramaturgo, de la versién, de cémo la
Ilevariamos a escena, él se puso con la tra-
duccién, y los ensayos han durado dos
meses y medio. Hay que decir que, en el
teatro aleman, los actores trabajan o ensa-
yan cinco dias a la semana, y, ademas,
después estan las representaciones corres-
pondientes. También durante esta época
estuvimos viajando a otros paises, y eso
desgasta mucho, ya que supone viajar,
hacer la funcién, volver a viajar y entonces
pasar otra semana de ensayos.

CS: Lars, he oido contar a Thomas que ha
querido hacer un Hamlet sin enamorarse
del personaje, no dar la visién romantica, o
la identificacion del director con este prota-
gonista intelectual que duda y que nos ena-
mora de algtin modo con su duda, que sen-
timos tan contemporaneo. En cambio, ha
apostado por un Hamlet mucho mas feo,
desagradable en cierto modo, que cae en la
locura... ;Como te has planteado tu tu tra-
bajo? ;Cual es tu Hamlet?

Lars Eidinger: A Thomas le habia dicho
muchas veces que hiciera Hamlet pero
afortunadamente él siempre decia que no,
hasta que en Tel Aviv vimos un montaje.
Entonces, en cierto momento, me dijo que
lo hariamos y que yo seria Hamlet. Estuve
muy contento porque, como se suele
decir, para que un actor sea un buen actor
debe construir su casa, plantar un arbol,
tener un hijo y hacer de Hamlet en algtin
momento. Siempre me ha inspirado
mucho respeto, este papel. En seguida
todos los miembros de la compafiia vimos
que era una obra que nos ayudaba a inter-
pretarla: no era dificil, sino juguetona, era
divertida hacerla en los ensayos, y ademas
era facil, no era una obra dura puesto que
enseguida podiamos entender de qué iba.
En un principio, Thomas me propuso que
el protagonista fuera un personaje gordo,
con peluca y gafas. Yo le dije que, de
momento, las gafas mejor descartarlas; la
peluca la llevé un par de veces y le dije

que mejor lo dejabamos, que ya no me
cortaria mas el pelo; y lo de ser gordo me
pareci6 bien. Por tanto, Hamlet es un per-
sonaje feo con el que simpatizo al cien por
cien. De hecho, yo mas bien lo veo como
un héroe tragico moderno.

CS: Estas en la compafiia de la
Schaubiihne desde 1999, hace ya casi
diez afos, desde que Thomas tomé la
direccion del teatro. ;Nos podrias contar
un poco, desde el punto de vista de los
actores, qué significa esa continuidad en
el trabajo y coémo ha cambiado, si ha cam-
biado, vuestra manera de trabajar? ;Cual
es el modo de trabajar de Thomas con los
actores? ;Qué pide y cémo ha ido cam-
biando eso a lo largo de los afios?

LE: ;Qué ha cambiado? Pues que al prin-
cipio no queria trabajar y después si. De
hecho, tardé dos afios en poder trabajar
con él. El trabajo con Thomas es especial
porque es una persona que se interesa
extremadamente por los actores y su tra-
bajo, porque a veces uno piensa que la
direccién de una obra consiste en crear un
concepto y decir a los actores que se pon-
gan aqui o alli. El no. El trabaja mucho
con el actor y estd muy interesado en el
personaje y en su tragedia, algo que a mi
también me interesa y valoro muchisimo.
Por otro lado, como ya decia él, es intere-
sante ver cémo van saliendo las ideas
durante los ensayos. Muchas de estas
cosas so6lo pueden salir en un ensayo,
nunca saldrian en casa. Thomas es el
director capaz de crear el ambiente idéneo
para que eso sea asi, y hay pocos directo-
res que sean tan creativos como para con-
seguirlo, y que sepan en cada momento
qué es lo que quiere hacer el actor, y que
sean capaces de darle otro impulso para
que pueda seguir por esa via. Por ejemplo,
la escena del disc-jockey que empieza a
jugar con los discos. Es algo que surgié en
una pausa de los ensayos y que, al verlo,
le pareci6 que lo podriamos incorporar. El
esta abierto a estas cosas, mientras que
otros directores quizé se sonreirdn pero
luego diran ‘volvamos al trabajo’. Thomas
no, Thomas es una persona que te confir-
ma, en esos casos.

CS: Una ultima pregunta antes de dar la
palabra al publico. Desde nuestro punto de
vista, hay algo que tiene relacion con la tra-
dicion teatral alemana, que es esta capaci-
dad que tenéis los actores de estar comple-
tamente identificados con el trabajo y, a su
vez, jugar con cierto distanciamiento. Sé
que ta, Thomas, al principio de tu carrera
montaste algunas obras de Brecht. ;Es una
idea importante, para vosotros, la identifi-
cacion total y la distancia total al mismo
tiempo? Por ejemplo, en este caso el perso-
naje de Hamlet dispone de la herramienta
de la camara de video, que por un lado le
acerca completamente a un primer plano
de los personajes y, por otro, es evidente-

mente un aparato técnico que también le
separa de los demas actores. Otro ejemplo,
Lars, la capacidad de hacer la broma de
decir, “ahora he de tirar un monélogo”, y
entonces tirar el monélogo con una convic-
cion absoluta, esta capacidad de entrar y
salir constantemente.

LE: Puede sonar a tonteria, pero yo més
bien me veo en la tradicién de los titeres.
De hecho, yo no debo trasladarme a un
tipo de estado, sino que lo que hago es
mover esos titeres, y si que alguna vez
puedo perderme en este personaje. Lo que
hago es establecer una relacién muy estre-
cha con el personaje. Ahora bien, a medi-
da que va pasando el tiempo y llevo mas y
més afios en este trabajo, me doy cuenta
que las situaciones mas interesantes se
crean cuando el actor se interesa al cien
por cien por el personaje y por la tragedia
que se esconde detrés de un personaje, y
no si sélo piensa en su persona y en su
vanidad. La vanidad ya aparece, de todos
modos, méas adelante, lo que no hay que
hacer es actuar sélo por esta vanidad, o
sélo servirla. Lo que debe hacer un actor
es interesarse por los personajes, por las
figuras, por los conflictos. Eso me lleva a
pensar en una anécdota que me ocurrié
con un director britanico, James
MacDonald, mientras montabamos una
obra de Shakespeare que no funcionaba
de ninglin modo, que no gusté nada y que
s6lo se representd cinco veces. El siempre
me decia, “do words”, ‘haz las palabras’,
y me lo iba repitiendo una y otra vez, y yo
le decia, “;pero qué quieres decir con
eso?’, y ahora con Hamlet por fin lo he
entendido: es la palabra la que debe poner
en marcha a las emociones, y no las emo-
ciones las que pongan en marcha las pala-
bras. Pienso que a través de este interés
es cuando se crean las emociones. James
MacDonald, lo siento, pero lo entendi
demasiado tarde...

PUBLICO 1: Me gustaria saber la relacién
que tiene con la musica, como elige la
musica, ya que crea grandes ambientes...
TO: La cuestién de la musica es bastante
sencilla. Lo que hay que hacer es contac-
tar con un musico que tenga buen gusto,
y en este caso es Nils Ostendorf, que
conoce obras y musica fantasticas y que,
ademas, es capaz de producir muy buena
musica. Lo Unico que debemos hacer es
levantar el dedo y decir, “esta es perfecta,
nos la quedamos”. Lo mas divertido, sin
embargo, es cuando tras cuatro o cinco
semanas de ensayos, cuando él ya hace
tiempo que ha entregado la musica,
empieza a tener dudas de si una cancién
ird bien en un momento determinado, “me
parece que es demasiado comercial, no se
puede usar para esta obra”. Nils siempre
suele ir mucho més avanzado que nosotros
en el proceso. Yo, de hecho, admiro a los
musicos porque no se comunican a través

de la palabra, sino que se comunican a
través de su instrumento. Admiro, precisa-
mente, a los musicos de teatro que son
capaces de aguantar dos meses y medio
de ensayos, estarse sentados alli e ir escu-
chando a personas que sélo se dedican a
hablar, hablar y hablar, cuando en realidad
este no es el arte de los musicos, debe de
ser terrible para ellos tener que aguantar
todo eso. Yo antes también me dedicaba
un poco a la musica y me parece fantasti-
co conocer gente brevemente y enseguida
pasar a sentarte y a hacer musica. De
hecho, les admiro y pienso que hay pocos
musicos con suficiente gusto, talento y
también resistencia para aguantar todos
esos ensayos teatrales. Nils es uno de los
pocos que es capaz de hacerlo y me pare-
ce que todas las piezas que ha introduci-
do son fantasticas porque siempre acierta
la musica adecuada y tiene buen gusto.
Esta vez, naturalmente, también nos pro-
puso cambiar las piezas que habia sugeri-
do en un primer momento pero al final las
hemos dejado, sobre todo teniendo en
cuenta que lo que toma Lars para sus
obras es musica de Rod Steward...

LE: La pieza de guitarra, de hecho, es de
un grupo noruego que se llama MoHa. Nils
los conoce y, gracias a él, fueron al estu-
dio y grabaron un par de temas para noso-
tros, entre ellos la musica que suena
durante la representacién de la obra den-
tro de Hamlet.

PUBLICO 2: Me ha gustado mucho la
opcion de hacer doblar personajes a todos
los actores, pero especialmente que lo
hiciera la actriz que hace de Gertrudis y de
Ofelia, porque me parece que esta muy
bien resuelto y crea unos paralelismos
muy interesantes entre los dos personajes
femeninos. Me gustaria preguntar a qué
responde esta opcion.

TO: Habria sido mejor tomar actores para
cada uno de los papeles. De hecho, tene-
mos una compafifa con un numero de
actores y actrices fijos y seguro que les
habria gustado mucho dividirse los pape-
les, y una actriz hacer el papel de
Gertrudis y otra el de Ofelia, por ejemplo.
Sin embargo, tiene que ver de hecho, con
que Ofelia es un personaje muy pero que
muy dificil, como lo son también
Gretchen, Luise o Amalia. De hecho, como
casi todos los personajes femeninos del
teatro del siglo xix, en los que aparecen
estas jovencitas muy ingenuas, sobre todo
en las obras de Biichner, muy unidimen-

sionales, que lo Gnico que hacen es admi-
rar a los hombres o ser victimas de su
poder. Entonces existen personajes mas
interesantes, como lady Macbeth o
Gertrudis, pero en el caso de Ofelia se
afade el hecho que, como muchas muje-
res de esta literatura, se vuelve loca (por
ejemplo, en la obra de Biichner es Lucille,
quien desea morir porque su hombre opta
por el camino que opta). En el siglo xvi, en
la literatura isabelina, las mujeres normal-
mente sélo eran victimas y enloquecian en
algin momento, y por eso me parecié inte-
resante crear esta tension en el personaje
y tomar sélo una actriz que hiciera los dos
papeles. En segundo lugar también me
interesaba porque, de hecho, Hamlet cas-
tiga a Ofelia por algo que ha hecho
Gertrudis. Hamlet dice que todas las pro-
mesas de amor son hipdcritas y que todo
ello ya lo ha podido comprobar con su
madre, y en este caso castiga a Ofelia en
vez de Gertrudis. Me parecid interesante
que soélo lo hiciera una actriz, y que cons-
te que no lo hice por el complejo de Edipo.
PUBLICO 3: Me parece que no habia visto
nunca elementos audiovisuales tan bien
integrados en el teatro, porque no sélo
estan bien integrados sino que empujaban
la obra un poco mas alla, la puesta en
escena, la opcion directa de direccion. Me
gustaria saber si eso fue algo que ya teni-
as claro desde el principio o si aparecio
durante los ensayos.

TO: A mi me interesaba que Hamlet tuvie-
ra una camara porque Hamlet es un per-
sonaje que no se puede comunicar con
nadie mas, por lo que esta camara le ser-
via un poco de diario. La camara se puede
interpretar a diferentes niveles. Es tam-
bién una expresiéon de cuando empieza a
percibir la relacién con el mundo: unos lo
hacen a través de la escritura, otros a tra-
vés de la fotografia, otros se hacen acto-
res, otros directores. Yo empecé a trabajar
como actor, y mas adelante me pasé a la
direccion teatral. Empecé a desarrollar
una relacién con el mundo en el que ya no
me tomaba seriamente las situaciones
més dramaticas. Por ejemplo, si me pele-
aba con mi novia, en vez de vivir lo que
estaba viviendo, me fijaba en cémo grita-
ba, en el portazo que daba al salir, en
coémo enrojecia... y por tanto, es algo que
he tenido en cuenta de la relacién de
Hamlet con el mundo. Es una relacién
descontrolada y en alglin momento se pro-
duce una ruptura. Muchos de los que

escriben, de hecho muchos de los que
hacen arte porque sienten la necesidad de
hacerlo, creo que tienen esta relacion, una
relacién que se puede expresar muy bien
con la cadmara, ya que la cdmara es un
medio frio que expresa muy bien esta alie-
nacion del mundo, y esta camara describe
el muro que existe entre el personaje y el
mundo.

Cuando se traspasa la frontera de conside-
rar el mundo como un objeto y no ya como
vida, se produce la situacién en la que se
encuentra Hamlet. Es una situacion en la
que él no puede dar marcha atrés, de hecho
considera todas las muestras de dolor de los
demés como una hipocresfa. Por ejemplo,
considera que su madre se casa con su tio
sélo por motivos de instinto sexual o de
poder, o reduce el mundo a esta percepcion
positivista en la que todo se guia por inte-
reses de poder y de instintos, y es algo terri-
ble. Creo que la camara hace algo parecido.
La camara penetra la vida y la convierte en
materia muerta, y esa morbidez, esas ima-
genes muertas, se pueden comparar muy
bien con esa tierra fria del cementerio que
se ve en el escenario.

CS: Y para terminar, tu fuiste nuestro pri-
mer invitado internacional con un montaje
que es muy fundacional de tu trabajo,
Shoppen und Ficken, un texto estridente-
mente contemporaneo. Luego has regresa-
do con dos ibsens y una version de E/
angel exterminador, y hoy nos has regala-
do Hamlet, una pieza que inevitablemen-
te es de madurez y en la que tu mismo te
has encontrado haciendo del mas fiel
amigo de Hamlet, Horacio, y del mas trai-
dor, Guildenstern. Ademas, el préximo afio
llevaras 10 afos dirigiendo la
Schaubiihne. ;Como te sientes en este
momento de tu trabajo?

TO: Ahora mismo no sé lo que quiero hacer,
y eso quiza sea bueno. Sé que continuaré
trabajando en la Schaubtihne, eso parece
estar claro, pero lo que no sé alin es en qué
ambito trabajaré. Soy un gran fan de las
comedias pero, cuando hablamos de ello,
en el extranjero no les interesan tanto, lo
que es una lastima. Lo que si sé es que ya
estoy un poco cansado e irritado por toda
esta historia de lo terrible que es el mundo,
y toda esta autocompasién, y me gustaria
hacer algo con un poco més de rock’n’rolly
un poco mas de alegria. W

Este coloquio se celebré el 20 de diciem-
bre de 2008 en el foyer de la Sala Fabia
Puigserver después de la funcion.
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