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I. Introduccion

0. Presentacion y objetivos

El objetivo de nuestra Tesis es analizar la totalidad de la produccion dramatica de Eduardo
Pavlovsky —los cuarenta y tres titulos que constituyen su universo discursivo, treinta y ocho
conservados, cinco perdidos, detallados en el Indice: Capitulos 11, LI, IV, V y VI-, considerando
dicha dramaturgia como espacio de inscripcion de las diferentes practicas teatrales de Pavlovsky
(autor, actor, teatnsta de trabajo grupal, psicodramatista, tedrico) y a partir de su
complementariedad con las nuevas conceptualizaciones de texto dramatico (Cap. 1.3.1).
Sostenemos que Pavlovsky ha ido desarrollando desde 1961 hasta hoy diferentes operaciones
poéticas por las que su dramaturgia deviene en herramienta macro/micropolitica en virtud de
sucesivos cambios de fundamento de valor y semantica de la enunciacion (Cap. 1.3 4.). El universo
discursivo pavlovskiano se manifiesta estrechamente vinculado a sucesivos proyectos y praxis
vitales y politicos de su creador, por lo que puede ser pensado bajo la forma de un devenir o deriva
histéricos en los que se disciernen diversos estadios o fases sucesivos'. Para demostrarlo, a partir
de una reconsideracion del concepto de poética —micro, macro y archipoética (Cap. I. 3. 3)-
describimos inicialmente los textos dramaticos como micropoéticas (Cap. 1.3.3.) a través del andlisis
de cada uno de ellos en seis instancias (cuando se dispone de materiales textuales que asi lo
permitan):

1. Fijacion textual (textos conservados/perdidos),

2. Tipologia de texto dramatico;,

GJ

. Observaciones de critica genética: el texto dramatico, sus pre-textos y para-textos;

4. Analisis de metatextos vinculados al texto dramatico;

5. Descripcion e interpretacion de la micropoética de acuerdo con un modelo de analisis del texto
dramatico actualizado segun las nuevas concepciones tedricas y metodoldgicas (Cap. I, 3. 5);

6. Analisis de la produccion de sentido politico de la micropoética.

Agrupamos luego las micropoéticas en macropoéticas (0 grupos textuales) para finalmente

establecer los vinculos de dichas micro y macropoéticas con las archipoéticas internacionales. Por

' El hecho de trabajar sobre la produccién de un autor coctanco v radicado en Buenos Aires nos ha permitido
contar con su estrecha colaboracion y un abundante material de cntrevistas que iluminan miltiples aspectos de
su pensamiento, su tiempo, su obra y la densidad scmantica de su experiencia histérica. Agradecemos a
Eduardo Pavlovsky su generosa colaboracion.



altimo, nuestro objetivo es considerar los textos dramaticos de Pavlovsky en tanto poéticas
productoras de sentido politico (o poéticas politicas) en el cruce de la triple intentio (auctoris,
operis y lectoris) sefialada por U. Eco (1985)°. A partir del analisis de las micro y macropoéticas en
su dimension politica se disefian en el cierre de nuestra Tesis las cuatro principales archipoéticas de
produccion de sentido politico con las que trabaja el teatro de Pavlovsky (Cap. VII).

Hemos decidido centrarnos uinicamente en el analisis de sus textos dramaticos por la cantidad de los
mismos —cuarenta y tres- y porque muchos de ellos no han sido estrenados por el mismo Pavlovsky
sino por otros teatnistas. Esto ualtimo implicaria desviar el eje de nuestra tesis, centrada
especificamente en la actividad de Pavlovsky. En consecuencia, solo consideramos el estudio de los
textos espectaculares en funcion del analisis de aquellos textos dramaticos que han sido escritos por
Pavlovsky a posteriori de la experiencia espectacular (de acuerdo con la tipologia propuesta en
Cap. 1.3.2), como en el caso de Potestad o la segunda version de Rojos globos rojos. Incluimos
tarﬁbién, aunque brevemente, la informacion que hemos podido recoger —cuando esto ha sido
posible- sobre los textos dramaticos de Pavlovsky que hasta hoy se consideran perdidos: Regresion,

Imagenes, hombres y murniecos, Camello sin anteojos, Circus-loquio y Josecito Kurchan.

Estado de la cuestién. La historiografia especializada en teatro argentino y latinoamericano ha
sefialado que el estreno de E/ sefior Galindez, en 1973, marca un cambio en la histona de la
recepcion y los estudios de la obra de Eduardo Pavlovsky (Pellettieri, 1997; Scipioni, 2000), cuya
primera produccion dramaturgica data de 1961. Se ha observado que, a partir de la segunda mitad
de la década del setenta, comienzan a publicarse valiosos estudios nacionales y extranjeros sobre su
obra dramatica y su actividad escénica. En 1981 aparece la primera compilacion de monografias
académicas, que recoge trabajos de teatrologos de los Estados Unidos (L] teatro de Eduardo
Pavlovsky, con textos de George Schanzer, Charles Driskell, David Willlam Foster y Willlam
Oliver). Los afios ochenta y, especialmente, la década del noventa significan la definitiva extension y
densificacion del interés académico por la obra de Pavlovsky. Asi lo demuestran los numerosos
trabajos publicados en los ultimos quince afios por —entre otros- Severino Joao Albuquerque
(Wayne State University, Detroit, Estados Unidos), George Woodyard (Universidad de Kansas,
Estados Unidos), Osvaldo Pellettieri (Universidad de Buenos Aires), Stefania Aliotta (Universita La

Sapienza, Roma), Alfonso de Toro (Universidad de Leipzig, Alemania), Miguel Angel Giella

? Todas las referencias bibliograficas sc realizan por el sistema de las Ciencias Sociales (paréntesis, autor.
fecha) y remiten a la Bibliografia incluida al final de la Tesis.
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(Carleton University, Canada), Fernanda Hrelia (Universita degli Studi di Treste, Italia), Estela
Patricia Scipioni (Alemania), Diana Taylor (Universidad de New York), Jacqueline Bixler
(University of Virginia Tech, Estados Unidos), Nora Elena Parola (University of Texas at Austin,
Estados Unidos), Claudia Angehrn (Universidad de Leipzig, Alemania), Jean Graham-Jones
(Florida State University), Gabriela Toletti-Gong (University of Ann Arbor, Estados Unidos).
También son muestra de la relevancia alcanzada por la obra de Pavlovsky la edicion de los cuatro
tomos de su teatro completo (1997-2003), con estudios preliminares a nuestro cargo; las
compilaciones de sus articulos periodisticos y notas ensayisticas: Micropolitica de la resistencia,
1999, y La voz del cuerpo, 2004, ambas ediciones a nuestro cargo; y la publicacion de una extensa
entrevista sobre su vida y su obra (La ética del cuerpo, en dos versiones: 1994 y 2001, que reunen
una seleccion de los dialogos que sostuvimos con Pavlovsky a lo largo de nuestra investigacion) . A
ello deben sumarse la edicién de sus obras en Francia, Estados Unidos, Italia y Espafa, su
participacion en numerosos festivales internacionales de teatro, los homenajes y premios y la
organizacion de los Festivales Pavliovsky en Los Angeles (Estados Unidos) y Buenos Aires (2003).

A pesar de esta rica y creciente diversificacion de las ediciones y los estudios sobre Pavlovsky,
no existe hasta hoy un analisis sistematico y totalizante de sus textos dramaticos y de la
concepcion de la escritura dramaturgica desarrollada por Pavlovsky entre 1961 y 2003*. Los
principales libros publicados o tesis doctorales inéditas dedicados a Pavlovsky se centran en
determinados periodos de su produccion o en un recorte de su corpus, como en el caso de
Scipioni (la serie de textos sobre represores: E! sefior Galindez, Ll sefior Laforgue, Potestad,
Paso de dos), Hrelia (una seleccion de obras de las décadas del setenta y ochenta) y Angehrn
(el corpus que identifica como “teatro posmoderno”). Tampoco se ha realizado hasta hoy un
examen detenido de la capacidad de produccion de sentido politico de la totalidad de su

universo discursivo a partir de los diferentes procedimientos y poéticas. Tal es el objetivo de

* Las declaraciones de Pavlovsky que citaremos en adelante en esta Tesis corresponden a una extensa serie dc
entrevistas con cl autor concretadas para nuestra investigacion entre mayo de 1994 y agosto de 2004. Parte de ese
material fue recogido en los libros La ética del cuerpo. Eduardo Paviovsky. Conversaciones con Jorge Dubatti,
Buenos Aires, Ediciones Babilonia, 1994 (resultado de unas veinticinco horas de grabacién); La ética del cuerpo.
Eduardo Paviovsky. Nuevas conversaciones con Jorge Dubatti, segunda edicion, ampliada y actualizada, Atuel, 2001
(se incorporan unas diez horas mas de grabacion). Citamos por esta tltima edicion con las iniciales £C, 2001. Cuando
la declaracion fue recogida por nosotros v no se indica la procedencia bibliografica, las citas corresponden al
abundante material de entrevistas que conservamos inédito en nuestro archivo.

" Nuestra Tesis abarca hasta 2003 inclusive, limite impuesto por la presentacién del Plan Definitivo de Tesis en
marzo de 2004. Durantc 2004 Pavlovsky trabajé sobre un nuevo especticulo: Afeverhold o Variaciones
Meyerhold, del que realizo numerosos avances bajo un nucvo lema creador: el de “teatro del borrador”. No nos
ocuparemos de este nuevo texto dramatico en tanto excede los limites temporales del Plan Definitivo.



nuestra Tesis.

Organizacion de la Tesis. Dividimos nuestra Tesis en ocho Capitulos, un Apéndice y una
Bibliografia.

El Capitulo I corresponde a la introduccion en la que se exponen las bases teoricas, epistemologicas
y metodologicas, asi como la trayectoria biobibliografica de Eduardo Pavlovsky para la
contextualizacion historica de su corpus dramatico. Este capitulo se divide en cinco apartados. En
el primero detallamos los vinculos de Pavlovsky con el campo teatral, el campo
psicoanalitico/psicodramatico y el campo politico argentino e internacional entre 1950 y 2003. Se
trata de ubicar a Pavlovsky en los procesos historicos del teatro, el psicoanalisis/psicodrama y la
vida politica del pais y el mundo. Hasta hoy la historiografia teatral no ha atendido sistematicamente
la interrelacion teatro/psicoanalisis-psidocrama/politica en el desarrollo de la dramaturgia de
Pavlovsky y nuestro apartado es el mas completo escrito hasta hoy sobre el tema. En el segundo
apartado realizamos una breve histona de la recepcion periodistica y académica del teatro de
Pavlovsky desde el estreno de su primera pieza en 1962 hasta hoy. Se trata de describir e interpretar
sus diferentes posictonamientos dentro del campo intelectual argentino y sus vinculos con los
campos centrales e internacionales. El apartado tercero esta destinado a exponer los fundamentos
tedrico-metodologicos para el analisis del texto dramatico. Alli reformulamos el concepto de texto
dramatico de acuerdo a las nuevas orientaciones tedricas de la semiotica poética y a las practicas
dramaturgicas en el campo teatral actual; proponemos a partir de esta nueva conceptualizacion una
tipologia de textos dramaticos; luego vinculamos el concepto de texto dramatico y el de poética
teatral, a partir de la nocion de “cultura viviente” (F. Dupont) y “acto €tico” y “arquitectdnica”
(Bajtin) y “semioesfera” (Lotman), proponemos las nociones de fundamento de valor, régimen de
experiencia y semantica de la enunciacion para el analisis de las poéticas teatrales; finalmente
disefiamos un modelo de analisis de texto dramatico adecuado a las necesidades de nuestro corpus
de estudio. En el cuarto apartado de esta Introduccion, a partir de recornidos de analisis inductivo
desde las micropoéticas, disefiamos los grupos textuales o macropoéticas que nos permitiran la
estructuracion de los Capitulos subsiguientes, del II al V1. Finalmente, el quinto apartado del Cap. I
plantea el problema tedrico-metodologico del estudio de la produccion de sentido politico en el
texto dramatico.

Los Capitulos II a VI estan dedicados al analisis de los textos dramaticos de Pavlovsky, que

pueden ordenarse en diferentes concepciones de acuerdo con su fundamento de valor estético



y politico’ (segiin el concepto planteado en Cap. I. 3. 4).

El Capitulo II corresponde al teatro que el mismo dramaturgo ha llamado de “vanguardia” o
“hacia una realidad total”. Incluye el analisis de los textos Somos (1961), La espera tragica
(1961), Regresion (1961), Imadgenes, hombres y munecos (1963), Camello sin anteojos
(1963), Un acto rapido (1965), Robot (1966), Alguien (en colaboracion con Juan Carlos
Herme, 1967), La caceria (1967), Match (en colaboracion con Juan Carlos Herme, 1967) y
Circus-loquio (1969, en colaboracion con Elena Antonietto). Se trata de la produccion que
establece vinculos intertextuales con la postvanguardia europea y norteamericana de los
cincuenta y sesenta (Samuel Beckett, Eugene lonesco, Arthur Adamov, Harold Pinter, Edward
Albee) y con los ensayos de L/ teatro y su doble (1938) de Antonin Artaud.

El Cap. III esta dedicado a la segunda concepcion de la dramaturgia de Pavlovsky, de acuerdo
a la ascendiente militancia del autor en el PST y el trotskismo. Este segundo fundamento de
valor va marcando su abandono de la experimentacién y un interés cada vez mayor por el
realismo. Se cierra con las experiencias traumaticas de la dictadura, precedidas por la bomba al
Teatro Payro en 1974 prohibicion de Telarafias en 1977, intento de secuestro por un grupo
paramilitar en 1978 e inmediato exilio primero a Uruguay, luego Brasil y finalmente Espana.
Las piezas correspondientes son La mueca (1971), El sefior Galindez (1973) y Telararas
(1977).

El tercer estadio del universo discursivo de Pavlovsky (Cap. 1V), de acuerdo al concepto de
fundamento de valor, esta atravesado por la experincia del exilio (1978-1980) y el desexilio
(1980-1983) en la etapa final de la dictadura. Las piezas analizadas son Cerca (1979) y
Camara lenta (1980), escritas en Espafia, 7ercero incluido (Teatro Abierto 1981) y El sefior
Laforgue (1982), compuestas a su regreso a la Argentina.

La cuarta instancia del corpus pavlovskiano (Cap. V) corresponde a la experiencia democratica
anterior a la crisis internacional de la izquierda: Josecito Kurchan (1984), Potestad (1985),
Pablo (1987), Paso de dos (1990).

La quinta conceptualizacion dramaturgica en el teatro de Pavlovsky (Cap. VI) se abre con £/
Cardenal (1991-1992), texto publicado con tres piezas breves: La ley de la vida, Alguna vez 'y
Trabajo ritmico. Pavlovsky no quiso estrenar él mismo F/ Cardenal, que expresa un momento

de indefinicion, relativo desconcierto y transicion en la produccién pavlovskiana. La nueva

5 Las fechas que anotamos corresponden a los afios de escritura.



conceptualizacion se afirma con Rojos globos rojos en 1994, continia hasta hoy y puede
definirse con el concepto de “micropolitica de la resistencia”, incluye junto a las dos versiones
de Rojos globos rojos (1994/1996), los textos de El bocon (1996), Poroto (1996), Direccion
contraria (teatro/novela breve), Textos balbuceantes, La muerte de Marguerite Duras (2001),
Pequerio detalle (2002), La Gran Marcha (2003), publicado originalmente bajo el titulo de
Volumnia (2002), Imperceptible (2003) y Andlisis en Paris (2003). En un mundo dominado
por el neoliberalismo y frente a la crisis de la izquierda, Pavlovsky propone en estas obras una
ética de la resistencia que invita a la creacion de espacios de subjetividad alternativos, tal como
reflexiona en La ética del cuerpo (2001, pp. 147-148).

El Cap. VII esta destinado al analisis de las macropoéticas y el funcionamiento de sus modelos
de produccion de sentido politico. La Tesis se cierra con las Conclusiones, un Apéndice que
incluye el listado de Festivales Internacionales y la Filmografia en la que Pavlovsky ha
participado como actor y una Bibliografia dividida en tres Secciones: textos de Pavlovsky,
sobre Pavlovsky y bibliografia general sobre diferentes disciplinas (teatrologia, histona,

politica, etc.).

1. Eduardo Pavlovsky: teatro, psicoanalisis/psicodrama y militancia politica

1.1. Eduardo Pavlovsky y sus contextos: proyecto creador y trayecto de produccion
Ofrecemos a continuacion una sintesis cronologico-analitica del recorrido vital de Pavlovsky, desde
su nacimiento hasta el 2003 inclusive, deteniéndonos en su habitus, su proyecto creador (Bourdieu)
y sus sucesivas configuraciones ideologico-politicas, fundamentales para la modalizacion de sus
poéticas desde el punto de vista del fundamento de valor.

Pavlovsky nace en Buenos Aires en 1933, en el seno de una acomodada familia liberal de médicos,
de formacion catolica, anticomunista y antiperonista, sin insercion directa en el campo cultural.
Tomar en cuenta la pertenencia de Pavlovsky a la alta burguesia y su expenencia existencial en
dicha clase social sera fundamental para la inteleccion de los comienzos de su teatro, por él mismo
llamado de “vanguardia” (Cap. II.). La imagen del abuelo paterno es reivindicada por Pavlovsky

como prefiguracién de su pasion por el arte y su actividad politica®. Pavlovsky construye también en

¢ “Mi familia era de clase media alta, casi tocando con la clase alta de la Argentina. Es curioso observar que mi
abuelo, el padre de mi padre, a quien no conoci y de quien no escuché hablar demasiado, debe haber tenido mucha
influencia sobre mi. Mi abuelo fue un exiliado de la Rusia zarista. Nunca supe con certeza si mi origen es judio o no.
En mi infancia fui criado como no judio. Fui bautizado, tomé la comunién y me casé en el Santisimo. La cuestion cs
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la imagen de su padre, exiliado “antiperonista terrorista”, un antecedente valioso para el
conocimiento de su habitus. Encuentra en el vinculo con su abuelo y su padre una “tradicion
romantica” a la que pertenece’, un paraddjico cruce de alta burguesia y voluntad de incidencia
politica.
Medicina, deporte, teatro amateur (I). Pavlovsky inicia su carrera profesional como joven
meédico egresado de la Universidad de Buenos Aires en 1955 (tiene entonces 22 afios) vy,
paralelamente, como excelente deportista (llega a ser campedn argentino y sudamericano de
natacion, a la par que buen boxeador y jugador de rugby, basquet y water-polo). Su primera
conexion con la escena es absolutamente al margen de las instituciones centrales del campo teatral.
Hacia 1954, mientras cursa medicina, una prima, Ana Migliore, lo invita casualmente a hacer teatro
con un grupo de amateurs de alta burguesia, con quienes pone en escena, para amigos y familiares,
Tovarich de Jacques Deval.
"Cuando entré por primera vez al escenario tuve una sensacion muy rara -recuerda
Pavlovsky-, experimenté una profunda concordancia existencial con ese lugar y ese devenir
actor. Luego de esta experiencia aislada perdi contacto con el teatro. Sufri mucho todo ese
tiempo. Fue como haber conocido a una mujer y haberla dejado inmediatamente" (£C,
2001, p. 12).
Psicoanalisis y deslumbramiento con Beckett y Ionesco. Apenas obtenido su titulo de médico,
Pavlovsky inicia su formacion en la Asociacion Psicoanalitica Argentina (APA), en 1956, de la que
llegara a ser miembro titular. La conexion con el psicoanalisis marca una diferencia con el entorno

de sus familiares médicos:

que la familia de mi abuelo vino a vivir a la Argentina, porque cra opositor al régimen del zar. Mi abuelo ¢scribio
varios libros sobre la persccucidn zarista, sobre el nihilismo, sobre los movimientos de izquierda prerrevolucionarios
rusos anti-zanistas. flacia la luz y Hojas de otofio son dos de esos libros en los que habla de persecuciones y
brutalidades durante el régimen zarista, de como persiguieron a su familia, del exilio. Lo mas curioso es que, ademas,
mi abuclo no sélo escribid sobre cuestiones politicas sino que también cscribio teatro. Un gran actor italiano, Ermete
Zaccone, lc estren6 una obra en Buenos Aires. La imagen de mi abuelo y Ia lectura de sus libros, relacionados en lo
ideolégico por la lucha democrdtica y los derechos humanos -aclaremos que nunca fue un marxista declarado-, el
hecho de que haya escrito teatro, deben haberme marcado fuertemente. S¢ que tenia en su escritorio la foto de Lenin,
sin embargo yo no he visto una familia tan anti-comunista como la mia, lo cual me hace pensar muchas cosas...” (EC,
2001, pp. 9-10).

7 “Seria innegable, a pesar de que la vida es mucho mas que la descendencia o la linea de filiacién, advertir la
existencia de una especie de tradicion romantica que venia de mi abuclo, a través de su persona y de sus escritos, y
continuaba en mi padre, un exiliado anti-peronista, pero no de los exiliados pitucos: fue un anti-peronista terrorista.
Mi padre pensaba que Peron era un dictador. Durante la scgunda presidencia de Perdn estuvo preso (1932) y después
vivié exiliado en Montevideo y en Asuncién (1933-1953). Cuando Perdn viajaba a Asuncién la policia argentina lo
venia a buscar a casa y lo dejaba libre recién cuando Perén volvia a Buenos Aires. El también era un roméntico. La
mayoria de los exiliados antiperonistas en Montevideo volvieron a Buenos Aires con coches y bienes; mi padre volvio
sin nada. Esc romanticismo es el que me atrajo siempre de mi abuelo y de mi padre” (£C, 2001, p. 10).
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“En mi circulo de médicos tradictonales, liberales, el psicoanalisis es visto como una cosa
extrafa. Yo temia muchas discusiones con mis tios académicos de medicina, muy
reaccionarios en ciertos aspectos, pero también grandes ejemplos médicos de los que tomé
el amor por el estudio. Pero como la familia Pavlovsky era muy triunfadora y yo
aparentemente, para ellos, entre comillas, "triunfé", entonces "soy" bien aceptado aun con
ideas politicas tan opuestas. Ahora, si hubiera sido un fracasado... "Aunque sea de
izquierda, no nos importa: es nuestro". Los Pavlovsky son de esta ideologia: hay ganadores
y perdedores. Yo también lamentablemente en un nivel pienso asi. Hay alguna zona donde
la ideologia familiar se comparte” (EC, 2001, p. 40)°.
Entre 1956 y 1958 Pavlovsky trabaja como médico y se mueve en el medio del psicoanalisis, lejos
del teatro por diversas razones’. Atraviesa un periodo que define como “increiblemente doloroso,
una busqueda existencial de niveles muy desgarradores, de mucha soledad, muy dificil de
compartir’, que identifica con “la pérdida del sentido” (£C, 2001, pp. 13-14). El Gnico psicoanalista
que en esos afios de agobio lo impulsa a vincularse con el teatro es Mauricio Abadi, a quien evocara
en uno de los articulos de La voz del cuerpo (2004). Una ratificacion de su pertenencia a la alta
burguesia portefia sera su casamiento con Maria Celia Doyhambehere (integrante de una familia de
industniales), con quien vivira en pareja entre 1958 y 1971 y tendra tres hjos: Martin, Maria
Carolina y Malenka.
Es en esos afios cuando Pavlovsky vive una nueva experiencia fundamental: en 1956 asiste a una
funcidn de Fsperando a Godot, de Samuel Beckett, en la version dirigida por Jorge Petraglia. El
encuentro con la textualidad de Beckett en escena significa para €l una verdadera revelacion y el
futuro autor de L/ sefior Galindez empieza desde entonces a bucear sistematicamente en los nuevos
autores de la postvanguardia europea. A partir de aquel estimulo lee a Beckett, Arthur Adamov,
Eugene lonesco, cuyos libros empiezan a circulabar en Buenos Aires en ediciones extranjeras
(francesas y espafiolas) y primeras ediciones locales. El cambio que opera en sus lecturas es
importante: antes solo frecuentaba muy poco los textos teatrales, casi excluyentemente de Jean-Paul

Sartre (La mujerzuela respetuosa, Las manos sucias, Las moscas). Afios después, Pavlovsky

¥ Al respecto. Pavlovsky plantea interesantes reflexiones en Esto lo escribi en Aultiplicacién dramdtica. en
colaboracion con Herman Kesselman (1989 y 1991).

? “Ser psicoanalista y pretender buscar otros sentidos a la vida de uno, era vivido como si un cura quisiera escribir un
libro sobre rclaciones sexuales: no pegaba en absoluto. La idea era que todo se solucionaba en el divan. Ademds, desde
¢l punto de vista de mi psicoanalista, lo artistico cra vivido como algo desvalorizante, como una actitud de exhibicién
obscena, perversa, y no como un encuentro de otras bisquedas personales al margen del psicoandlisis, o como un
proyecto estético o ideoldgico. Hacer teatro era igual a nada” (EC, 2001, p. 13).



afirmé: ";Se puede acaso escenificar mejor la angustia del hombre moderno y posmodemo que en
el teatro de Beckett, sin nombrarla? Para mi Beckett es el mas grande dramaturgo del siglo y

, . . . 10
quedara en la historia del teatro como un clasico”

. La pasion beckettiana configurara una
constante en la vida intelectual de Pavlovsky hasta hoy: testimonio de ello es su ensayo "Samuel
Beckett. Hoy: Gilles Deleuze", incluido en Lo Grupal en 1990, asi como su conferencia dictada en
noviembre de 1996 en el marco de las // Jornadas Nacionales de Teatro Comparado, dedicadas a
Samuel Beckett en la Argentina' .
"Cuando vi1 por primera vez lusperando a Godot descubri un teatro diferente, que me hacia
salir del género de la comedia, que me tocaba corporalmente, que me expresaba en mi vida,
que me explicaba la vida de otra manera... Me dije: "Ah, la puta, no sélo te gusta el teatro
para actuar sino que ademas hay un lenguaje que te involucra'. Esperando a Godot me abrio
un panorama existencial: de golpe me encontré en el escenario con un lenguaje que era el
mio. Godot no me habla del lenguaje de la angustia como lo hacian los libros, sino que me
da un caracter existencial de una nueva concepcion de la angustia como identidad. Me w1 en
el escenario. Empiezo a bucear en Beckett, a leerlo” (EC, 2001, p. 15).
Otro impacto notable significara tomar contacto escénico con la dramaturgia de onesco a fines de
los cincuenta y principios de los sesenta, primero en la Argentina y poco después en Paris (£C,
2001, p. 20).
Terapia grupal con nifios y teatro amateur (IT). Pavlovsky trabaja primero como médico de la
Cerveceria Quilmes y en el Ministerio de Hacienda. Poco después (1958) inicia su experiencia
laharal gnuel (Hasrital ,grdNgng v, cvnns daushicncnResita ninrepauae J2 canlicagiaeudr P ae
psicoterapia en grupo, cuando estas técnicas eran muy poco conocidas y practicadas en el pais.
Culminacion de dicha experiencia es el libro Psicoterapia de grupo de niiios y adolescentes (CEAL,
1968), primero sobre la materia aparecido en Latinoamérica. El primer articulo sobre la matena es
escrito por Pavlovsky en 1960, “Un expenencia en grupo de nifios epilépticos”, mas tarde recogido
en el libro de 1968 citado.
“El trabajo con los grupos en el Hospital de Nifios (entre 1958 y 1965) y después en el

Servicio de Psicopatologia del Hospital de Clinicas (que estaba a cargo de la doctora Marta

' Marina Pianca (1990, p. 9). Sobre el impacto dc Beckett en ¢l primer Pavlovsky, véase cl trabajo de Laura Linzuain
y Mariana Theiler incluido en J. Dubatti (comp.), Teatro, posmodernidad y politica: Eduardo Paviovsky. Nuevas
lecturas criticas (1997a).

' "Samuel Beckett. Hoy: Gilles Deleuze", Lo Grupal. n. 8 (mayo 1990), pp. 13-34; "Samuel Beckett", conferencia de
Eduardo Pavlovsky en las I/ Jornadas Nacionales de Teatro Comparado, Universidad de Buenos Aires, Centro
Cultural Rector Ricardo Rojas (grabacién conservada en nuestro archivo).



Beket, entre 1965 y 1969) me permite, curiosamente, descubrir la nocion de juego” (£C,

2001, p. 30).
El trabajo en el Hospital de Nifios serd mas tarde evocado por Pavlovsky como el punto de partida
del psicodrama y, ademas, de su descubrimiento de la fascinacion por lo grupal'?.

“Porque espontaneamente los chicos empiezan a inventar historias y a dramatizar. Ese es en

realidad mu primer verdadero contacto con la practica del psicodrama: un contacto

pragmatico, no intermediado por teorizaciones” (£C, 2001, p. 30).
Su segunda experiencia relevante como actor tiene lugar hacia 1958 y a través de otro grupo de
naturaleza no profesional: el elenco de la Biblioteca de Mujeres, conocido como "El Gallo
Petirrojo”, que dingia Maria Esther Biombo. La religacion con el teatro resulta definitiva y
Pavlovsky pronto advierte en la actuacidn una herramienta contra el “vacio” y la “angustia”, que le
devuelve la alegria y la pasion existenciales'’. En El Gallo Petirrojo el repertorio esta integrado,
preferentemente, por convencionales comedias espaiiolas de salon: Lopez Rubio, Ruiz Iriarte'”.
Formacion actoral, psicodrama y Yenesi. Descubierta la potencia de su vinculo con el teatro, es
entonces cuando Pavlovsky comprende la necesidad de formarse profesionalmente como actor y
resuelve conectarse con Pedro Asquini y Alejandra Boero, directores del prestigioso grupo
independiente Nuevo Teatro.

“Asquini-Boero me tenian respeto, me veian algo asi como un jugador de polo que hacia

*= “El descubrimicnto de lo grupal fue una verdadera pasion que mc dura hasta hoy. Debo ser el Ginico psicoterapeuta
del pais que hace nada mas quc terapia en grupo. Generalmente los terapcutas que hacen grupo dan scsioncs
individuales. Yo no. Tengo un equipo a quien derivo las tcrapias individuales. La tnica actividad mia cs lo grupal.
estoy enteramente dedicado a esta experiencia clinica que me apasiona. En esa prictica con los epilépticos adverti que
podia poner en juego los conocimientos del psicoandlisis (Freud. Foulkes, Ezriel, ctc.). Cicrtos fenémenos que resolvia
intuitivamente los he leido y comprendido mas tarde en lecturas mas teoricas, como las ideas de Francis Bacon en el
orden estético, de Gilles Deleuze y Felix Guattari en la filosofia. de Prigogine en la fisica. Por ejemplo, la nocién de
estructuras disipativas, que tienen que ver con ¢l caos. En cstos grupos tan violentos no se podia hacer psicoterapia.
por cl nivel de agresion. Tenia sin embargo la impresion de que en el desorden se intuia la inscripcion de otros 6rdencs
que desconocia. Al comicnzo hablaba de caos porque no entendia esos drdenes. Una de las cosas que comprendi fue
que, soportando en la transferencia las situaciones de caos, los nifios que no podian jugar tarde o temprano empezaban
a hacerlo. Habia que poner ¢l cuerpo cn esos grupos tan agresivos. Esto fue clave para mi. Esta es la razén
fundamental por la cual hago grupo. Descubro que hay una evolucion donde al principio no hay simbolizacion v,
después de un tiempo de tratamiento, los nifios, en vez de pegarse y tirarse proyectiles, comienzan a “jugar”. Es decir,
se produce un cambio cualitativo en la violencia. Los nifios s¢ adjudican papeles. Comienza el psicodrama; la
invencion y la creacion, también” (EC, 2001, pp. 31-32).

'3 “La convocatoria dc "El Gallo Petirrojo” fue para mi como si me dijeran que Janc Fonda me estaba csperando cn el
Sheraton en la habitacién 324" (EC, 2001, p. 14).

" “Era un teatro copetudo pero muy bien hecho. Yo iba a todos los ensavos. aunque no correspondiera mi parte. Con
"El Gallo Petirrojo” haciamos ocho funciones en cl afio, solo los lunes. Nosotros vendiamos las cntradas entre amigos,
parientes y conocidos. A pesar de que en 1960 hicimos £/ gran cuchillo de Clifford Odets, lo de "El Gallo Petirrojo”
se agotaba cn un repertorio y una concepcion estética muy limitados por la clase social, con todo el respeto que me
merecian...” (FC, 2001, pp. 14-15).



teatro, 0 como un psicoanalista con inquietudes artisticas... Yo tenia resuelta mi situacion
econdmica, estaba en un grupo psicoanalitico de poder. Iba a la Asociacidn Psicoanalitica, a
los seminarios, y salia corriendo a las clases de teatro. Con el tiempo fui encontrando
coherencia y sentido entre las dos cosas, sin tener que optar. Pero fue durisimo al
comienzo” (EC, 2001, p. 16).
En el Hospital de Nifios Pavlovsky trabaja con Jaime Rojas-Bermudez (como coordinador del
servicio), Maria Rosa Glassermann, Martinez Bouquet y Fidel Moccio. El psicodrama comienza a
surgir en ese ambiente de trabajo con los grupos de nifios y con estos especialistas a fines de los
cincuenta y comienzos de los sesenta. En 1962 Rojas-Bermudez, Glasserman y Pavlovsky viajan a
Nueva York para estudiar con J. L. Moreno, creador del psicodrama, quien los habilita con el titulo
internacional de "directores de psicodrama". Con esa habilitacion fundan la Asociacion Argentina de
Psicodrama en 1963, destinada a la formacion de profesionales. Pavlovsky renunciara por motivos
ideologicos en 1969, junto a Fidel Moccio y Martinez Bouquet.
El viaje a Nueva York encierra una inesperada revelacion: el contacto con el teatro de Harold
Pinter. En el circuito Off Brodway asiste a una version de £/ montaplatos y queda deslumbrado. La
productividad del texto se hara visible en la composicion posterior de L7 sefior Galindez.
Pavlovsky se desempefiaba paralelamente como miembro titular de la APA:
“Mis tareas eran bien consideradas, pero sinceramente, cuando empecé a trabajar con nifios
en el hospital, senti que me involucraba mas con la psicoterapia grupal que con los
tratamientos individuales privados” (£C, 2001, p. 31).
Pavlovsky, Rojas-Bermuiidez y Martinez Bouquet comienzan a organizar sesiones de psicodrama
con grupos de adultos, en forma privada o publica.
“Con Rojas-Bermudez y Martinez Bouquet, en los sesenta, en un salon del Bajo, en
Avenida Libertador a unas cuadras de Retiro, haciamos psicodrama publico. Asistian unas
trescientas personas, era increible lo que pasaba. Masivamente no se sabia todavia que era lo
que haciamos con el psicodrama, para nuestra cultura eran "dramatizaciones publicas".
Pasaba un sefior al escenario y se le decia: "A ver como trata a su hijo. ;Quién va a hacer de
hijo?". Pasaba otro que tomaba el rol de hijo y se armaba una escena. El funcionamiento que
dabamos al psicodrama publico era el mismo que habiamos visto en nuestro viaje a Nueva
York con Moreno en 1963. Tratabamos de evitar que toda la afluencia emotiva generada se
cristalizara en un discurso intelectual. Si alguien empezaba a intelectualizar se lo interrumpia

y se le pedia que lo hiciera dramaticamente en escena. Asi la gente se involucraba cada vez
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mas” (£C, 2001, p. 33).
En 1960, para dar cauce a la expresion de la nueva literatura dramatica europea, Pavlovsky funda el
conjunto Yenesi, al que poco después de su creacion se suma el pediatra Julio Tahier, quien se
convertira en uno de los impulsores més importantes de las actividades del grupo. Yenesi surge de
la necesidad de experimentar con los nuevos lenguajes de la “vanguardia”, pero incluye también en
su repertorio piezas breves tradicionales. Al respecto, véase en esta Tesis la Introduccion al Cap. 11
donde resefiamos la historia del Yenesi a partir de los datos conservados en el Archivo de Julio
Tahier. Yenesi significa para Pavlovsky la posibilidad de trabajo actoral constante y de identificacion
de su vida con el teatro:

“En los comienzos el teatro era para mi un lugar de expresion limitado, casi intimo, secreto;

después fui descubriendo que el fenémeno iba creciendo y comprometiendo absolutamente

mi existencia” (EC, 2001, p.63).
Estimulado por la demanda de Yenesi, Pavlovsky comienza a escribir sus primeras obras en las que
evidencia nitidamente su interés por la poética que llamamos postvanguardista (Cap. II). El
conjunto Yenesi estrena el 5 de junio de 1962, en la sala de Nuevo Teatro, con direccion de Luis
Mujica y Abel Saenz Buhr, Somos, primera pieza de Pavlovsky (Premio Municipal 1962) llevada a
escena, con un elenco integrado por Bruno Gariani, Juan José Ghisalberti, Pavlovsky (en el rol de
Mister Zelake) y Marta Fernandez Moujan. Meses después, el 10 de diciembre de 1962,
nuevamente en la sala alquilada a Nuevo Teatro, Julio Tahier dirige La espera trdgica, interpretada
por Alejandra Castex, Diego Montes, Pavlovsky (como El Desconocido), Teresita Costa Lima y
Carlos Alberto Olmedo. La espera tragica significa para Pavlovsky un primer reconocimiento
relevante en el medio dramaturgico local y es ya una sintesis perfecta del concepto pavlovskiano de
"teatro hacia una realidad total" (véase la Introduccion al Cap. II). En 1963 Abel Saenz Buhr dirige
Imadgenes, hombres y mufiecos al frente del elenco del Yenesi y ese mismo afio Julio Tahier dio a
conocer Camello sin anteojos, con Diego Montes, Teresita Costa Lima y Pavlovsky en el elenco.
No se conserva copia de estos textos, nunca editados (hecho que demuestra la posicion todavia
lateral de Pavlovsky en estos afios en el campo teatral).
En noviembre de 1965 el conjunto Yenesi ofrece Un acto rdpido, con direccién de Oscar Barney
Finn y la interpretacion de Nacha Guevara, Carlos Lagos y Pavlovsky (como Willie). En 1966
Conrado Ramonet dirigié a Pavlovsky (como Mr. Ronald) y Luis Castromil en E/ robot. En el
mismo programa el grupo Yenesi presenta ademas £/ cuadro, de Eugene Ionesco, con actuacion de

Pavlovsky bajo la direccién de Tahier.
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Experiencias actorales fuera del Yenesi. A partir de 1963, gracias a la resonancia alcanzada por el
conjunto, comienza a producirse un fenémeno inesperado para Pavlovsky: es convocado como
actor fuera del nucleo del Yenesi. En 1964 Jaime Jaimes lo dirige en la Alianza Francesa en £/
amante y La coleccion, de Harold Pinter. En 1967 Luis Mottura lo invita a trabajar, dentro del
circuito comercial, en La proxima vez te lo diré cantando, de G. Sanders. También ese afio
participa como actor, con direccion de Oscar Fessler, en La mar estaba serena, de Mroseck. En
1968 Alberto Ure lo dirige en una puesta memorable: Atendiendo al seiior Sloane, de Joe Orton,
version que marcd un hito insoslayable en la historia de la renovacion teatral de los sesenta'”.

La década se cierra con cuatro nuevas producciones dramaturgicas de Pavlovsky, tres de ellas
escritas en colaboracion: Alguien, con Juan Carlos Herme; La caceria, Premio Talia Mejor Obra
Nacional 1969, estrenada en 1969 en el Teatro Agén con direccion de Conrado Ramonet y un
elenco integrado por Victor Laplace, Pavlovsky y Jorge Ficson; Circus-loquio, en colaboracion con
Elena Antonietto (1969, Teatro de La Fabula), y Match, escrita con Juan Carlos Herme, Primer
Premio del Teatro IFT 1967, aunque recién subid a escena en 1970, en el Teatro Municipal San
Martin, con direccion de Conrado Ramonet y la interpretacion de Rodolfo Beban (mas tarde
reemplazado por Pavlovsky) y Elena Tasisto, entre otros.

Metatextos teatrales. A lo largo de cuatro décadas Pavlovsky manifestara una constante vocacion
por la reflexion teodrica sobre el hecho estético (véase los textos incluidos en la Bibliografia). De
1967 data uno de sus primeros y mas relevantes metatextos: se trata del ensayo "Algunos conceptos
sobre el teatro de vanguardia"'®, donde sintetiza la concepcion poética vigente en su produccion
hasta ese momento. Pavlovsky prefiere a la denominacion "teatro del absurdo" otra que le parecia
mas ajustada: la del teatro "hacia una realidad total" o "teatro total".

"Personalmente entiendo el teatro de vanguardia como un teatro pnmordialmente de

1> pavlovsky nos dijo en una entrevista: “Ure era el alumno predilecto de Gandolfo. Para Atendiendo al Sr. Sloane
busco actores en ese momento bastante marginados: Tacholas, Jorge Mayor, Noemi Manzano y yo. La experiencia fue
alucinante. Creo que en las pausas que marcaba Ure a mi personaje Eddie descubri las grandes pausas que luego
utilicé en mi produccién autoral posterior. El ser un actor bien dirigido me enseiié a escribir teatro. Recuerdo que los
ensayos eran durisimos. Desde abril a octubre de 1968. Nunca durante los ensayos nos dimos cuenta de que estdbamos
fabricando un éxito. El espectaculo se convirtio en €l acontecimiento teatral de la temporada y la consagracién de
Alberto Ure como director. El clima de la obra de Joe Orton habia sido recreado en el escenario por los actores gracias
a una puesta rigurosisima, de gran coraje. Recuerdo que Primera Plana nos sacd en la tapa, lo que marcé para
nosotros un gran reconocimiento. Era como ser deportista y salir en la tapa de £/ Grdfico” (EC, 2001, pp. 27-28).

!¢ " Algunos conceptos sobre el teatro de vanguardia” aparecié por primera vez como prologo a Match y La caceria
(Bucnos Aires, Ediciones de la Luna, 1967, p. 5-12). Fue reproducido mas tarde en su Teatro del sesenta (Bucnos
Aires, Ediciones Letra Buena, 1992, pp. 113-120. Tal como declara en el mismo texto, el proyecto de su redaccion
data de afios atrds: “Hace tiempo que bosquejo un largo articulo que pensé titular Hacia una realidad total” (1967, p.
5).
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busqueda. Es un teatro que dice "hacia' y que intenta conectarnos con aspectos
absolutamente "reales' de nuestra personalidad. Es el teatro de nuestros cotidianos estados
de animo. Aquél que nos libera de los grandes discursos y mensajes es el teatro de nuestras
eternas preguntas incontestables, el teatro de nuestra soledad, el que nos hace hablar en el
idioma de nosotros, con nosotros, y no de nosotros, con los otros, porque carece de la
palabra que adhiere ribetes de incomunicacion para sumergirse en nuestras inmensidades”
(1967, p. 7).

Mas adelante agrega, en claro enfrentamiento con el didactismo del teatro independiente:
"Evidentemente, la primera sensacion (que provoca el teatro de vanguardia) es confusa,
pero no deja de ser una imagen real. El espectador teme la confusion, por eso quiere obras
claras y concretas, donde cada personaje se delinee perfectamente. Por eso prefiere a
Wesker y no a Pinter, a Cossa y no a Gambaro. Yo me pregunto: ;quién es mas realista? La
vanguardia es abrir brechas, buscar y sumergirse sin temor a la confusion (...) Busquedas de
un teatro total, de un teatro que intente representarnos mas auténticamente en nuestra
realidad cotidiana, tan ajena de mensajes y discursos grandilocuentes” (1967, p. 7 y sigs.).

Analizaremos este metatexto fundamental para la comprension del primer teatro de Pavlovsky en la

Introduccion al Cap. II de nuestra Tesis.

Socialismo, psicodrama y Plataforma. Si en los sesenta el fundamento de valor de sus obras pasa

por el trabajo con "la nueva estética” en tanto portadora de una nueva vision de mundo y una forma

diferente de estar en la realidad e investigarla, en los setenta establece un vinculo cada vez mas
comprometido con los valores de la "revolucion” socialista y la posibilidad politica de incidir en el
orden publico desde un discurso de representacion macropolitica para modificar la sociedad. Hacia
fines de los sesenta, Pavlovsky va progresivamente interesandose por la militancia politica, que lo
llevara a ser candidato a diputado por el Partido Socialista de los Trabajadores (PST) en 1973 y, en

la década del ochenta, candidato por el Movimiento al Socialismo (MAS), cuatro veces entre 1983

y 1989.

“Naturalmente, estaba conmowvido por la Revolucion Cubana desde hacia afios. La
politizacion no fue un fendmeno mio aislado, fue un fenomeno del intelectual
latinoamericano” (EC, 2001, pp. 37-38).

“Sucede que en 1969 se inicia en el pais un movimiento de resistencia social y politica
contra Ongania, especialmente impulsado por obreros y estudiantes, que de una u otra

manera me va empujando hacia ciertas definiciones ideoldgico-estéticas. Me atraviesan el
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Cordobazo, el Viborazo, la revuelta de Paris, Plataforma, el Manifiesto del Grupo
Latinoamericano de Psicodrama, mi candidatura a diputado por el Partido Socialista de los
Trabajadores (PST) en 1973, lo que va dando a mi teatro una cierta militancia. Galindez es
el paradigma, la sintesis de esa politizacion” (EC, 2001, pp. 56-57).
Mas alla de que Pavlovsky no encuadra cabalmente en la figura del militante organico'’, participa en
el PST con fervor y coherencia partidista.
Ya en La caceria aparece en su teatro la inquietud por expresar mas literalmente el momento
historico-social. "La caceria se inscribe en un periodo social e histdrico muy particular y marca mi
orientacion estético-politica hacia E/ seiior Galindez" (EC, 2001, p. 47). Esta tendencia se acentia
en La mueca (estrenada en 1971 por el G. A P., Grupo de Actores Profesionales, en el Olimpia, con
direccion de Oscar Ferrigno), donde se advierte la presencia de una representacion socio-politica
mucho mas transparente y directa, que en El seiior Galindez (1973) se profundizara
definitivamente.
A mediados de los sesenta, plenamente identificado con la actividad psicodramatica, Pavlovsky va
tomando progresivamente distancia de la APA y el psicoanalisis ortodoxo.
“Nosotros no deciamos que haciamos psicoanalisis, deciamos que veniamos de Nueva York
para hacer el psicodrama publico de Moreno, de tal manera que no metiamos el
psicoanalisis de por medio. El primero que introdujo el psicodrama psicoanalitico en forma
publica fue Mauricio Abadi, pero después la APA le prohibidé hacer este tipo de
"espectaculo” y usar la palabra "psicoanalitico”. La influencia de la APA era tan grande que
Abadi, a pesar de ser un entusiasta del psicodrama, nunca mas volvio a practicarlo” (EC,

2001, p. 33).

' “Yo no pertenecia al Partido Comunista, que era el que impulsaba de algin modo el realismo socialista.
Estaba en un partido muy chico v trotskista. Trotsky fuc un gran defensor de la libertad estética, tema que traté
en mi articulo "La muerte de Meyerhold", publicado en Pdgina/l2 [y recogido en Micropolitica de la
resistencia]. Meyerhold, quien fue asesinado por Stalin, propugnaba el anti-realismo socialista y, porque se lo
catalogaba de trotskista, se lo persigui6, se lo encarcelé, tuvo que pedir perdén, fue una cosa terrible... Trotsky
no cniendia la estética como una expresion definible en términos estrictamente politicos. Era un verdadero
genio en ese sentido, mientras que Stalin propiciaba la linea dura en arte... Mi presencia en el PST era un tanto
condicional. Nunca fui afiliado ni un militante demasiado devoto. No tengo perseverancia para las reuniones
politicas. Soy muy andrquico y eso me impide encuadrarme ¢n un partido politico en forma ortodoxa. Era como
si Cortazar se afiliara a algin partido. Hubiese sido una figura bastante inasible. Los intelectuales somos muy
inasibles, siempre estamos en una posicion de apoyo pero que no nos jodan mucho porque nos vamos... Hubo
siempre una actitud de buena camaraderia y cierto distanciamiento. Los militantes del PST eran muy
proletarios, no sélo en sus trabajos sino también en su subjetividad. A veces muy dogmaticos... Pero, por otro
lado, yo era para ellos una persona que me comprometia, me jugaba y creia plenamente en los valores de
Trotsky. Cuando en 1978 me vinieron a buscar los grupos parapoliciales, los militantes del PST me
acompaiiaron mucho, nunca lo olvidaré” (£C, 2001, p.57).
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Lo grupal, el desplazamiento del psicoanalisis al psicodrama, el trabajo de formacién de la primer
camada de psicodramatistas en la Asociacion (1963-1969), con Rojas-Bermidez y Martinez
Bouquet y el “training dramatico" para los psicologos y médicos del Centro de Salud N. 1 que
dirigia Hugo Rosarios son hitos fundamentales de estos afios. Poco a poco Pavlovsky va abriendo
su perspective hacia otras formas de psicodrama, como la escuela francesa -S. Levobici, R.
Diatkine, D. Anzieu, E. Kestenberg-'® y comienza a producir literatura teérica. De esas experiencias
surgen varios libros: Psicoterapia de grupo de nifios y adolescentes (1968), Psicodrama
psicoanalitico en grupos (1970) y Psicodrama. Cuando y por qué dramatizar (1971), escrito con
Martinez Bouquet y Moccio. De esos procesos surge el libro de Martinez Bouquet que sale poco
después, Fundamentos para una teoria del psicodrama (Editonal Siglo XX1).
“Esto fue el intento de escribir ciertas nociones que podiamos ir tanteando desde la clinica.
Fuimos inventando ciertos nicleos de teoria en un intento de transcribir experiencias, de
conceptualizar nuestra practica. (...) No sabiamos donde estdbamos en un principio, pero
de repente empezamos a organizar ciertas nociones que nos permitian pensar el campo de la
experiencia, conceptualizaciones de la practica psicodramatica. Asi escribimos Psicodrama.
Como y por qué dramatizar: empezamos por preguntarnos ";Como dramatizamos
nosotros?" y asi puntuamos que hay ocho formas principales de dramatizar. El libro surge
de lo que hicimos, nunca al revés. Fuimos inventando, creando, porque no habia bibliografia
sobre psicoterapia de grupos de nifios en espafiol. Todo lo fuimos inventando entre
nosotros. Tuvimos criticas de parte de psicoanalistas” (EC, 2001, pp. 35-36).
Hacia fines de los sesenta, con el creciente interés de Pavlovsky por la militancia en el socialismo, se
produce su definitiva separacion de la APA.
“Por esa época algunos psicoanalistas amigos mios, Hernan Kesselmann y Armando
Bauleo, se juntan con otros profesionales pertenecientes a grupos internacionales de
psicoanalisis y empieza a discutirse algo que habiamos pensado, tal vez empiricamente,
entre nosotros. Nos dabamos cuenta de que la formacion psicoanalitica que teniamos en la
APA era muy buena, yo habia llegado a miembro titular, era muy joven, pero nos resultaba
insuficiente, porque nos parecia que nos aislaba de la comprension de ciertos fenomenos
sociales que nos rodeaban. Me daba la impresion de que habia un limite que imponia la clase

social del paciente. Como psicoanalista uno podia atender a siete empresarios y vivir quince

'8 Véase en Lo Grupal n. 6, el articulo de Pavlovsky "Psicodrama analitico. Su historia. Reflexiones sobre los
movimientos francés y argentino”.
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afnos con esas entradas sin problemas. Pero esto nos alejaba de los problemas de la salud
mental en general. Nos empezamos a cuestionar nuestro rol como intelectuales. Los
psicoanalistas en general dicen "Yo soy psicoanalista”, como si esto fuera una identidad. En
realidad, uno es un intelectual que nacio en Latinoameérica, que comid proteinas, que se
recibio de algo, que es un privilegiado por el lugar de donde viene y recién después se forma
como psicoanalista. Nosotros nos colocamos mas en el planteo de cual era el rol nuestro
como intelectuales en un momento de luchas sociales (1968-1969) muy importante en el
pais, qué lugar teniamos en la sociedad. Empezamos a cuestionar que la estructura con la
que se nos ensefiaba el psicoanalisis era muy buena pero su ideologia institucional, en lugar
de abrimos la cabeza para comprender mejor ciertas cosas, nos impedia lecturas mas
totalizantes, mas abarcativas. Nos daban bibliografias muy acotadas, que producian una
subjetividad elitista y reaccionaria. Era fundamentalmente un problema ético el que
planteabamos” (EC, 2001, pp. 36-37).

Armando Bauleo y Hernan Kesselman se vinculan al grupo de Plataforma Intemacional, e invitan a

Pavlovsky a participar en el movimiento de renovacion del psicoanalisis.
“Cuando vienen con estas ideas a Buenos Aires se arma un gran tumulto en la APA a nivel
institucional. ,Por qué tanta resonancia? Porque el psicoanalisis tiene una influencia muy
grande en Buenos Aires, constituye toda una subcultura y un gran mercado. Es dificil que
un estudiante de teatro o un periodista no haya tenido algun contacto terapéutico. Cuando
doy una conferencia ante unas 250 personas pregunto: ";Quién no se analizé nunca?", y
levanta la mano un solo tipo, los otros 249 se analizaron. La gente cree que esto es asi en
otros paises del mundo pero no: en Espaifia, Alemania, Suecia, Francia, Inglaterra, paises
que conozco bien, no es asi. La gente que se psicoanaliza en esos paises se esconde un
poco, porque estan mas bien con patologias graves. Aca era una cosa comun decir: "Che,
(te peleaste con tu amigo?, ;te pasa algo con tu mujer?, ;por qué no te psicoanalizas?". Aca
se recetaba como aspirina. Eso ha creado una gran iatrogenia. Este movimiento nuestro,
Plataforma, para mi fue muy saludable” (EC, 2001, pp. 38).

Segtn Pavlovsky, durante el XXV Congreso Internacional de la Asocioacion Psicoanalitica un

grupo de jovenes profesionales europeos decidio celebrar un contracongreso paralelo. Esos jovenes

invitaban a los colegas a discutir cuatro puntos fundamentales ignorados por el congreso oficial: la

critica a la formacion del psicoanalista; el significado, funcion y estructura de las asociaciones

psicoanaliticas; la critica al profesionalismo y el papel social de los psicoanalistas. En estos cuatro
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aspectos esta la clave de Plataforma como generadora de un movimiento de ruptura y de una nueva

subjetividad. Frente a esta novedad,
“en 1971 algunos "didacticos" (que es el titulo maximo de la APA), yo como "titular" y
otros psicoanalistas como adherentes o candidatos, nos vamos de la APA: los dos Garcia
Reynoso, Mimi Langer (que habia sido fundadora de la APA), Emilio Rodrigu¢, Fernando
Ulloa (pero que lidero otro movimiento, llamado Documento, que también se escindio),
Rafael Paz, Juan Carlos Volnovich, Armando Bauleo, Heman Kesselman, Gregorno
Baremblit, Miguel Matrajt, Osvaldo Saidon y otros. La mayoria eran marxistas o peronistas
revolucionarios. El psicoanalisis de izquierda” (EC, 2001, p.39).

Los libros Cuestionamos [ y II recogen parte de los textos de Plataforma y Documento y

testimonian las disputas dentro del psicoanalisis. Para Pavlovsky
“fue un movimiento desordenado, cadtico, pero que constituyd un espacio fundante. Es
decir: un grupo de psicoanalistas argentinos de buena posicién, con buena formacion
intelectual, dice "no" a la institucton (...) Plataforma fue un movimiento ético, que enuncia
un malestar, que corresponde a un social histérico determinado que cuestiona el rol del
psicoanalista en relacion a su formaciéon en la institucion y su proyeccion social. Como
movimiento, Plataforma fracas6. Al afio se disolvid, pero no importaba eso. Muchas veces
las cosas tienen trascendencia por su fundacién y no por su sostén. Fue la enunciacion lo
que tuvo relevancia. Para mi Plataforma fue un modelo de ruptura ético-ideologica: se habia
quebrado la imagineria de la omnipotencia institucional de la APA. Fue preguntarle al
psicoanalisis cual era su ética, en un intento de ir mas alla en la relacion de Freud y Marx.
Amando Bauleo decia: "Queriamos poner el psicoanalisis al rojo vivo, queriamos
aventurarmnos. Como Freud lo habia hecho antes: introducir y poner al psicoanalisis en
nuestra realidad historico-social". Mas alla de las ingenuidades, lo que se puede recuperar
de esta €tica anti-autoritaria a través del tiempo es que siempre hubo en sus enunciaciones
algo de insoportable para el psicoanalisis institucional (...) Gente muy prestigiosa empezaba
a pensar de otra manera. En ese momento, un poco antes, Lacan se desprendia de la
Internacional. La que suffi6 un golpe fue la Institucion Psicoanalitica Internacional (IPA).
En nuestra cultura, lo de Plataforma fue algo asi como Teatro Abierto.” (EC, 2001, pp. 40-
41).

Dos experiencias politicas: La Casona y el viaje a Rusia. 1971 marca importantes cambios en la

vida de Pavlovsky. Se separa de su esposa y se relaciona con Mirta Pizarro, con quien vive cerca de
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un afio en La Casona (Barrio de Belgrano, Cabildo y Matienzo). Pizarro embanderaba un

movimiento Aippie y Pavlovsky se suma, durante casi un ano asume parcialmente —fuera del

trabajo- los habitos cotidianos del Aippismo.
“Trabajaba todo el dia y a la noche iba para alla. Con nosotros vivia en esa casa mucha
gente de la marginacion, entre fines de 1971 y 1972. Como sobraban cuartos, porque en ese
lugar solo viviamos estables Mirta y yo, también compartieron La Casona Emilio Rodrigué,
Heman Kesselman y Armando Bauleo, y alguna vez la visitaron personajes como Roberto
Quieto y David Cooper (una figura importante de la antipsiquiatria) y mucha gente de
Europa. La Casona la habiamos alquilado Rodrigué, Bauleo, Kesselman y yo. Fue una
experiencia intensa para los cuatro. Nada que ver con mi vida anterior. Dormiamos en un
colchdn, no teniamos muebles... Pasamos momentos muy intensos, no sélo en lo afectivo
sino también en cuanto a las discusiones politicas e intelectuales y en cuanto a la
problematizacion de nosotros mismos, de nuestras vidas. La Casona fue una consecuencia
practica, en el orden vital y personal, del pensamiento de Plataforma. Los afios 1971-1972
marcan para mi un gran revoltijo sentimental” (£C, 2001, p. 61).

En 1971 Pavlovsky profundiza su contacto con la URSS a través de un viaje a Moscu y Leningrado

para asistir 2 un encuentro con psiquiatras marxistas. Se muestra especialmente interesado por el

pensamiento de los psiquiatras rusos Lurna y Leontiev y reconoce diferencias entre Leningrado y

Moscu:
“Moscu era mas linea dura y en Leningrado entré en contacto con estudiantes que se
preguntaban mas cosas. Eran psicologos de arte, que estudiaban arte sets afios para después
dar conferencias sobre arte en las fabricas por todo el pais... Estaban interesados por la
antipsiquiatria, pero todo en secreto. En ese momento David Cooper, creador junto con R.
Laing de la antipsiquiatria, vivia conmigo en La Casona. Creo que esos psicologos rusos,
que entonces tenian veinte y pico de aflos, posteriormente deben haber tenido que ver con
todo el movimiento antiburocratico” (EC, 2001, p. 59).

Si bien Pavlovsky viaja a Rusia como psiquiatra y no realiza actividad artistica, asiste a las funciones

de teatro a las que concurrian los obreros, al mediodia:
“Todo el teatro lleno de overoles. El socialismo, con todas sus contradiciones, era muy
atractivo (...) Soy muy rusoéfilo, por herencia, siento mucho lo ruso y me resulta muy dificil
distinguir a veces la dictadura stalinista de lo que hizo ese pueblo maravilloso contra Hitler.

Sin la epopeya de Stalingrado no se hubiera podido ganar la guerra. En Mosct un sociologo



nos pasé una pelicula sobre la guerra y nos preguntod cuantos habitantes habia en la
Argentina. Cuando le dijimos que éramos unos veinticinco mullones nos contesto: "Esa es la
cifra de muertos de la Union Sowviética durante la guerra con Hitler. Nosotros no podremos
nunca olvidar a Alemania por este cimen”. Tengo la impresion de que conocemos mas la
masacre de Hitler contra los judios que la devastacion nazi de la Union Soviética” (£C,
2001, p. 60).
La experiencia de La Casona se cierra en 1972 Pavlovsky inicia en 1973 su relacion con Susana
Torres Molina, con quien formara pareja hasta 1980. Tienen un hijo: Federico.
Socialismo y teatro. I/ sefior Galindez, que sintetiza la segunda concepcion estética pavlovskiana
(vease Cap. III de nuestra Tesis), es estrenada por el Equipo Teatro Payro en su sala el 15 de enero
de 1973 con el siguiente elenco: Alberto Segado (Eduardo), Pura Asorey (Doiia Sara), Francisco
“Pachi” Armas (Pepe), Pavlovsky (Beto), Berta Drechsler (La Negra), Felisa Yeny (La Coca), con
escenografia de Carlos Citrinowsky y direccion de Jaime Kogan. E/ sefior Galindez tiene un
impacto increible en los sectores de la cultura fascista y conservadora argentina y es, junto a
Telaranas (1977), el texto que determind la persecucion posterior de Pavlovsky durante la
dictadura militar. £/ sefior Galinde: es la pieza con que se identifica a Pavlovsky por excelencia y la
que marco otro momento de definitiva afirmacion en su carrera. Pavlovsky nos sefiald en una
entrevista inédita que
"hay dos experiencias fundantes en mi formacion actoral de aquellos afios, que me
permitieron conocer algunos secretos esenciales sobre el trabajo del actor: Atendiendo al
serior Sloane 'y [l seiior Galindez, dingido por Alberto Ure y Jaime Kogan
respectivamente”.
Por otra parte, £/ sefior Galindez plante6 la definicion ideoldgica de Pavlovsky, en correlato con su
carrera politica. Con El seftor Galindez se abre la linea tematica que continuarian mas tarde £/
senor Laforgue (1983), Potestad (1985), Pablo (1987) y Paso de dos (1990), y llega hasta /magen
(2000) e Imperceptible (2003). En noviembre de 1973 F/ sefior Galindez inicia su gira por el
intenor: Mendoza, Tucuman, San Luis, Santa Fe, Provincia de Buenos Aires y Cordoba (Fiesta
Nacional del Teatro). En la enrarecida situacion politica de 1974 se repone en el Teatro Payrd pero
las funciones deben suspenderse a causa de un atentado: una bomba arranca la puerta del Payro6 en
noviembre de 1974.
“No, no se sabe [quién fue el responsable de la bomba]. Causd tanto impacto entre

nosotros... Ibamos a llevar Galindez a Nancy en abril del proximo afio y teniamos que



volver a ensayar y no nos animabamos a hacerlo en el mismo teatro” (EC, 2001, p. 69).
Lo cierto es que Pavlovsky se habia presentado en 1973 como candidato a diputado por el PST y
realizaba una intense tarea como “militante de la cultura” y “escritor de articulos cemprometidos”
(EC, 2001, p. 71).
“En esa época se me veia como un personaje politico dentro de la cultura. Yo era molesto
por mis declaraciones, por mi militancia en un partido trotskista, era molesto por mis
articulos en los medios, era molesto por mi teatro y por muchas declaraciones de tono
politico que habia hecho en la esfera del psicoanalisis. Me converti en un lugar de la cultura
muy identificable y facilmente atacable por cierto sector de la derecha ortodoxa. Cuando me
vinieron a buscar en 1978 (...) un hermano mio fue a hablar con una persona casada con un
marino muy importante. La anécdota que me cuenta mi hermano cuando vuelve al lugar
donde yo estoy escondido es: "Vengo palido, no sé como vamos a sacarte de aca. Le
pregunté a Fulana de Tal y ella me contd que el marido le dijo: " Cémo, el de E! serior
Galindez? ;Todavia vive ése?”. (...) Mi analista, Mimi Langer, que tuvo una historia
marxista muy larga, en 1973 me dijo: "Tato, me parece que usted no tiene conciencia de lo
que ha molestado con E/ sefior Galindez". Me insinuaba que yo negaba el impacto de
Galindez sobre el fascismo argentino. Tal es asi que en 1974, cuando ella se fue a México
exiliada, me coment6: "Yo que usted me voy" (EC, 2001, p. 71).
A partir de 1975 el espectaculo de Kogan (quien modifica la escenografia de Citrinowsky e
implementa la incorporacion de una "jaula" en el espacio dramatico, a través de cuyo reticulado
percibian la escena los espectadores) es invitado a participar en numerosos testivales internacionales
y concretd una extensa gira por Nancy, Paris, Roma, Chieri, Caracas (donde obtiene el Premio
Juana Sujo a la mejor puesta del Festival Mundial de Teatro, con un elenco integrado por Ada
Noceti, Norberto Vieyra, Juan Manuel Tenuta, Aldo Braga, Berta Drechsler y Felisa Yeny), Costa
Rica, Colombia y Puerto Rico. Esta circulacion internacional marca un cambio radical en la
consideracion de Pavlovsky dentro del campo teatral argentino: su obra constituye un éxito en
centros culturales prestigiosos del extranjero. En relacion con la expernencia internacional de £/
sefior Galindez, Pavlovsky escribe el ensayo metateatral Reflexiones sobre el proceso creador,
publicado en 1976.
"Fue la primera vez que integré en una relacion tedrica lo estético teatral con lo profesional
psicoanalitico, sumando mis dos experiencias existenciales",

nos dijo Pavlovsky. “Es un testimonio personal” (£C, 2001, p. 72). Alli revisa su concepcion
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artistica de la década anterior sobre el teatro de “vanguardia” y propone una relectura del legado de
los principales autores absurdistas. Por otra parte, detalla en dicho texto valiosas observaciones de
autoanalisis, cuyo conocimiento nos parece indispensable para conectarse con la génesis creadora
de sus obras:
"A veces, cuando estoy en el camarin, después de un largo dia de mi trabajo psiquiatrico,
dispuesto a salir a escena, me hago la pregunta: ;qué hago yo aqui? ;Qué raro y magico
atractivo ejerce la escena para mi, soy un exhibicionista que sublima sus tendencias
pregenitales en el escenario? Creo que si. ;Soy un perverso que interpreta con bastante
correccion el papel de individuos psicopatas o marginados? Creo que si. (Necesito de un
publico constante que me mire para reforzar mi curiosa identidad? Creo que si. ;jLos ojos de
los otros son tal vez el espejo donde me miro y encuentro mi imagen un tanto imprecisa’?
Creo que si. No puedo mentirme, tengo un raro placer en interpretar personalidades
psicopaticas y me aburro poderosamente cuando tengo que interpretar papeles de
individuos 'normales’. Si mis pacientes suponen que soy un individuo normal, se
equivocan. Lo curioso es que ninguno lo supone. A través del tiempo todos captan mu
sentimiento de soledad, mi narcisismo defensivo y mi fondo de desesperacion. Mi teatro es
un esfuerzo por superar mi esquizoidia. Mis personajes a veces los siento como vomitos
impulsivos que parten de lo mas profundo de mi ser. Eso que esta en el escenano en cada
una de mis obras, soy yo. Son mis suefios, mi locura, mi sadismo, mis miedos infantiles, m
fobia a la soledad, mis terrores a la vida, mi panico al encierro. En fin, lo mas terrorifico de
mi" (1976, p. 27).
Entre otros aspectos relevantes (que analizaremos en el Cap. III de nuestra Tesis), Pavlovsky
destaca su lectura de San Genet. Comediante y martir de Jean-Paul Sartre y el interés por la
metodologia de trabajo y la ética de Jerzy Grotowski.
“A través de L/ teatro pobre comprendi, contra lo que se me sefialaba en mis sesiones de
analisis, que el modelo de actor es el hombre antiexhibicionista, el hombre que se ofrece en
su maximo grado de desnudez, desprovisto de sus muecas y gestos impostados. El teatro
como un lugar de exposicion, no de exhibicion, de desnudez frente a los propios estados
emocionales. Grotowsky cambia mi concepcion sobre el ser del actor: no se trata de
transformarse en otro sino en ser mas uno mismo, ser actor es estar desnudo frente a si
mismo y a los demas. Nuevamente el concepto del teatro como oblicua practica

autobiografica. Asumir un personaje no es enmascararse sino desenmascararse, €Xponerse,
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quedar desprovisto” (I2C, 2001, p. 73).
Segunda “época” de psicodrama. Hacia 1975, bajo el influjo de la experiencia de Plataforma,
Pavlovsky emprende con Hernan Kesselman y Luis Frydlewsky una “segunda etapa” (£C, 2001, p.
43 yp. 93) en su trabajo con el psicodrama, que se sintetiza en la publicacion de La escena remida.
Manual para coordinadores de grupo (1976), reeditado durante el exilio en Espaia bajo el titulo de
Las escenas temidas del coordinador de grupo (Madrid, Fundamentos, 1979)".
“Nosotros comenzamos a darle mucha importancia a la presencia del coordinador en un
grupo v su influencia en los coordinados. Sin dejar de dar luz sobre la presencia de los
coordinados, dirigiamos nuestra mirada sobre el coordinador y planteabamos una
introduccion a la metodologia de una investigacion sobre los conflictos basicos de las
personas que coordinaban grupos. Nuestra idea era reunir a coordinadores de grupo para
que comparti€éramos juntos aquellas escenas cotidianas de conflicto en el ejercicio de la
coordinacion. Todo coordinador de grupo, se supone, le tiene temor a algo cuando
coordina un grupo: desde un director de teatro hasta una profesora de literatura con sus
alumnos, una maestra de jardin de infantes, un psicoanalista, un politico... Para compartir los
miedos, hicimos laboratorios en Buenos Aires (primero en 1975 con Hernan y Luis y
despues en 1976, solo Luis y yo, porque Heman ya no estaba) y después en Europa. La
1dea era armar una especie de registro, de gran mapa o cartografia de los temores de los
coordinadores” (EC, 2001, pp. 93-94).
Experimentan con la dramatizacion en pequefios grupos la escena temida de cada coordinador y la
trabajan en interaccion con los demas miembros del grupo®’. Los nombres que dan al proceso de las
escenas de cada coordinador son: a) descriptiva o temida; b) consonante; c) resonante; d) resultante.
Es en este contexto que surge la concepctualizacion de “multiplicacion dramatica”, que Pavlovsky
pondra en relacion poco después con su vision del teatro y una “estética de la multiplicidad”.

Estreno y prohibicién de “Telarafias”. Con Telaraiias (1977) Pavlovsky dio comienzo a una

19 Se recditd mas tarde nuevamente en Buenos Aires. con este tltimo titulo, en Ediciones Busqueda, 1986 v
1989, hecho que evidencia la significacion de estos libros en el pensamiento psicodramatico posterior de
Pavlovsky. Ademads de estos libros, publican posteriormente un conjunto de articulos en Lo Grupal, que sigucn
esta misma linea: "Creatividad en los grupos terapéuticos” (Lo Grupal, n. 4, 1987), "La obra abierta de
Umberto Eco y la multiplicacion dramatica" (Lo Grupal, n. 5, 1987).

“® “Mi temor como coordinador de grupo era el reproche: yo temia que aumentara mi sadismo contra la persona
que me reprochaba. El temor de Hernin era la transferencia erdtica. El de Luis era descontrolarse
agresivamente contra algin paciente. Cuando nosotros hablamos con absoluta libertad sobre nuestros micdos.
sentimos alivio: el hablar en grupo sobre el tema liberd cierto humor depresivo compartido. Dejé de ser una
visién monocular, narcisista y secreta. Primero hicimos la experiencia "cntre" los tres y, como nos resulté muy
util, intentamos desarrollar un proyecto de trabajo” (EC, 2001, pp. 94-95).
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forma diferente de discurso teatral, en la que se aparta del realismo de F/ seftor Galindez vy,
formulando una sintesis de las experiencias postvanguardistas del sesenta (en especial su trabajo
junto a Alberto Ure en Atendiendo al sefior Sloane), prefigura la estética escénica “de la
multiplicidad” caracteristica de Potestad, Pablo y Paso de dos. En Telararias Pavlovsky abandona
la concepcion del personaje como unidad psicologica compleja (que puede delinearse desde el
modelo stanislavskiano), quiebra el disefio de conciencia tradicional del realismo y abre las puertas,
germinalmente, al mecanismo de individuaciéon por la corporalidad y el lugar social, y a la estética de
la multiplicidad®".
Pavlovsky ensaya Telararias mientras se presenta como actor en Extrario juguete, junto a Flora
Steimberg y Beatnz Matar, dingidos por Oscar Cruz, en el Payro. Telararias se estrena en plena
dictadura con direccion de Alberto Ure, también en el Payro. Definida por Pavlovsky como "una
especie de quijotada, un alegato contra el fascismo, representado en el problema familiar", obtiene
una unica critica periodistica, extremadamente negativa, firnada por Erwin Félix Rubens en La
Prensa (23 de noviembre de 1977). Bajo el titulo "Pieza objetable en el Teatro Payr6”, la critica de
Rubens afirma (la transcribimos en version completa):
"Se trata de una serie de escenas sin mayor ilacidén, en que aparecen en sus aspectos mas
desfavorables y desagradables, distintos momentos de la vida de familia, desde la
alimentacion del hijo hasta la fiesta con su torta de cumpleafios, sin omitir las funciones
fisiologicas ni las situaciones conflictuales entre marido y mujer. Ya el programa informa
que la obra "propone explorar dramaticamente la violencia en las relaciones familiares’. Para
ello no presenta una familia que pudiera ser considerada representativa, sino a lo que
entiende son los simbolos de toda familia -madre, padre e hiyjo- mas dos vecinos, Beto y
Pepe, cuyo rol no se comprende bien, todos verdaderos monstruos de violencia y sinrazon.
Desde el comienzo la madre le dirige al padre los peores y mas denigrantes insultos; y éste
le gnta que la ve en suefios, muerta, y es ‘inmensamente feliz'. Las fotografias del album de
familia suscitan el comentario satirico implacable, incluso sobre ellos mismos, cuando
novios. El regalo de cumpleaiios al hijo es una cuerda para que se ahorque, lo que éste hace,
ayudado por sus padres. La factura dramatica de Telarafias, deliberadamente no artistica,
esta, por supuesto, subordinada totalmente al propésito previo de enjuiciamiento y ulterior

destruccion de la familia tradicional, el rechazo de los considerados tabues de la vida

*! No en vano esle tex1o serd elegido por Ricardo Bartis para su primera direccién, en 1985.Véase al respecto las
refercncias de Bartis sobre Pavlovsky en su libro Cancha con niebla (2003).
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familiar; y revela una mezcla heterogénea de elementos de los mas diferentes y antagonicos
sistemas dramaticos, desde el teatro del absurdo y el realismo costumbrista del siglo pasado
a la satira y la pieza de tesis. El mundo que el autor intenta dramatizar no esta elaborado ni
controlado criticamente, y la obra aparece, mas bien, como una descarga autodestructiva y
masoquista. Y por falta de un hilo conductor, un argumento que le sirva de sostén, dentro
de su varacion incesante, y a pesar de las muchas y diferentes situaciones que
constantemente aparecen y desaparecen, resulta monotono. El teatro exige comprension
profunda -por el autor y por el espectador- de las motivaciones, cosa que en Telarafias no
ocurre. Ademas ocupa una buena porcion de la hora y media que dura el espectaculo, una
satira poco original del mundiilo del fatbol y unas escenas reiterativas de juego de azar, que
no se sabe qué tienen que ver con el enjuiciamiento de la familia tradicional. Tina Serrano,
cuyo rol tiene cierta ilacion, en el papel de la madre, mantiene, durante todo el acto, su
mascara entre histénca y dramatica, que le da caracter y fuerza. El autor, en el papel del
padre, pone un exceso de verismo, una violencia al natural, no elaborada, evidentemente
intencionada, pero desmesurada y grosera, sobre todo cuando se pegan y se arrastran por el
suelo y patean, o en la escena del hijo y del puré, francamente repugnante. Analogamente,
las palabras soeces, los actos fisiologicos a telon abierto, los ademanes, el desnudo
masculino, como si autor, actores y director se hubiesen propuesto sobrepasar y -ya es
mucho decir, hoy, en Buenos Aires- a cuanto se ha hecho en lo que respecta a suciedad y
violencia en escena y agresion al publico. Todo ello puede contribuir a la liberacion,
suponiéndola necesaria, de enfermos y traumaticos, pero constituye un espectaculo
sumamente desagradable. Sin embargo, la tarde del estreno, un publico, compuesto sobre
todo de gente muy joven, premié con entusiastas aplausos y bravos la labor de los
intérpretes y, en particular, al autor y actor principal”.

Al dia siguiente del estreno, Pavlovsky recibe un llamado de la Secretaria de Cultura de la

Municipalidad de Buenos Aires.
“Aparece un tipico funcionario cultural del Proceso, muy amable y fino, un sefior Freixas,
de esos personajes contradictorios, que se muestran siempre como muy buena gente (...)
Este funcionario nos cita a Ure (...) y a mi. Este sefior nos dice que vio la primera funcion y
que quedod tan impresionado que hasta llamé a un amigo suyo para decirle que en Nueva
York, en Paris y en Tokio no habia un espectaculo de este nivel... ‘La obra me sorprendio,

estuve una hora y cuarto impresionado, los felicito. Pero maifiana la sacan’. Entonces yo
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cometi una desmesura (Ure no hablaba mucho, estaba muy asustado) y dije: ‘Pero, jqué le
digo a mis hijos...?”. Y aumenté la actitud de desafio. ‘Mire, yo no la voy a sacar, por mis
hijos’. “Si no la saca usted, me obliga a sacarla a mi. Bueno, haga la funcion de mafiana pero
yo lo saco por decreto’. No se pudo hacer esa tercera funcion porque el Payro cerré las
puertas por precaucion. En ningun momento puedo decir que Kogan le cerr¢ las puertas del
Payro a Pavlovsky. El cerro las puertas para preservar un espacio cultural de contenido
estético e ideologico importante en ese momento. Yo estaba exacerbado en mis animos,
desmesurado. Ure me acompafié para tratar de entrar pero no pudimos hacerlo” (EC, 2001,
81).

Pocos dias después (26 de noviembre de 1977), La Prensa comunicaba la prohibicion de Telararias

en estos términos:
"Por decreto municipal declarose "de representacion prohibida’ la obra teatral Telarasias, de
Eduardo Pavlovsky, que se representa en el Teatro Payro. En los fundamentos de la medida
se expresa que la mencionada pieza plantea una linea de pensamiento directamente
encaminada a conmover los fundamentos de la institucion familicr, tal como ésta resulta
de la concepcion espiritual, moral y social de mestro medio. Si bien, agrégase, dicha
postura se manifiesta, en su mayor parte, a través de un conjunto de actitudes simbolicas,
éstas adquieren la transparencia necesaria para distorsionar de un modo ostensible la esencia
y la imagen tradicional de aquella institucion. Exprésase luego, que a ello debe sumarse el
empleo de un lenguaje procaz y la sucesion de escenas aberrantes, expuestas con crudeza y
realismo extremos, para finalizar indicando que los antecedentes sefalados inciden
negativamente en el ambito moral y buenas costumbres, que por imperio legal incumbe
tutelar a la Municipalidad de acuerdo con su Ley Organica”.

En Telaraiias Pavlovsky enfoca la familia como formacion de la subjetividad del microfascismo

diario, en el que se fundamentan las grandes dictaduras. Al respecto, ha reflexionado Pavlovsky con

palabras que explicitan el pensamiento antifascista de esta pieza censurada:
"Wilhelm Reich nos recordaba en Psicologia de masas del fascismo que la Alemania nazi y
toda su maquinaria represiva se gestd en base a una propaganda que producia una
formacion especifica de subjetividad: 1a necesidad de la existencia en el pueblo aleman del
gran aparato represivo nazi y de su conduccion a través del lider fundamentalista que fue
Hitler. Eran los dos pilares de la "grandeza' del pueblo aleman. La gran mayoria que votd a

Hitler fue la misma que permitid los grandes crimenes. La gran masa gris cuyo eje fue la
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complicidad civil. No hay dictadura que no se apoye en la complicidad civil de un sector de
la poblacion. El microfascismo diario se gestd meticulosamente, cientificamente. Habia un
guifio entre el lider y un gran sector de la poblacion. El mismo guifio que realizaba Videla
cuando cometia sus crimenes. El "por algo sera' no era patrimonio de una minoria. Un
sector amplio de la poblacion aprobaba silenciosamente las desapariciones. O las ignoraba,
que es lo mismo. Reich decia que la familia alemana' fue la fabrica desde donde se gestaban
los microfascismos. Los Hitler cotidianos de las pequefias familias"*%.
Intento de secuestro y exilio. El 18 de marzo de 1978 Pavlovsky suffid un intento de secuestro
por las fuerzas represoras paramilitares de la dictadura. Logro escapar milagrosamente y de
inmediato se exilio, primero en Uruguay, luego en Brasil y finalmente en Espaiia. El relato de dichos
sucesos aparece minuciosamente detallado en La ética del cuerpo, capitulo VII, "El exilio" (pp. 85-
91):
“El 18 de marzo de 1978, muentras estaba atendiendo en mi consultorio de Cabildo y
creyendo que habia superado todo lo sucedido en 1976 y 1977, mi secretario me avisa con
un gesto de advertencia que hay dos personas, dos "gasistas", que vienen a controlar el
medidor... Yo estaba en una sesion de terapia grupal. Recuerdo que llovia. (...) Siempre
dudé si el engafio no fue elegido a propoésito por el antecedente de los dos "gasistas" de
Telaraias... Mi secretario me hace sefias con los 0jos. Asomandome, desde adentro, logro
ver a los tipos y le digo en voz alta a mt secretario: "Mire, yo estoy aca con quince personas
(tenia ocho), que esperen diez minutos o que vengan mas tarde". La mirada de mi secretario
fue una advertencia. Me dije: "Boleta". A partir de ahi todo fue onirico, como si mis
movimientos fueran mas lentos. Se lentifico la escena. Cierro la puerta y le digo al grupo de
pacientes: "Seflores, a ustedes no les va a pasar nada, no se asusten, yo me tengo que
escapar”. La gente se quedd estupefacta, perpleja, sobre todo algunos que no imaginaban
nada de nada. Salto por una ventana a la terraza de la casa de al lado y por el vidrio veo a
dos hijos mios tirados en el suelo, en la cocina, con un encapuchado. Segiin me conté mi
secretario el grupo paramilitar que ocupO la casa ese dia estaba constituido por doce
personas. El los cont6. Yo bajo por la casa de al lado, en la oscuridad. Logro salir a la calle,
por Cabildo, y mientras voy caminando (todo embarrado porque llovia) me pregunto:

";Como me voy a escapar si estan los chicos alli?". En este estado de despersonalizacion,

2 Eduardo Pavlovsky, "El microfascismo”, Pdgina/I2, 8 dc junio de 1994, y mas tarde reunido en la compilacion
Micropolitica de la resistencia (1999).



corro por Cabildo y, sin pensarlo dos veces, me meto en la Comisaria 33 y hago la denuncia
de que "unos ladrones me invadieron la casa". Me presento como médico del barrio. La
policia se identifica conmigo. El oficial se hace cargo. Me impresiond por su valentia. Se va
para mi casa con otros cinco policias, palidos, como a matar o morir. Y como yo no podia
salir de la comisaria, se me ocurrié hacer una cosa teatral. En esa época Alfonsin tenia gran
prestigio en derechos humanos. Entonces, delante del comisario, llamé a mi hermano por
teléfono y simulé que me comunicaba con Alfonsin: "Mira, Ratl, estoy con el comisario de
la 33... Vinieron unos ladrones a mi casa y me dijeron que vinieras o mandaras a alguien"”.
Mi hermano entendio la clave y se vino para la comisaria. Yo no sé cual fue el efecto de esa
llamada. A los diez minutos llego el grupo paramilitar con la policia. Pasaron delante mio.
Algo pasé ahi, con mi llamada y el nombre de Alfonsin... No sé bien lo que paso en ese
momento... El oficial salio, me mir6, y me pregunto: " Usted es catolico?". Creo que en la
pregunta se confirma, por omision, el caracter antisemita de ciertos allanamientos. Yo le
respondi que si. "A pesar de mi apellido tengo educacion catédlica”, le dije. Hizo una larga
pausa. Cuando yo ya estaba esperando el machetazo en la cabeza, me dijo: "Vaya
caminando, nomas". Sali por Cabildo y a punto de desmayarme lo vi a mi hermano y me
meti en su auto. Ya no volvi mas a mi casa” (£C, 2001, pp. 85-86).
De esta manera, Pavlovsky “repetia” una historia familiar: el exilio de su abuelo, que escapo de la
Rusia zarista; el exilio del padre, que se fue del pais durante la presidencia de Perdn. El autor de La
mueca se traslado a Montevideo, donde permanecid cinco dias en casa de un hermano. Luego se
instalo por algo mas de dos meses en Rio de Janeiro. En junio de 1978 viajé a Madnd, donde
permanecio dos afios.
En Espaiia Pavlovsky no tuvo un exilio "dificil”: alli era ampliamente conocido por sus libros de
psicodrama y terapia grupal y contd con el apoyo de algunos amigos fundamentales como Hernan
Kesselman y Nicolas Caparros. "Fue un exilio holgado pero con un dolor psiquico enorme -nos dijo
Pavlovsky en una entrevista- Nunca me habitué, nunca abri mi propio consultorio, estaba
permanentemente pensando en volver, tres hijos mios estaban aca">. Con Kesselman en Madrid®*

continian desarrollando las ideas de la “segunda etapa” (antes rederidas) y trabajan con médicos

 Véase Jorge Dubatti, "Dictadura, censura y exilio: conversacién con Eduardo Pavlovsky”, en Roland Spiller (ed.),
Culturas del Rio de la Plata (1973-1995). Transgresion e intercambio, 1995b, pp. 229-241, y las versiones dc La érica
del cuerpo.

** Con Kessclman trabajaron juntos hasta marzo de 1976, fecha en que éste se exilia. Interrumpen la colaboracién
durante 1976 y 1977 y retoman en Espania a la licgada de Paviovsky en 1978. Luis Frydlewsky sc quedd en Buenos
Aires formando gente en la misma linea de trabajo psicodramatico.



espafioles, psicologos y meédicos argentinos en el exilio en la formacién de una didactica de lo
grupal. En Espaifia ponen en practica las propuestas de Las escenas temidas del coordinador de
grupo y extienden esa labor hacia Londres (en la Tavistock Clinic), Gottenburgo (en Suecia, en el
Instituto de Psicoterapia fundado por los argentinos Angel y Dora Fiasché), Madrid, Barcelona y
algunos laboratorios en Paris (éstos ultimos solo realizados por Kesselman). Escriben ademas
Clinica Grupal Il y Iispacios y creatividad, ambos en Madnd, pero son editados en Buenos Aires,
por Busqueda, en 1980.

Durante el exilio el suceso mas importante de su produccion artistica fue la escritura definitiva de
Camara lenta. En 1979 leyo el manuscrito a Norma Aleandro (entonces instalada en Espaiia), quien
escribid un prologo para la edicion. Por otra parte, Aleandro dirigio a Pavlovsky en el estreno
madrilefio de Extrario juguete de Susana Torres Molina, en 1979.

Regreso y “desexilio”. A mediados de los ochenta Pavlovsky regresd a Buenos Aires e inicia los
procesos de sus “desexilio”, término que Pavlovsky toma de Hernan Kesselman. El “desexilio” es
segun el dramaturgo un momento de grandes dudas y replanteamientos, “no era momento para
ponerse a discutir por todo lo que habia pasado” (EC, 2001, p. 101). 1980 marca ademas la
separacion de Pavlovsky de Susana Torres Molina y el nacimiento de una nueva relacion con
Susana Evans, exiliada en Espafia, quien regresa a Buenos Aires con €l y sera mas tarde compariera
actoral en diversos trabajos (Potestad,Paso de dos, Rojos globos rojos, Poroto, Meyerhold) y su
pareja hasta hoy. En una funcion de Boda blanca conocio a la directora Laura Yusem y le acercé el
texto de Camara lenta. Con un elenco integrado por Carlos Carella, Pavlovsky y Betiana Blum,
Yusem la estreno en el Teatro Olimpia en 1981. "Fue lo mejor que me pudo pasar para entrar al
pais después del exilio. Camara lenta es un pieza reparadora, metaforicamente politica” (£C, 2001,
p. 89). En 1981 Pavlovsky escribio, ademas, una pieza breve para el Ciclo Teatro Abierto: Tercero
incluido. Sus muchas obligaciones laborales le impidieron tomar un contacto mas estrecho con ese
movimiento politico-teatral fundamental en la historia de la escena argentina durante la dictadura®.
Poco a poco Pavlovsky fue reingresando en las actividades del campo artistico portefio. En 1982
trabaj6 como actor, con escasa resonancia de publico pero con "infinito placer personal”, en E/
cuadro de Eugene Ionesco, en el Teatro La Fabula, con direccion de Julio Tahier. En 1983 Agustin
Alezzo estrend El sefior Laforgue, vision de la dictadura argentina enmascarada tras la represion de

"Papa Doc" en Haiti durante 1958-1959.

> Véase al respecto Miguel Angel Giella, Teatro Abierto 1981. Teatro argentino bajo vigilancia, 1992. Giella,
especialista en el teatro pavlovskiano, reficre pormenorizadamente la participacion de Pavlovsky en Teatro Abicrto.



El regreso a la Argentina le permite retomar con el desarrollo de la “segunda etapa” psicodramatica
arriba referida. Preguntamos a Pavlovsky cuales fueron los grandes aportes y las proyecciones de
esa nueva concepcion en psicodrama en el desexilio y nos sefialo:
“La idea central ha sido siempre el desarrollo de nuevos conceptos que aportaran al campo
de la estética y la micropolitica dentro de lo grupal. El campo de la formacion de
subjetividad. La investigacion de lo grupal dentro de un dispositivo donde no solamente
estuvieran las lecturas psicoanaliticas sino también la creacion de espacios para poder
desarrollar territorios de experimentacion y de nuevas formas de subjetivacion (...) Al
volver del exilio escribi un articulo para Lo Grupal n. 1 que se titulaba "Lo fantasmatico
social, lo imaginanio grupal”, donde intentaba bosquejar la relacion entre lo fantasmatico
social imperante en el proceso de la dictadura -con su carga de muertes y desapariciones, y
la formacion en el imaginario de los grupos de la figura del "sospechoso"- y la formacion del
inconciente grupal especifico en esos momentos de terror. Se "sospecha" de tener en el
grupo un enemigo. Todos se conocen, pero el clima de sospecha se crea igual. Necesitamos
crearlo para exorcizarlo”. (EC, 2001, p. 95)°°
Para las nuevas ideas sobre formas de subjetivacion —que Pavlovsky tendra en cuenta en la
composicion teatral-, se amplian las lecturas hacia otras disciplinas no especificamente
psicoanaliticias y psicodramaticas: Roland Barthes, Umberto Eco, Italo Calvino, James Joyce,
Samuel Beckett, escntos de Richard Foreman, Tadeusz Kantor y Bob Wilson sobre teatro, ideas
sobre la musica minimal de Philip Glass y Steve Reich sobre la repeticion como elemento en un
grupo. Y especialmente Gilles Deleuze y Felix Guattar.
“Hemos aprendido mucho de ellos a través de sus libros Capitalismo y esquizofrenia, Mil
mesetas, Didlogos, Logica del sentido, Pliegues, Kafka: hacia una literatura menor.

Muchas de nuestras nuevas ideas tienen el aporte teorico de ambos” (£C, 2001, p. 96).

Az
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En el articulo citado. que Pavlovsky leyo en el Congreso de la Asociacion de Psicélogos en el Colegio Lasalle en
1982, cscribe: "Sabemos que el sospechado es imaginacion nuestra. Lo inventamos. Circulamos el terror de la
convivencia con el monstruo. Lo recreamos para el exorcismo. Pero para exorcisarlo tenemos que creer que esti alli
adentro, en el grupo, al acecho... Recreamos el drama de lo fantasmatico social. Lo reinventamos. Tenemos que crecr
en lo que hacemos, en que nuestro enemigo estd alli. Insisto en la creencia... Tenemos la referencia de que en aquel
mismo mundo que se llama realidad se desaparece todos los dias... Siempre hay un sospechoso dentro del grupo, un
elegido por el rol de la sospecha. Sabemos que es un buen compaiiero. Pero el efecto de la proyeccidn lo transforma en
sospechoso. Lo necesitamos para aterrorizamos. Insisto: lo miramos sobreimpreso. Inventamos un sospechoso de un
compafiero de grupo y el compafiero responde como sospechoso. Toma el libreto de otro, actia como sospechoso. El
terror puede durar varias scsiones hasta que alguien dice la palabra que cierra el telén. A veces el terapeuta. El
sospechoso vuelve otra vez a ser nuestro comparicro. La funcion ha terminado. Exorcismo grupal en plena dictadura. ..
Como forma de elaborar los miedos y los "terrores™.
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El resultado es la incorporacion de la estética en lo grupal.
“No solamente lo grupal como un lugar donde se ven patologias, donde se piensa el grupo
desde el psicoanalisis, que era nuestro primer "approach” a lo grupal, sino un lugar donde se
pueden investigar y experimentar nuevas formas de subjetivacion (...) En fin, el grupo se
convirtid en un terreno de franca experimentacion, no de interpretacion. Creo que aludia a
una manera de pensar lo grupal: cuantas lineas de fuga, cuantos temtorios diferentes,
cuantas cosas podian ocurrir en una sesion. La novedad central de nuestras ideas es
reemplazar la pura comprension analitica de las historias que nos son narradas, por un
recurso que denominamos multiplicacion dramatica, que tiende a producir la apertura de
dicha historia hacia nuevas historias posibles, por y a través del grupo. Cada integrante
colabora en la creacion de las nuevas histonas. Estas historias son puro devenir, puro
acontecimiento.” (£C, 2001, p. 96).

El regreso a Buenos Aires incluye la creacion de la revista-libro Lo Grupal. En Rio de Janeiro,

durante un Congreso Internacional de Instituciones y Grupo, realizado en 1982, al que asistieron

los maestros Gerard Mendel, René Lourau y Robert Castell, se discute que los exiliados argentinos

habian desarrollado ideas grupales institucionales semejantes, cada uno en distintos paises de exilio.

Asi nace la idea de Lo Grupal,
“‘un espacio de publicacion que diera cabida a todas nuestras experiencias del exilio, que si
bien no eran especificamente de psicodrama tenian mucho que ver en lo ideoldgico y con
retomar ciertas concepciones de Plataforma. Alli estaban muchos de los ex-Plataforma que
ya te nombrée: Bauleo en Italia y en Espana, Baremblit y Saidon en Rio de Janeiro, De Brasi
en México, Heman y yo en Espaiia. Habiamos desarrollado una serie de trabajos que, st
bien no tenian el mismo dispositivo técnico, tenian una cierta concepcion micropolitica
ideologica comun. Entonces decidi fundar la publicacion Lo Grupal como una revista-libro
que se pudiera constituir en la memoria de los trabajos realizados durante esos afios” (EC,
2001, p. 98).

Lo Grupal no es una revista de psicodrama, su indice permite recomponer las discusiones

intelectuales, estéticas, politicas y sociales que atraviesa Pavlovsky en la postdictadura®. Lo Grupal

sera el punto de partida para la creacion del Centro de Psicodrama Psicoanalitico (1984), que abre

una nueva etapa en la histona de Pavlovsky y el psicodrama.

*’ Un balance de la importancia de Lo Grupal puede lcerse en la antologia Lo Grupal. Devenires, historias,
dirs. Eduardo Pavlovsky y Juan Carlos De Brasi, publicada por Galerna-Biisqueda de Ayllu en 2000.



35

Los procesos de desexilio le permitiran a Pavlovsky reencontrarse con la militancia y la
participacion politica. A partir de 1983 milita en el MAS (Movimiento al Socialismo), del que sera
candidato a diputado en diversas oportunidades: 1983, 1985, 1987 y 1989.
Una ética de “los bordes”. Fue entonces cuando Pavlovsky, absorbido plenamente por circuitos de
la produccion comercial-profesional y el cine (en 1983 filmo intensamente Cuarteles de invierno
mientras actuaba en 7eresa Batista, bajo la direccién de Rubens Correa; en 1984 fueron Los chicos
de la guerra y Ll exilio de Gardel), sufre una profunda crisis y advierte que su interés se centra en
la produccion y en la actuacion de sus propios dramas.
“Cuando baja de cartel £/ sefior Laforgue, a fines de 1983, y sobre todo a partir de 1984,
me hago un gran cuestionamiento. En ese momento comienzo a ser llamado para hacer cine
con nivel de profesionalidad: Cuarteles de invierno (1983), El exilio de Gardel (1984), Los
chicos de la guerra (1984) y Miss Mary mas tarde (1986)... Por otra parte, me convocan
para hacer teatro comercial: Teresa Batista, obra de Jorge Amado, con direccion de Rubens
Correa, un espectaculo que, lamentablemente, fracaso. Entonces se me planted un
problema. Yo salia de actuar en 7eresa Batista y me venian a buscar en remise, a la una de
la manana, para filmar Cuarteles de invierno en San Pedro. Por primera vez le estaba dando
a lo artistico —no a lo psicodramatico, a la terapia de grupo- un lugar protagdnico en mi
vida. Lo hice, como muchas otras cosas, para agotar instancias. No habia dejado la
profesion psicodramatica pero si habia hecho una "pausa” de dos meses. Queria pasar por la
experiencia existencial de llevar hasta las ultimas consecuencias mi trabajo como artista
profesional. Estaba a full y recuerdo que en la filmacion de Cuarteles de invierno Lautaro
Murta me decia que no podia seguir asi, que largara el teatro y me dedicara solo a la
filmacién. Era una locura de trabajo. Una noche tuve una conversacion fundamental con mi
gran amigo Angel Fiasché (un psicoanalista con quien nos conocemos desde hace treinta
afios), durante una cena. Esto te lo cuento para que conozcas no sélo la produccion
resultante sino también el desarrollo de la cocina existencial, que a mi muchas veces me
interesa tanto o mas que la produccidn. "Mira -me dijo Fiasché-, no me quiero meter en tu
vida pero vos no estas para este tipo de teatro. Vos sos -y esta frase me quedd muy
grabada- una especie de Dario Fo del subdesarrollo. Vos sos un tipo de teatro al que se
conoce, tenés que hacer solo tus obras y dejarte de joder con la profesionalizacion
comercial". Eso del Dario Fo del subdesarrollo me tocd mucho, porque realmente estaba

agotado e insatisfecho. Estaba como "fuera" de mi. Para colmo, habia ido a ver una puesta



de Telaraiias, dirigida por José Luis Arce, en Cordoba, y era tan buena, tan fuerte, que me
trajo una terrible desazon por contraste. Viajamos con Susy (Evans) y le dije: "No sé si voy
a poder volver a hacer teatro de esta manera, con esta pasion, yo no estoy en condiciones
de hacer lo que hacen estos muchachos". Esto fue en setiembre de 1984. Habia terminado
Teresa Batista y la filmacion, y sentia un vacio increible. No sabia cémo seguir. Otra crisis
realmente global, con una gran angustia. Estaba perdido. Totalmente en blanco. En los
grupos terapéuticos me sentia sin embargo muy bien. Los grupos me curaron siempre en los
momentos dificiles. La angustia agudiza mi comprension terapéutica. Curiosamente en 1984
se fundo el Centro de Psicodrama Psicoanalitico” (EC, 2001, pp. 113-114).

Por solicitud de Susana Torres Molina, Pavlovsky escribe un monologo para ofrecer, junto a la

version de Telarafias dingida por Ricardo Bartis, en el nuevo Teatro del Viejo Palermo.
“ A partir de una anécdota trivial comienza esta otra etapa de mi teatro que creo que es la
que realmente sigue hasta hoy. La vida tiene muchas casualidades, a pesar de que uno tenga
su historia y vaya haciendo "artesanalmente” su propio proyecto. Es lo que dice el novelista
Paul Auster, que sostiene que la vida es una suma de entrecruzamientos casuales. Se
inauguraba una sala nueva, el Teatro del Viejo Palermo, y la que dirigia el lugar era Susana
Torres Molina, que me llamo para trabajar ahi. En ese momento Ricardo Bartis estaba muy
entusiasmado con el estreno de su version de 7e/araitas. Susana Torres me dice: "Bartis va
a estrenar Telarafias (en un momento en que Bartis no tenia la convocatoria que tiene
ahora), ;por qué no escribis un monologo para acompafiar la puesta de Bartis? Vos siempre
tenés un publico que te sigue, hagas lo que hagas, unas setecientas personas van a venir a
verte, escribas lo que escribas. Si hacés, por ejemplo, un monologo chiquito para presentar
antes de Telarafias, eso le va a dar fuerza a la sala y nos sirve para la otra obra". Es decir:
en primera division, 7elaraiias, y en segunda linea un mondlogo para llevar gente... Sin
embargo, yo sentia que no tenia nada que hacer y no sabia por donde volver a empezar”
(EC, 2001. p. 115).

Asi surgio Potestad, una de las piezas mas acabadas de Pavlovsky y sin duda la de mayor

reconocimiento internacional.
"Igual que en El sefior Galindez y en El sefior Laforgue, Potestad encara problema de la
represion y de la tortura, observados desde la Optica del represor. Al igual que en los casos
anteriores intenté enfocar el tema de la complejidad de la represion, convencido de que el

imperialismo recurre a métodos cada vez mas sofisticado para mantener la dominacion en el
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Tercer Mundo. El represor se nos aparece cada vez mas sofisticado, mas cientifico, mas
"ambiguo’. Mas dificil de caracterizar que otras veces. Puede estar al lado nuestro, usar el
mismo lenguaje, tener las mismas costumbres, se nos puede meter en todos nuestros
intersticios. Se acabo la época de los matones a sueldo, de los grandes psicopatas de la
tortura; llegd la época de los idedlogos, de los filosofos de la libertad (...) Nuestro pais ha
sufrido durante la dictadura una de las patologias sociales mas graves y dificiles de
diagnosticar. Un grupo de hombres y mujeres se dedicd a raptar nifios ajenos como
producto del "botin de guerra’. Una nueva secta de hombres 'normales' se dedicaba a raptar
los hijos de los militantes caidos durante la represion, asesinando a los padres y
cambiandoles la identidad original por otra (...) Pofestad surge como necesidad de hablar de
este fenomeno, de este nuevo tipo de monstruosidad que nacié en la dictadura"*®.
Componian el elenco original Pavlovsky y Mandy Suarez, con musica de Eduardo Veros. Del
Teatro del Viejo Palermo Potestad paso a la Sala El Ciudadano, donde Tito Drago reemplazé a
Suarez durante todo 1985. Ese mismo afio se realizaron funciones en La Plata, Rosario y Mar del
Plata. En 1986 Susana Evans reemplazo a Tito Drago y Potestad paso a La Gran Aldea. Desde
entonces se ha presentado innumerables veces en diversos teatros de Buenos Aires (El Hangar,
Babilonia, Centro Cultural de la Cooperacion, etc.) y en diversos paises del extranjero (véase al
respecto el articulo "Los caminos del exterior", asi como la lista de Festivales Internacionales
incluida en Apéndice de nuestra Tesis). Por otra parte, Porestad ha sido estrenada con direccion de
Paul Verdier e interpretada por grandes actores internacionales como Jean-Louis Trintignant *° y
Joe Spano en el Stages Theatre de Los Angeles, Estados Unidos.
En Potestad Pavlovsky comienza a distanciarse cada vez mas de la concepcion dramatirgica del
"escrtor de teatro" en obras como K/ seiior Galindez o El sefior Laforgue y empieza a dar mayor
cabida a la "dramaturgia de actor", es decir, el texto producido desde la interpretacion: "Potestad es
texto de actuacion. Es texto del actor Pavlovsky que le robo la obra al autor y se la multiplico,

deformandola de su boceto inicial. Obra abierta, como dice Umberto Eco. Por eso no hay

*% Eduardo Pavlovsky, "Prélogo” a su Potestad, 1987, pp. 13-15.

*® Sobre el desemperio de Trintignant en Potestad Pavlovsky observo: “El hecho de que Trintignant se tome un avion
a Los Angeles para protagonizar una obra argentina es para cualquier dramaturgo nacional el suefio dcl pibe. Pero el
problema es que hizo una version naturalista. Era el Trintignant que uno conoce en ¢l cine, el de Un hombre y una
mujer 0 El conformista. Potestad no es una pieza naturalista. Su misterio reside en que el personaje esta siempre por
matarse en cualquier momento y todo lo que dice parcce ser la tltima frase. Trintignant lo hacia con una cierta
distancia emocional” (Osvaldo Quiroga y Jorge Dubatii, "Pavlovsky de rojo", £/ Cronista Cultural, 4 de marzo de
1994, p. 9).
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literatura. Hay accién dramatica que puede ser leida en su subfexto"™

. De hecho el texto publicado
por Ediciones Busqueda en 1987 corresponde a la desgrabacion a posteriori de una funcion
realizada en Montreal.

En la evolucion de Potestad Pavlovsky desarrollar su tercera concepcion poética a partir de la

practica y la teoria incipiente de la "estética de la multiplicidad" (ya advertida en 7elararias), su idea

del teatro corporal, de “estados”, y de la dramaturgia como "obra abierta"”, escritura de voces (tal
el nombre de la primera version de Paso de dos) sin indicaciones de puesta en escena (como
también puede verse en Rojos globos rojos).

Con respecto a la "estética de la multiplicidad" afirmada en aquellos afios, Pavlovsky explica:
"Entiendo por tal un teatro que pone en un segundo plano lo argumental-narrativo y basa la
actuacion en intensidades mas fragmentarias. Un teatro de "estados', como el que hace
actualmente Ricardo Bartis. Se trata de narrar una historia a partir de la sucesion de
microestados actorales muy intensos. La propuesta consiste en concebir el teatro no desde
la psicologia de los personajes sino a través del cuerpo atravesado simultaneamente por
muchas inscripciones: fisicas, culturales, sociales, politicas, ideoldgicas... Los personajes
siguen una historia pero a la vez saltan de esa historia a otras formas expresivas. En cierta
ocasion vi, el mismo dia, un partido de rugby en San Isidro y un partido de futbol en
Avellaneda. Del contraste de las dos experiencias surge claro el ejemplo: los cuerpos de los
jugadores y de la tribuna eran distintos, en las dos tribunas se hablaba diferente, en la de
futbol faltaban muchos dientes... El cuerpo es un registro tedrico. En el cuerpo estan
inscriptos fenomenos politicos, ideologicos, econdmicos, y esto marca a fuego la estética
teatral"*".

Pavlovsky ha desarrollado la nocion teorica de "estética de la multiplicidad" en numerosos articulos,

n32

entre ellos "Apuntes sobre el cuerpo de actor"” y "Estética de la multiplicidad. Concepciones de la

"3 asi como en varios de los textos recogidos en

produccidon de subjetividad en mi teatro
Micropolitica de la resistencia. La version mas amplia de sus conceptos ha sido incluida en el

volumen Postmodernidad y postcolonialidad, editado por Alfonso de Toro™.

*® Potestad, ed cit., pp. 16-17. Sobre el concepto de "dramaturgia de actor", véase en nuestra Tesis 1.3.1. y también J.
Dubatti, "Poéticas e ideologia de la nueva dramaturgia argentina (1983-1997)" (1997¢), pp. 6-8, y Ll teatro jeroglifico
(2002c¢).

3! Osvaldo Quiroga y Jorge Dubatti, "Paviovsky de rojo", £/ Cronista Cultural, 4 de marzo de 1994, p. 9.

32 Lo Grupal, n. 9 (1991), pp. 173-175.

3 Lo Grupal, n. 10 (1992), pp. 9-40.

* Eduardo Pavlovsky, "Estética de la mutiplicidad. Concepciones de la produccién de subjetividad en mi
teatro”, en Alfonso de Toro (ed.), Postmodernidad y postcolonialidad. Breves reflexiones sobre Latinoamérica,
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La década del ochenta se cerrd con dos nuevos estrenos: en 1987 Pablo, en El Hangar, con
direccion de Laura Yusem e interpretacion de Ricardo Bartis, Elvira Onetto y Paviovsky; en 1990
Paso de dos, en Babilonia, también dirigida por Laura Yusem, con actuacion de Susana Evans,
Stella Galazzi y el dramaturgo.
Centro de Psicodrama Psicoanalitico. Fundado en 1984, integran el equipo de especialistas
Shasha Altaraz, René Smolovich, Susana Evans, Juan Carlos de Brasi, Néstor Malajovich, Norberto
Revilla y Pavlovsky. El CPP es el espacio de sintesis y multiplicacion en el que confluyen veinte
afios de experiencia ininterrumpida en la formacion de psicodramatistas y la bibliografia elaborada
desde fines de los sesenta. Lo Grupal se transforma en la revista “official” del CPP. Carolina
Pavlovsky desarrolla alli una metodologia sobre el estudio del cuerpo, incorporando su experiencia
en e] campo del psicodrama y de la danza. Malenka, socidloga, se desempeifia como coordinadora
de los grupos de entrenamiento de psicodrama. En los cursos se desarrolla un modelo de
entrenamiento para la formacion de psicodramatistas sometido a un continuo perfeccionamiento.
Por el CPP han circulado para su formacion psicodramatica profesionales de todo el mundo, y
especialmente de Latinoamérica y las provincias, por lo que el CPP se transforma en un importante
centro irradiador de la concepcion pavlovskiana. Inicialmente concurren interesados en formacion
en clinica terapéutica con el objetivo de coordinar psicodrama clinico en grupos terapéuticos.
Lentamente se produce un giro en el perfil de los profesionales, mas interesados en lo social, por
ejemplo, sefiala Pavlovsky,
“alguien que trabaja en una comunidad y se interesa por su funcionamiento en el campo de
lo grupal, el psicodrama se fue haciendo social por devenir de lo micropolitico, de los
mismos acontecimientos socials. Curiosamente, nuestra institucion tiene en este momento
psicopedagogos, maestras jardineras, artistas, terapistas ocupacionales, musico-terapeutas,
terapistas corporales, asistentes sociales, psicologos sociales y muchos menos psicologos
clinicos, porque la gente parece mas interesada por el psicodrama como recurso de
investigacion en el campo social y comunitario, como instrumento de creacion de nuevos
espacios de produccion de subjetividad” (£C, 2001, p. 138).
De esta manera, Pavlovsky advierte que el psicodrama profundiza su utilidad para la investigacion
de nuevos campos de experimentacion en la comunidad y expresa su satisfaccion por el devenir
historico de su trabajo psicodramatico:

“Fueron muchos afios de lucha, de trabajo en grupo. De estudio, de trabajo artesanal, de

1997, pp. 205-232.
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publicacion de libros o articulos, congresos, eventos, supervisiones en instituciones, talleres,
charlas, viajes al interior, viajes para realizar laboratorios de formacion en México, Brasil,
Uruguay, Cuba.. En Cuba creamos un centro de formacion de psicodrama en la
Universidad, a cargo de Monica Sorin y Alicia Minujin. En fin, ha sido todo muy artesanal,
muy trabajado (...) Por los bordes” (EC, 2001, pp. 139).
En el CPP se crea ademas la Fundacion Centro de Investigaciones Sociales, Estéticas y Grupales
(CISEQG), presidida por Pavlovsky y destinada a ampliar el campo de indagaciones y a la formacion
permanente de los docentes del CPP en filosofia, estética, sociedad, antropologia, etc. Pavlovsky
establece conexiones entre estos saberes y la practica actoral-creadora:
“Creo que esas ideas tedricas me sirven para estar mas seguro en el escenario y para escribir
mejor teatro. El actor no es solo intuicion. Hay una serie de saberes que estan en las
ensefianzas especificas del teatro, pero hay otros saberes que provienen de las lecturas de
otros campos. Yo me siento mejor actor y autor cuando leo mucho de estas cosas. Cuando
me apasiono con la lectura” (EC, 2001, p. 140).
Para Pavlovsky el CPP recupera la "ética del acto", que fue fundante en Plataforma. Deja la
institucion en 2000.
Micropolitica de la resistencia. La historia de la composicion de Rojos globos rojos fue rica en
avatares. La génesis del texto se remonta a una obra escrita en 1987: El ultimo poeta, tal como
explica Pavlovsky en su breve prologo a Kl Cardenal”. Quienes leyeron aquel texto inicial
propusieron a Pavlovsky que lo reescribiera. El autor de Pablo conocio entonces a Miguel Dao y
con €l trabajo durante veinte intensas jomadas de manera tal que £/ #ltimo poeta se transformoé en
el texto de £/ Cardenal. Fue importante en el proceso el hecho de que Susana Evans observara una
implicita relacion entre la obra y la pintura de Francis Bacon, especialmente el "retrato” del Papa
Inocencio X.
Laura Yusem comenzé a ensayar el nuevo texto de E! Cardenal con Pavlovsky en el rol
protagonico y Stella Galazzi y Susana Evans como los enanos. El proyecto no prospero y la obra
pasé a manos de los directores Conrado Ramonet y Miguel Dao. Se sumo al elenco Elvira Onetto,
en reemplazo de Galazzi. Pero tampoco funciond. En El Cardenal se distingue la filosofia del
"pensamiento poético” de la del "pensamiento lineal". El altimo tiene que ver con la produccion de

ideas unidireccionales en la gente; el poético habla de la multiplicidad de sentidos. El pensamiento

% Eduardo Pavlovsky, £/ Cardenal, 1992, p. 7.
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lineal necesita del exterminio del pensamiento po€tico para su mejor funcionamiento. "Somos lo que
comemos y pensamos lo que comemos -se lee en E/ Cardenal-. El fundamento teodrico del
pensamiento lineal es que la alimentacion diana, cientificamente orientada, llega directamente a la
cabeza de la gente" (p. 22). Segun nos dijo Pavlovsky en una entrevista,
"el Cardenal era un personaje extravagante, mezcla de pastor protestante y sexdlogo, que
vivia rodeado de dos enanos de los que no se sabia si eran hombres o mujeres. El personaje
me producia una profunda seduccion. Es por eso que decidi seguir investigando y de alli
surgio el segundo Cardenal, un viejo actor popular, el protagonista de Rojos globos rojos,
no rodeado de los enanos sino de las Popt".
Fue entonces que el mismo elenco comenzé a trabajar con los directores Rubens Correa y Javier
Margulis. Luego de una larga serie de trabajos de ajuste e improvisacion se concretd el texto de
Rojos globos rojos, tal como se lo publico en su primera edicion *°. Finalmente, la pieza se estren6
en el Teatro Babilonia, en agosto de 1994, interpretada por Eduardo Pavlovsky (Cardenal), Susana
Evans (Pepi) y Elvira Onetto (Pipi). La ficha técnica se completd con escenografia y vestuario de
Alberto Negrin, musica original de Martin Pavlovsky, iluminacion de Javier Margulis y Rubens
Correa, asesoramiento coreografico de Mariana Bellotto, asistente de direccion de Julio Cardozo y
direccién de Javier Margulis y Rubens Correa. Obtuvo excelente respuesta del publico y la critica,
estuvo mas de dos afios en cartel y merecid las siguientes distinciones: Premio Prensario 1994
(Mejor Espectaculo), Premio Argentores 1995, Premio ACE 1995 (Mejor Espectaculo
OfPIndependiente), Premio ACE 1995 (Mejor Actor Off/Independiente para Pavlovsky). También
estas nominaciones: Premio Maria Guerrero 1994 (Mejor Autor Nacional), Premio Maria Guerrero
1994 (Mejor Protagonico Masculino), Premio Gregorio de Laferrere 1994 (Mejor Protagonico
Masculino), Premio Pepino el 88 (Mejor Actor Bienio 1993-1994) y Premio ACE 1995 (Mejor
Actriz de Reparto Off/Independiente para Elvira Onetto). Sobre el pasaje de Cardenal a Rojos
globos rojos, puede consultarse con provecho La ética del cuerpo (capitulo XTI, pp. 131-139).
En algin lugar de la Provincia de Buenos Aires esta "El Globo Rojo", teatrito marginal donde un
viejo actor y dos bailarinas tailandesas cuarentonas (las hermanas Popi) representan sus nimeros de
varieté, como en el desaparecido Balneario. Pese a lo precario y fallido de sus interpretaciones, los
actores asumen la decadencia con dignidad a lo largo de las tres o cuatro funciones diarias. Resistir

es la filosofia del viejo Cardenal refugiado en su teatrito de morondanga, donde en cada funcion

3¢ Eduardo Pavlovsky, Rojos globos rojos, estudio y bibliografia de Jorge Dubatti, 1994a. Véase en ¢l Tomo I de su
Teatro completo (1997) la segunda version de Rojos globos rojos, con notacion textual a nuestro cuidado.
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revive la pasion de un estreno, bajo el lema de "Todo no se puede entregar".
Ast como La espera tragica, El sefior Galindez y Paso de dos encaman sucesivas concepciones
estéticas diferentes (postvanguardia absurdista, realismo politico, estética de la multiplicidad,
respectivamente) y portan una ideologia y una semantica con rasgos especificos que pone en
evidencia una clara evolucion dentro de la obra de Pavlovsky, Rojos globos rojos marca desde
nuestro punto de vista la apertura de una nueva y cuarta vision morfo-tematica. Su fundamento de
valor radica en la nocion de "resistencia" que Pavlovsky explicita con estas palabras:
"En este mundo de fin de siglo las cosas estan muy cantadas. Hay una produccion
permanente de subjetividad que tiende a una estandarizacidn muy global de maneras de
pensar donde surge lo que el sociologo Gilles Lipovetsky denomina ‘la era del vacio'. Esta
era esta marcada por la ruptura de la solidaridad y el sentido de ciertas utopias, y por la
agudizacion de la introspeccion y el narcisismo, el mirar hacia adentro olvidando siempre el
afuera, por la muerte de la politica militante, desplazada por los grupos de poder economico
que manejan lobbies. Existe la idea de que para que el mundo funcione un poco mejor hay
que excretar un sector de la poblacion fuera de la produccion capitalista (...) En ese mundo
nos queda muy poco espacio. O formas parte de la maquinaria, sos un yuppie 0 un
sociologo de marketing, o te queda una zona. ;Qué hacer con esa zona? Te podés suicidar,
te podés deprimir, te podés resignar, o podés encontrar optimistamente ciertos territorios de
produccion de subjetividad que, como dice Felix Guattari, se hacen por los bordes, espacios
donde independientemente de toda esa maquinaria florecen otras opciones existenciales.
Esos espacios forman parte de lo que yo llamo lo micropolitico, es decir, expenencias que
no se pueden explicar solo por la histonia sino que son desvios de la historia. Esta es la
funcidn de la resistencia: la creacion de espacios de produccion de subjetividad diferentes de
los impuestos habitualmente. Son espacios experimentales de busqueda, de estudio, de
creacion, de hallazgos de nuevos tipos de solidaridad, de nuevas formas del ser en los
grupos, nuevos territorios existenciales a inventar (...) Hay una gran crisis de la molaridad,
de las grandes representatividades: el psicoanalisis, el marxismo, que se manejaban como
grandes certezas, sin preguntas ni dudas (...) Como dice Guattari en Las tres ecologias, la
opcion estd en crear lineas de fuga, escapando siempre de los territorios duros. Plena
molecularidad. Hay algo que no se puede entregar y desde esa certeza se genera una
subjetividad diferente. El Cardenal encama en su conducta marginal este pensamiento:

resistir es estrenar todos los dias con la misma pasiéon” (£C, 2001, pp. 134-136).
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En este sentido de "resistencia”, Rojos globos rojos se vincula con el amplio frente de textos
"antiposmodernos” (es decir, los que reaccionan frente a los avances de una mentalidad
"posmoderna" en la sociedad argentina). Hemos estudiado este fendmeno del teatro nacional en
diversas ocasiones *’. Rojos globos rojos mantiene muchos de los componentes estéticos empleados
en Potestad y Paso de dos: definen su poética las nociones de dramaturgia de actor, teatro corporal,
estética de la multiplicidad y obra abierta. Lo que lo distingue de las piezas nombradas es la
permanente teorizacion, dentro de la obra, en forma directa u oblicua, de una ideologia de fin de
siglo, asi como la autorreferencia teatral (0 metateatralidad) y, especialmente en la segunda version
del texto (incluida en este volumen), la presencia de los codigos del teatro popular argentino, no
solo por la referencia al Balneario Municipal o a los actores Pepe Anas y Dringue Farias sino
también por la incorporacion de ciertas técnicas de actuacion, inéditas hasta ahora en las practicas
de Pavlovsky.

Son numerosas las tareas emprendidas por Pavlovsky a partir de 1995: el estreno de una nueva
version de El sefior Galindez (Teatro Babilonia, 1995, bajo la direccion de Norman Briski); la
reposicion de Potestad, junto a Susy Evans; la edicién de dos nuevas piezas: £/ bocon (Ediciones
Ayllu, 1995) y Poroto. Historia de una tactica (Ediciones Busqueda de Ayllu, 1996); la escritura de
Pequefio detalle®, y de una primera novela, Direccion contraria *®. En 1998 se concreto el estreno
de Poroto, que Pavlovsky protagonizé bajo la direccién de Norman Briski (Teatro Caliban). Mas
tarde seria el tumo de La muerte de Marguerite Duras (2000), la dramaturgia de Coriolano de
Shakespeare en La Gran Marcha (Centro Cultural de la Cooperaciédn, 2003, direccion de Norman
Briski) e /mperceptible (IV Festival Internacional de Buenos Aires, “Yo Manifiesto”, 2003), ast
como la escritura de la pieza breve Andlisis en Paris. Pavlovsky inicia en 2003 el proyecto de
escritura de £/ ultimo sueiio de Wojtila, que pronto abandona para dar lugar a Meyerhold o
Variaciones Meyerhold, espectaculo del que realiza algunos preestrenos en 2004 y que define bajo
el nombre de “teatro del borrador”. En los ultimos trabajos desde los ochenta Pavlovsky trabaja
junto a su hijo Martin (excelente musico), quien lo dirige ahora en Meyerhold. De los tlttmos afios
son también las peliculas La nube (dir. Pino Solanas) y Potestad (dir. César D’Angiolillo). Al

respecto remitimos a la segunda version de La ética del cuerpo. Nuevas conversaciones (Atuel,

37 Por ejemplo, véanse nuestro prélogo a Cuatro estrenos del 91 (1992) o nuestros libros Asi se mira el teatro hoy
(1994) y Batato Barea y el nuevo teatro argentino (1995).

% Publicamos un fragmento de Pequeiio detalle bajo el titulo "Triangulo de palabras", en E! Cronista_Cultural.
Seccién "Dramaturgia”, 26 de enero de 1996, p. 6.

¥ Gracias a que Pavlovsky nos facilitd los manuscritos durante ¢l proceso de escritura de la novela, publicamos
dos fragmentos en £! Cronista. Suplemento Artes & Cultura, 17 de enero de 1997, p. 2.
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2001)*.

1.2. Relaciones con el campo teatral

A partir de una sintesis de lo planteado en 1.1., ubicamos a Pavlovsky en una historia del teatro
argentino, desde su ingreso en la Segunda Modernidad del teatro nacional (Pellettieri, 1997, 2003)
hasta el teatro actual. Pueden discernirse diversos momentos en su vinculacion con el campo teatral
(no nos detendremos ahora sino en el capitulos subsiguientes a estudiar las concepciones poéticas e
ideoldgicas de su teratro):

-una etapa amateur, no profesional, de descubrimiento, angustia y desorientacion, entre 1954 y
1960, que culmina con su participacion en el elenco de El Gallo Petirrojo, a la que solo hacemos
referencia en esta Introduccion y no dedicaremos apartado especial en nuestra Tesis;

-su contacto con el movimiento del teatro independiente, a partir de la formacion en Nuevo Teatro
(a fines de los cincuenta) y de la creacion del Grupo Yenesi (a comienzos del los sesenta), que
estudiamos en el Cap. II. Realiza durante este periodo algunos trabajos de actuacion en el circuito
profesional, bajo la direccion de Jaime Jaimes y Luis Mottura. Disuelto el movimiento del teatro
independiente hacia 1969, Pavlovsky realizara una experiencia en el teatro oficial (Match, Teatro
Municipal General San Martin) y permanecera conectado con formaciones que continuan con las
practicas de produccion independiente, como el Teatro Payro dingido por Jaime Kogan. Sobresale
su trabajo a fines de los sesenta y principios de los setenta con Alberto Ure y Oscar Ferrigno (Cap.
II de nuestra Tesis). En los setenta, la relacion con Kogan (E/ sefior Galindez) y Ure (Telararias),
en la que nos detendremos en el Cap. IIL

-la dictadura marca una interdiccion en su trabajo teatral en la Argentina, 1978-1980, y su actividad
se centra en Esparia, en colaboracion con otros exiliados (Cap. IV).

-a su regreso, en el proceso de “desexilio” (1980-1983), se conecta con formaciones y teatristas
prestigiosos del campo teatral: Teatro Abierto, Laura Yusem, Agustin Alezzo (Cap. IV).

-la apertura de la democracia y el inicio de la postdictadura (1984-1989) vinculan a Pavlovsky con
la oferta de trabajo en la industria cinematografica nacional y en el circuito de teatro comercial
(1983-1984). Lo llevan a tomar la decision de constituir un circuito “por lo bordes”, de autogestion,

ligado a la investigacion grupal, que inicia con el estreno de Potestad y el director Norman Briski

(Cap. V)

* Sobre estos ultimos afios son valiosas las declaraciones de Pavlovsky para la revista Palos v Piedras en la
entrevista “La revolucidn serd alegre o no sera” (n. 1, noviembre 2003, pp, 5-11).
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-los afios noventa marcan una continuidad de los mecanismos de produccion inmediatamente
anteriores pero implican un reacomodamiento ideologico-estético de su proyecto teatral: se inicia el

periodo que llamaremos de la “micropolitica de resistencia” al que nos dedicaremos en el Cap. V1.

1.3. Relaciones con el campo psicoanalitico/psicodramatico

A partir de lo sefialado en 1.1., proponemos la siguiente sintesis para ubicar a Pavlovsky en la
historia del psicoanalisis y el psicodrama en la Argentina:

-Pavlovsky realiza estudios en la APA en la segunda mitad de los cincuenta y se integra a la
institucién como miebro titular a fines de dicha década;

-a partir de sus experiencias con grupos de chicos en el Hospital de Nifios se interesa por el
psicodrama a comienzos de los sesenta y recibe su habilitacion internacional por J. L. Moreno en los
Estados Unidos como “director de psicodrama” en 1963. Funda la Asociacion Argentina de
Psicodrama, a la que renunciara en 1969.

-en 1971 ingresa a Plataforma y se va de la APA, continua con su trabajo de psicodrama grupal.
-hacia 1975, bajo el influjo de la experiencia de Plataforma, Pavlovsky emprende con Hernan
Kesselman y Luis Frydlewsky un segundo momento en el trabajo con el psicodrama, que se
sintetiza en la publicacion de La escena temida. Manual para coordinadores de grupo (1976),
reeditado durante el exilio en Espafia bajo el titulo de Las escenas temidas del coordinador de
grupo (Madnd, Fundamentos, 1979). Atravesado por la experiencia del exilio, deste momento
marca la consolidacion de los aportes originales y la internacionalizacion de los psicodramatistas
argentinos.

-la tercera etapa en el devenir de su trabajo psicodramatico corresponde a la radicacion en Buenos
Aires, la creacion del Centro de Psicodrama Psicoanalitico (que funciona como un espacio de
wradiacion a todo el mundo y especialmente a Latinoamérica y las provincias argentinas), la
fundacion de la revista Lo Grupal y la creacion del Fundacion Centro de Investigaciones Sociales,
Esteticas y Grupales (CISEG). Dicha etapa se cierra con el alejamiento de Paviovsky del CPP en
2000.

-actualmente Pavlovsky continua trabajando con grupos de piscodrama pero exclusivamente en su

consultorio particular.

1.4. Relaciones con el campo politico

A partir de lo planteado en 1.1., resefiamos los vinculos de Pavlovsky con las grandes formaciones



de la izquierda argentina:

-en 1969 se conecta con el Partido Socialista de los Trabajadores (1969) y colabora con su dirigente
Juan Carlos Coral. Llega a ser candidato a diputado por el PST en 1973.

-la dictadura y el exilio desarticulan su actividad politica entre 1977 y 1980.

-a su regreso del exilio en 1980, vuelve a conectarse con las formaciones de izquierda en la
Argentina y a partir de 1983 mulita en el MAS (Movimiento al Socialismo), del que sera candidato
a diputado en diversas oportunidades: 1983, 1985, 1987 y 1989.

-en los noventa adhiere a diversas iniciativas de las formaciones de izquierda en la Argentina, y a
partir de 2000 hasta hoy participa activamente en el Partido Autodeterminacion y Libertad bajo el

liderazgo de Luis Zamora, de quien Pavlovsky es asesor.

2. Para una historia de la recepcion periodistica y académica del teatro de Eduardo
Pavlovsky

Estela Scipioni ha realizado en su tesis una historia de la recepcion periodistica y académica de
Pavlovsky (Scipioni, 2000, “El estado actual de la investigacion”, pp. 9-17), con la que
concordamos en sus principales lineamientos. Dedicaremos las siguientes paginas a una
ratificacion de algunas de las afirmaciones de Scipioni y a la ampliacion de las mismas con
nuevos aportes. Ya Osvaldo Pellettieri en Una historia interrumpida (1997) y en “Recepcion
del absurdo neovanguardista” (Historia del teatro argentino en Buenos Aires, tomo 1V,
2003a) ha sefialado la recepcion asimétrica otorgada a Griselda Gambaro y Eduardo Pavlovsky
en los sesenta. Si el teatro de Gambaro fue protagonico en los debates y discusiones dentro del
campo teatral de dicha década, la produccion de Pavlovsky fue considerada como un
acontecimiento marginal, de importancia relativa. A pesar de su valor discursivo y su
proyeccion posterior en la historia del teatro nacional, el primer teatro “vanguardista” de
Pavlovsky (correspondiente a 1961-1969, de acuerdo a los grupos textuales disefiados en esta
Tesis, ver Cap. 1I) fue apenas considerado por la critica periodistica, como lo demuestran los
escasos recortes de prensa conservados por Julio Tahier en su archivo del grupo Yenesi (véase
al respeto la Introduccion al Cap. II de esta Tesis y especialmente los comentarios criticos de la
~Too TUeoopleza’circudoquio, ae 1voy, traldscripros én'aicio cdpirarg)y-La draltraturgii-ae raviovsky no
fue centro de la “polémica entre absurdistas y realistas”, centrada en las obras de Gambaro y su
circulacion en el Instituto Di Tella. Pavlovsky se maneja en la periferia del campo teatral.

En un metatexto de 1967, “Algunos conceptos sobre el teatro de vanguardia”, Pavlovsky



expone una critica de la critica, aunque no animada por un espiritu rencoroso frente a la
indiferencia de sus agentes legitimados. Pavlovsky no piensa todavia en un proyecto de
profesionalizacion que lo haga preocuparse por el impacto en la critica*'. El autor sostiene que
la critica responde a criterios de valor y conceptualizaciones del teatro anclados en el pasado y
debe ampliar su vision para comprender los fendmenos de la “vanguardia™
“La critica también necesita abrirse receptivamente y nacer junto con un movimiento.
El teatro inglés de vanguardia que involucra a Simpson, Anne Jellicoe, Pinter, etc., nace
con un grupo conjunto de criticos, actores y autores. La critica entonces se abre en
camino de una busqueda, rompiendo esquemas, no sélo para romper los viejos, sino
para adaptarse al cambio incesante que nos rodea. Por eso el movimiento es comjunto y
la critica es permeable y receptiva, y acepta o rechaza, pero ya desde otra dimension,
porque ha aceptado el cambio y lo ha vivido. Si ese fendmeno no se produce, entonces
uno se explica que haya criticos que digan que Esperando a Godot no la conciben
como una obra de teatro porque no hay accion o porque los personajes no dicen nada”
(1967, p. 8).
La actitud de Pavlovsky encuentra un antecedente en la carta de Elias Castelnuovo a Francisco
Defilippis Novoa con motivo del estreno de Maria la tonta en 1927 (Dubatti, 1999d). Si bien
la modernizacion ya se ha instalado plenamente en los sesenta y mucho se ha avanzado
respecto de la década del veinte, tanto Pavlovsky como Castelnuovo ponen el acento en que la
critica va a la saga de los cambios estético-ideologicos del teatro, y que no acompafia
sincronicamente los proyectos de los creadores. Castelnuovo (en 1927) y Pavlovsky (en 1967)
son hitos en una constante de “critica de la critica” en el campo teatral argentino. Estela
Sciptoni, en su libro citado (2000), confirma la observacion de Pellettieri (1997). Por su parte,
en La ética del cuerpo, Pavlovsky expresa la escasa visibilidad de su obra en el campo teatral
de los sesenta al referirse a sus trabajos con el grupo Yenesi:
“Pasamos mas bien desapercibidos, nos veian como a un grupo de umversitarios o
intelectuales interesados por la vanguardia, pero nunca nos dieron la prensa que tuvo el D1
Tella o Griselda Gambaro con Los siameses o El desatino, o los espectaculos de Mario
Trejo. Ahora se lo recupera como un grupo importante pero en su momento fue un

fenomeno para una minoria del medio especificamente teatral. Haciamos funciones una vez

“! Para ratificar esta aseveracion basta confrontar ¢l metatexto de 1967 con las obscrvaciones postcriorcs sobre
la critica en el metatexto “Reflexiones sobre ¢l proceso creador” (1974).



por semana y la critica muchas veces nos ignoraba, no venia a vernos” (EC, 2001, p. 26-

27).
La historiografia teatral coincide en que el estreno de £/ sefior Galindez y su contribucion a la
consolidacion de un segundo estadio en el teatro de Pavlovsky, vinculado al fundamento de
valor socialista, marcan el ingreso del dramaturgo al canon del teatro latinoamericano y le
otorgan una mayor visibilidad en la critica nacional. £/ sefltor Galindez constituye un
acontecimiento sin precedentes en la historia de la recepcidn periodistica y académica del
teatro de Pavlovsky, como €l mismo lo ha sefialado en La ética del cuerpo (2001, pp. 63-74).
Scipioni observa que la primera vez que se cita a Pavlovsky en un estudio sobre teatro
latinoamericano es en Historia del teatro hispanoamericano: siglos XIX y XX de Frank
Dauster (1973). Entre los primeros trabajos académicos argentinos cabe destacar los de Néstor
Tirri (1973), Lilian Tschudi (1974) y Blanco Amores de Pagella (1974). Las dos Gltimas se
detienen en un inteligente analisis del teatro de los sesenta y recuperan desde los setenta la
primera produccion pavlovskiana.
Como adelantamos en nota 41, el trabajo en £/ sefior Galindez genera ademas cambios en la
consideracion que Pavlovsky otorga al fendmeno de la critica. En “Reflexiones sobre el
proceso creador” (1974, 1980), texto escrito a partir de la experiencia de £/ sefior Galindez,
Pavlovsky analiza los efectos que la critica puede ocasionar en un grupo de trabajo teatral,
disefia entonces un modelo de vinculo que permita controlar los efectos negativos:

“Para los narcisistas de gran dependencia oral, la critica es todo (nivel maximo

regresivo). Para el actor que se proyecta junto con los otros en el grupo de trabajo en

un objetivo ideoldgico, la critica se transforma en una elaboracion mas del proyecto

buscado y en una relectura ideologica de la misma” (reedicion de 1980, p. 187).
La dictadura y el exilio interrumpen el desarrollo local del teatro de Pavlovsky (Pellettieri,
1997). Ya hemos hecho referencia a la prohibicidon de 7elararias, que introduce una
interdiccion en la libertad periodistica para la publicacion de comentarios criticos sobre el
espectaculo. Solo Erwin Félix Rubens da a conocer su critica negativa ya citada en 1.1.1 y
algunos criticos deberan esperar el regreso de la democracia para evocar aquel espectaculo
excepcional. Es el caso de Gerardo Fernandez, quien afios mas tarde, en 1988, incluyé a
Telaraiias entre los "Veinte espectaculos en la memoria" de la enciclopedia Escenarios de dos
mundos. Inventario teatral de Iberoamérica (Madnd, Centro de Documentacion Teatral, p. 162),

donde escribid:
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"Fue uno de los pocos espectaculos teatrales prohibidos por la dictadura y, desde el punto
de vista de ésta, no era para menos: nunca se vio, en el teatro argentino, una requisitoria tan
feroz -y tan notablemente dirigida y actuada- contra la institucion de la familia como
instrumento de la ideologia fascista en una sociedad totalmente desquiciada. Con un
esquema de tragedia griega en tono parddico y distorsionado, Ure, Paviovsky, la Serrano y
demas, construian un espectaculo magnificamente brutal, estupendamente obsceno, que no
dejaba titere con cabeza y constituia un saludable puntapié en la boca del estomago del
espectador” (1988, p. 162).
La dictadura, paradojicamente, favorece la difusion del teatro de Pavlovsky en el extranjero,
especialmente en Espafia. La persecucion asesina devendra involuntariamente en la afirmacion
de Pavlovsky en el imaginario del campo teatral argentino e internacional.
Es en la década del ochenta que se produce la canonizacion de Pavlovsky en el discurso
universitario, especialmente de la mano de investigadores norteamericanos. De 1981 data la
primera compilacion académica de estudios, publicada en la Argentina: E/ teatro de Eduardo
Paviovsky, con textos de George Schanzer, Charles Driskell, David William Foster y William
Oliver, reunion de textos publicados hacia fines de los setenta y principios de los ochenta en revistas
especializadas de los Estados Unidos. De ese mismo periodo son los textos académicos de Nora
Eidelberg (1979), Eugene Moretta (1982), Daniel Zalacain (1982), Luis Ordaz para la serie
Capitulo. Historia de la literatura argentina (1981, con reedicion en 1999) y Perla Zayas de Lima
(1982 y 1983).
La reinstauracion democratica en 1983 genera un nuevo marco politico para la relectura del
teatro de Pavlovsky y especialmente el fenomeno de su canonizacién universitaria: cabe
destacar los trabajos de Nora Glickman (1984), Rose M. Armando (1985), Patricia Duarte
(1987), Gerardo Fermandez (1987 y 1988), Frugoni de Fritzsche (1987), L. Howard
Quackenbush (1987), Vivian Brates (1989), Sharon King (1989) y George Woodyard (1989).
Los noventa encuentran a Pavlovsky convertido en un auténtico “artista de culto”, reconocido
tanto por su trabajo nacional como por su prestigio y circulacion internacionales en los grandes
festivales del mundo (véase el Apéndice en esta Tesis). De este periodo son los numerosos
premios recibidos, entre los que se destaca el Premio Teatro del Mundo Trayectoria (2003)
otorgado por la Universidad de Buenos Aires. Los trabajos destacados de la década y su
continuacién en el nuevo siglo son los de Gerardo Luzuriaga (1990), Linda Zoe (1990), Kart

Kohut (1990), Olga Cosentino (1991), Margarita Feitlowitz (1991), Miguel Angel Giella
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(1991, 1994, 1997, 1998a y 1998b), Osvaldo Pellettiert (1991, 1994, 1997), Peter Roster
(1991), Alfonso de Toro (1991, 1996, 1997, 2004), Daniel Altamiranda (1992), Nora
Eidelberg (1992), Frank Dauster (1993), Verénica Médico (1993), Liliana Donzis (1994),
Jorge Dubatti (1994a, 1996a, 1996b, 1997, 1997b, 1999a), Patricia Bandullo Gutiérrez y
Beatriz Rodriguez Escobar (1994), Castellvi de Moor (1995), lan Watson y Susana Epstein
(1995), Marcela Linzuain y Mariana Theiler (1997), Julia Elena Sagaseta (1997), Diana
Taylor (1997), Gustavo Geirola (1998 y 2000), Federico Irazabal (1999), Cristina Pifia (2000),
Martin Rodriguez (2000), Ana Laura Lusnich (2001a y b), Vanina Parra (2002). A partir de los
noventa incluyen en sus tesis doctorales perspectivas sobre Pavlovsky Severino Joao Albuquerque
(Wayne State University, Detroit, Estados Unidos), Osvaldo Pellettieri (Universidad de Buenos
Aires), Stefania Aliotta (Universita La Sapienza, Roma), Miguel Angel Giella (Carleton University,
Canada), Fernanda Hrelia (Universita degli Studi di Trieste, Italia), Estela Patricia Scipioni
(Alemania), Nora Elena Parola (University of Texas at Austin, Estados Unidos), Claudia Angehmn
(Universidad de Leipzig, Alemania), Jean Graham-Jones (Florida State University) y Gabriela
Toletti-Gong (University of Ann Arbor, Estados Unidos), entre otros investigadores. Muchas de
estas tesis han sido publicadas o se conservan en mimeo (véase el detalle en la Bibliografia sobre
Pavlovsky en el cierre de la Tesis).

También son muestra de la relevancia critica alcanzada por la obra de Pavlovsky la edicion de los
cuatro tomos de su Teatro completo (1997-2003), con estudios preliminares a nuestro cargo; las
compilaciones de sus articulos periodisticos y notas ensayisticas: Micropolitica de la resistencia,
1999, y La voz del cuerpo, 2004, ambas ediciones a nuestro cargo; y la publicacion de la extensa
entrevista sobre su vida y su obra (La ética del cuerpo, en dos versiones: 1994 y 2001) . A ello
deben sumarse la edicion de sus obras en Francia, Estados Unidos, Italia y Espaiia, detalladas en
nuestra Bibliografia (Seccion I). Creemos que estas tareas de edicion y traduccion, asi como las
numerosas entrevistas (véase Bibliografia, seccion I1.2), son resultado de la legitimacion critica y
constituyen en si mismas operaciones criticas complementarias, en el caso de las ediciones y las

traducciones fundamentalmente desde los paratextos que acompaiian los textos de Pavlovsky.

2 Véase nota 3.



3. Fundamentos teorico-metodologicos para el analisis del texto dramatico

3.1. El concepto de texto dramatico

El reconocimiento de practicas de escritura teatral muy diversas ha conducido a la necesidad
de construir una categoria que englobe en su totalidad dichas practicas y no seleccione unas en
desmedro de otras. Sostenemos que un texto dramatico no es solo aquella pieza teatral que
posee autonomia literaria y fue compuesta por un “autor” sino todo texto dotado de
virtualidad escénica o que, en un proceso de escenificacion, ha sido atravesado por las matrices
constitutivas de la teatralidad, considerando esta ultima como resultado de la imbricacion de
tres acontecimientos: el convivial, el linglistico-poético y el expectatorial. Sostenemos que una
redefinicion del concepto de texto dramatico debe partir de la reconsideracion de la teatralidad
-o especificidad del lenguaje teatral- a partir de la identificacion, descripcion y analisis de sus
estructuras conviviales®.

Nos detuvimos en el problema del “convivio” —reunidn, encuentro de presencias- gracias a la
lectura de los estudios de Florence Dupont (1991, 1994) sobre las practicas literarias orales en
la cultura “viviente” del mundo greco-latino, especialmente el symposion y las diferentes
variantes griegas y latinas del banquete. Dichas investigaciones iluminan el funcionamiento de
formas de “convivialité” —término empleado por Dupont- que no son mero contexto del
acontecimiento literario sino parte constitutiva e irrenunciable de-él. Sumados a las
observaciones de Dupont los aportes de otras investigaciones (Segal, Murray, Vernant, Bauza,
entre otros) que directa o indirectamente caracterizan el funcionamiento convivial, traspolamos
dichas categorias al teatro, de acuerdo con los principios del comparatismo™, para advertir su
relevancia y singularidad.

Para caracterizar el convivio teatral se combinan aportes bibliograficos diversos con una
metodologia empirico-inductiva de base antropoldgica, complementaria en algunos aspectos de
la etnoescenologia (Pradier, 1996 y 2001, Pavis, 2000), que parte del estudio de casos del
campo teatral de Buenos Aires en los ultimos diez afios y desde lo particular proyecta lo

general. Las reflexiones tedrico-analiticas que se proponen surgen a posteriori de la

“ A pesar de que los diccionarios de lengua castellana sefialan que el adjetivo correspondiente a las voces
convite o convivio es “convival”, el uso rioplatense mas frecuente es “convivial” y preferimos para nuestro
trabajo esta segunda modalidad.

** El teatro comparado es una disciplina de la teatrologia que estudia los fenémenos teatrales en contextos de
internacionalidad y/o supranacionalidad (Dubatti, 1995d y 2002c, Cap. VII ).



observacion de la experiencia teatral, de acuerdo con una vision historicista (Dubatti, 1999d)
que busca restituir al teatro su concreta materialidad como acontecimiento. Al respecto,
impulsa estas observaciones una concepcion de la teatrologia que “regrese el teatro al teatro”,
en el sentido que Laura Cerrato otorga al concepto de “vuelta a la literatura”, de “hacer
regresar la literatura a la literatura” (1992, pp. 9-10). Para ello, implicitamente fundamos las
conceptualizaciones en nuestra enciclopedia de espectador“, asi como en las declaraciones de
teatristas y de otros espectadores. Se sigue, mutatis mutandis, el modelo de los trabajos de

Micheéle Petit (2001)*.

Un alcance mas ambicioso de estos esbozos radicaria en contribuir a la deseada recomposicion

de la base epistemologica de la teatrologia (Dubatti, 2002¢, pp. 39-48) a través de una doble

operacion:

a) el desplazamiento de la semidtica de su lugar actual de transdisciplina a sus posibilidades
originarias como disciplina de la teatrologia (De Mannis, 1997, p. 18);

b) la instauracion de un nuevo marco lingtistico (Carnap) mas amplio, polimorfo, a partir de
la integracion de los estudios culturales, la antropologia, la ontologia, la filosofia de la
historia y la filosofia del lenguaje.

Al respecto cabe detenerse en tres aspectos que involucran la nueva definicion de texto

dramatico: la redefinicion del concepto de teatralidad a partir del acontecimiento convivial; una

aproximacion empirico-inductiva al funcionamiento de las estructuras conviviales; la
redefinicion del texto dramatico a partir de las estructuras conviviales.

El convivio, principio del acontecimiento teatral. Ya en Homeére et Dallas (1991), volumen

consagrado al estudio la epopeya homérica y del canto del aedo, Dupont revela la importancia

de la situacion de enunciacidn y recepcion de estas formas de la literatura: el banquete. Al
examinar su ensayo afos después, la investigadora resume:
“[...]I’'épopée grecque archaique met les hommes en relation avec Mnémosyne, la
Mémoire divine du monde, dans le cadre rituel du banquet sacrificiel, par

I'intermédiaire de ’aéde [...] Savoir éphémere et musical, il n’est accessible que dans

** Valoramos como respaldo de las siguientes observaciones nuestra vivencia expectatonal en mas de 1300
espectaculos comentados, desde 1989 hasta hov, en diferentes espacios criticos profesionalcs.

*6 Nos sirven de guia su uso de las entrevistas con lectores adolescentes y el autoanalisis que desarrolla en su
“autobiografia como lectora”. La invitacion de Petit: “Les recomiendo un pequefio ejercicio: escriban su
autobiografia como lectores” (2001, p. 66), ha sido aplicada provechosamente a las trayectorias de expectacion
de los integrantes de la Escuela de Espectadores —espacio de estudio que coordinamos desde 2001-, cuyos
resultados tendremos en cuenta para la composicion de este trabajo.



un banquet rituel, il ne peux pas se thésaurier comme une marchandise” (Dupont, 1994,

p. 9-10).
En apretada exposicion Dupont agrupa los componentes de este acontecimiento excepcional:
oralidad, memoria divina y transmision convivial en el encuentro de presencias del aedo, los
dioses —intermediados por el poeta- y los oyentes-espectadores’’. Inmediatamente llama la
atencion sobre su singularidad: se trata de un modelo de produccion, circulacion y recepcion
literarias en las antipodas de la escritura impresa y la lectura ex visu, silenciosa, del libro. Los
poemas no podian ser conservados en la escritura, bajo la forma de un enunciado unico, fijo y
definitivo, bajo la forma de un texto, sin perder su razén de ser. “Altérité fondatrice”, afirma
Dupont, tanto para radicalizar nuestras diferencias respecto de los antiguos como para generar
expectativas sobre el futuro insospechado que la posteridad acaso otorgara a los usos de la
oralidad y la escritura (1994, pp. 24-25).
La misma Dupont se encarga de sefialar que L'invention de la littérature (1994), su libro
siguiente, es una prolongacion (p. 8) de la problematica de Homere et Dallas. Retoma sus
afirmaciones sobre el banquete homérico para estudiar las formas de produccion, circulacién y
recepcion de obras de Anacreonte, Catulo y Apuleyo en el mundo griego y latino. Muy
distantes de nuestro concepto moderno de “institucion literaria” —cuya aparicidbn marcaria
posteriormente la “invencion de la literatura”-, los textos de Anacreonte, Catulo y Apuleyo son
“illistbles” (p. 18 y passim) y, aunque textos, funcionan como meros intermediarios de dos
grupos de instancias de oralizacion: el anterior a la fijacion textual y aquel que la escritura debe
propiciar mas tarde, ya fuera a través de la recreacion memorialista o de la lectura en voz
alta*®.
“Literatura sin lectores”, sintetiza Dupont: no existe en el mundo antiguo el concepto de lector
en el sentido que actualmente, en forma familiar, otorgamos a ese término. De esta manera
distingue en los origenes de la cultura europea una doble tradicion:

“D’un c6té, une tradition d’écriture, plus récente, plus limitée sans doute qu’on a bien

*" Fusionamos aqui la doble funcién de recepcién destacada por Charles Segal (1995, pp. 213-246) ya que
sostenemos que el trabajo del aedo y del rapsoda generan —siquiera discontinuamente- no sélo audiencia sino
también expectacion.

** Bauzd resume el proceso de pasaje de una lectura ex auditu a otra ex visu: “Con los rollos o volimenes
papiraceos de la antigiiedad, con los codices de la Edad Media o con los libros del mundo moderno. sc
abandona la cultura ex auditu —dondc hay un declamador y escuchas- y se pasa a la lectura: ésta. en un primer
momento, era en voz alta (tal como acontecio también a lo largo de todo ¢l medioevo) pues se la sentia como
una prolongacion de la conversacion y el texio era comprendido en la medida en que se lo escuchaba, es decir
que ingresaba cn la mente no por la vista sino por el oido” (1997, p. 113).
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voulu le dire; de ’autre, une tradition de poésie (orale), une poésie rituelle s’inscrivant

dans la relation que les homines entretiennent avec le dieux et qui, comme le sacrifice,

définit leur identité d’hommes civilisés, grecs ou romains” (1994, p. 12).

Dupont demuestra que la distincidon entre oralidad y escritura no implica una concepcion
meramente utilitaria sino simbolica, y que “la priorité symbolique a toujours été donnée a
I’oral, I’écriture apparaissant souvent comme son auxiliaire” (1994, p. 12)*. Refiriéndose a
L'invention de la littérature, Jo€l Thomas valora la lectura de Dupont como “un verdadero
manifiesto en favor de las culturas de la oralidad y su capacidad de improvisacion y
‘entusiasmo dionisiaco’ contra el ‘enfriamiento’ de una literatura escrita, condenada a estar
‘conservada’, definitivamente coagulada en los libros y las bibliotecas” (1997, p. 15).

En tanto la transmision oral exige convivio, reunion, Dupont se demora en el componente que
nos interesa especialmente: el encuentro, la colectivizacion vinculante, que define como “un
lien [atadura, vinculo] social” (1994, p. 12).

“Sym-posion: ‘boire ensemble’: le syn —ensemble- est essentiel. Tout dans le banquet de
Dionysos se fait ensemble, et cet ensemble est la sauvegarde des buveurs, car il permet
un controle collectif de I'ivresse” (1994, p. 30 y ss.).

Segln advierte Oswyn Murray, el trato social fue asumiendo en el devenir de la civilizacion
griega diferentes formas: “La relacion entre el hombre y la sociedad es dinamica en todas las
sociedades: cada época concreta del hombre tiene un pasado y un futuro; y no existe un
hombre griego sino una sucesion de hombres griegos” (1995, p. 250-251). Ello le permite,
siguiendo el ejemplo de Jacob Burckhardt (Historia de la cultura griega), distinguir cuatro
tipos ideales o cuatro edades del hombre griego: heroico, agonal, politico y cosmopolita. Lo
cierto es que, mas alla de los cambios en las formas de sociabilidad, la literatura oral
permanece como un constante estimulo de socializacion. De las diferentes formas conviviales
vinculadas a la literatura oral, podemos abstraer un conjunto de rasgos invariantes:
a) el convivio implica la reunién de dos o mas hombres, vivos, en persona, en un centro
territorial, encuentro de presencias en el espacio y convivencia acotada —no extensa- en el

tiempo para compartir un rito de sociabilidad en el que se distribuyen y alternan dos roles:

* Jorge Luis Borges lo afirma en su conferencia sobre el libro: “Los antiguos no profesaban nucstro culto del
libro. Veian en el libro un sucedineo dc la palabra oral. Aqueclla frase que se cita siempre: Scripta manent,
verba volant, no significa que la palabra oral sca efimera sino que la palabra escrita es algo duradero y muerto.
En cambio , la palabra oral ticne algo de alado. de liviano, alado y sagrado, como dijo Platéon. Todos los
grandes macstros de la humanidad han sido, curiosamente, maestros orales” (Borges oral. 1979).



el emisor que dice —verbal y no verbalmente- un texto, el receptor que lo escucha con
atencion.

b) el convivio entrafia compania —etimologicamente, “compartir el pan”-, estar con el otro/los
otros, pero también con uno mismo, dialéctica del yo-tu, salirse de si al encuentro con el
otro/con uno mismo. Importa el dialogo de las presencias, la conversacion: el
reconocimiento del otro y del uno mismo, afectar y dejarse afectar en el encuentro,
suspension del solipsismo y el aislamiento.

c) el convivio implica proximidad, audibilidad y visibilidad estrechas, asi como una conexion
sensorial que puede atravesar todos los sentidos —por ejemplo, el gusto, el tacto y el olfato
a través del vino o los alimentos compartidos.

d) el convivio es efimero e irrepetible, esta incerto en el fluir temporal vital en su doble
dimensidn bergsoniana: objetiva y subjetiva.

e) la socializacion no es excluyentemente humana: el convivio incluye la ofrenda y la
manifestacion del orden divino en el rito de reunion.

El convivio en el teatro. A pesar de los reparos que impone Dupont al contrastar el banquete

y los festivales teatrales en la Atenas de los tiranos y observar en el siglo VI a.C. el comienzo

de un proceso de “enfriamiento” de las practicas orales y de resistencia a la cultura de la

“ebriedad” (1994, pp. 91-105 y passim), el teatro preserva la estructura convivial que poco a

poco ira perdiendo protagonismo —muy aceleradamente a partir del siglo XVI- al propiciar el

libro la lectura en soledad, ex visu, como acto individual. Creemos que el teatro es una de las
manifestaciones conviviales heredadas en el presente de esa “cultura viviente” de la que habla

Dupont, perduracion de los habitos de una sociedad “caliente” y “salvaje” en el marco de una

cultura “fria” y “domesticada” (Lévi-Strauss, 1998). En el teatro la letra palpita in vivo, a

través de las formas de produccion, circulacion y recepcién diferentes de la letra in vitro,

encapsulada, “enfrascada” propia de la cultura del libro. En consecuencia, el teatro —aunque
reconocidos los reparos de Dupont- pertenece, con sus diferencias, a la mencionada tradicion

de la poesia oral. Hoy el teatro preserva la cultura de la oralidad en una sociedad letrada y

regida por al auge de lo sociocomunicacional sobre lo socioespacial, como afirma Garcia

Canclini: “[...] en la segunda mitad de nuestro siglo la transnacionalizacion econémica y el

mismo caracter de las ultimas tecnologias comunicacionales —desde la television hasta los

satélites y las redes Opticas- reorganizo en un sistema globalizado las comunicaciones” (1995,

p. 19), y ello le otorga al teatro, que preserva la termtorialidad, un valor de resistencia y
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afirmacion de modalidades ancestrales.

Llamamos acontecimiento teatral®® a la singularidad, la especificidad del teatro segun las
practicas occidentales (Goody, 1999), advertida por contraste con las otras artes (Souriau,
1986) o, como afirma Grotowski (Hacia un teatro pobre), por negacion de la cleptomania
artistica de aquellas poéticas escénicas acostumbradas a “tomar prestados” campos del arte que
no le son “propios”. Hablamos de acontecimiento porque lo teatral “sucede”, es praxis, accion
humana, so6lo devenida objeto por el examen analitico.

A partir de una reconsideracion de lo convivial, el acontecimiento teatral se manifiesta en su
formula nuclear compuesto por una triada de sub-acontecimientos concatenados causal y
temporalmente, de manera tal que el segundo depende del primero y el tercero de los dos
anteriores.

Los tres momentos de constitucidn del teatro en teatro son:

I) El acontecimiento convivial, que es condicion de posibilidad y antecedente de...
1) El acontecimiento de lenguaje o acontecimiento poético, frente a cuyo advenimiento se
produce. ..

III)  Elacontecimiento de constitucion del espacio del espectador.

El teatro acaba de constituirse como tal en el tercer acontecimiento y solo gracias a él. Sin
acontecimiento de expectacion no hay teatralidad, pero tampoco la hay si el acontecimiento de
expectacion no se ve articulado por la naturaleza especifica de los dos acontecimientos
anteriores: el convivial y el poético. La idea de espectaculo y de espectador no implican
necesariamente teatralidad. En consecuencia, no es la condicion aislada de espectador lo que
determina la teatralidad sino lo que la completa concatenadamente con los procesos convivial y
poético. Estos modalizan la categoria de expectacion, la afectan y singularizan teatralmente —
distinguiéndola de otras formas de actividad expectatorial- y a la vez la concitan para el
advenimiento del teatro si y solo si la expectacion se manifiesta dando entidad totalizante al
acontecimiento teatral.

Detallaremos a continuacion las caracteristicas de cada uno de estas instancias del
acontecimiento teatral, sus propiedades y las categorias que involucran para el analisis
teatrologico.

a) El acontecimiento convivial. El punto de partida del teatro es la institucion ancestral del

** Como antecedente de las observaciones que siguen, véase Dubatti 2002c, especialmente Capitulo II. “La
teatralidad y el ser: el acontecimiento trcatral” (pp. 49-56).
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convivio: la reunion, el encuentro de un grupo de hombres en un centro territorial, en un punto
del espacio y del tiempo, es decir, en términos de Dupont, la “cultura viviente del mundo
antiguo”. Conjuncion de presencias e intercambio humano directo, sin intermediaciones ni
delegaciones que posibiliten la ausencia de los cuerpos. No se va al teatro para estar solo: el
convivio es una practica de socializacion de cuerpos presentes, de afectacion comunitania, y
significa una actitud negativa ante la desterritorializacion sociocomunicacional propiciada por
las intermediaciones técnicas (Garcia Canclini, 1995). En tanto convivio, el teatro no acepta
ser televisado ni transmitido por satélite o redes Opticas ni incluido en internet o chateado.
Exige la proximidad del encuentro de los cuerpos en una encructjada geografico-temporal.
Sin convivio, no hay teatro, de alli que podamos reconocer en él el principio —en el doble
sentido de fundamento y punto de partida logico y temporal- de la teatralidad. A diferencia del
cine o la fotografia, el teatro exige la concurrencia de los artistas y los técnicos al
acontecimiento convivial y, en tanto no admite reproductibilidad técnica, es el imperio por
excelencia de lo auratico (Benjamin). Beatriz Sarlo testimonia en una entrevista su experiencia
frecuente como espectadora:
“Voy mucho al teatro. Hay algo que aprendi en Walter Benjamin: el riesgo que tiene el
teatro me fascina [...] el nesgo de la equivocacion, la cosa de que los actores se estan
moviendo en la cuerda floja. Es lo que Benjamin llama e/ aura. El pensaba que hay
artes que pueden reproducirse técnicamente y otras no. Uno de los casos en que la
reproduccion es posible, por ejemplo, es la fotografia. Un fotografo saca la primera
placa y de ese negativo se pueden hacer reproducciones infinitas. También hay artes de
las que se puede sacar una reproduccion fotografica aunque la obra de arte sea un
original: la plastica. Puedo sacar una foto de La Gioconda e imprimirla en un poster. La
Gioconda original tiene aura; la reproduccion fotografica, no. En el caso del teatro y de
la masica tocada en vivo el aura es irreproducible: no hay foto ni grabacion en video de
una representacion teatral que pueda restituir el aura. En el teatro, el aura esta en la
presencia inmediata de los cuerpos. Esto es lo que hace que sea tan apasionante. Hay
mucha gente que dice que no tolera el teatro porque estan los actores; lo que no toleran
es el aura, esa cosa magnética que tienen los cuerpos de los actores, aun de los malos
actores” (Dubatti, 2003d, pp. 17-18).
En el convivio no solo resplandece el aura de los actores: también la del publico y los técnicos.

Reunion de auras, el convivio teatral extiende el concepto benjaminiano. El encuentro de auras
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no es perdurable, dura lo que el convivio: en consecuencia, es también imperio de lo efimero,
de una experiencia que sucede e inmediatamente se desvanece y se torna irrecuperable. Si el
teatro solo acontece en la dimension auratica de la presencia corporal-espiritual de artistas,
técnicos y publico —conjuncion que inicialmente es humana y solo a posteriori reconocera la
distribucion de roles de trabajo-, luego se disuelve y se pierde. Por su efimera dimension
convivial, el teatro —como la experiencia vital- se consume en el momento de su produccion y
es recuerdo de la muerte. Ricardo Bartis reflexiona sobre el pasado teatral como pérdida: “El
teatro es una performance volatil, una pura ocasion, algo que se deshace en el mismo momento
que se realiza, algo de lo que no queda nada. Y esta bien que eso suceda, porque lo emparenta
profundamente con la vida, no con la idea realista de una copia de la vida, sino con la vida
como elemento efimero, discontinuo. En ese sentido el teatro parece contener, al mismo
tiempo que la seriedad de la muerte, la mueca ridicula de la muerte, su patetismo, su
ingenuidad. En una época hiperartificial, hipervisual, la matenalidad del teatro sigue siendo un
elemento primitivo, reducido, como una obligacion de un devenir cerrado, minoritario: gente
grande encerrada en la oscuridad haciendo cosas tontas” (Bartis, 2003). Traspolando en
extension y radicalidad las categorias de A. Deyermond (1996) y R. M. Wilson (1970) para el
estudio de la la literatura medieval, puede afirmarse que la historia del pasado teatral es en
realidad la historta del teatro perdido.

En el centro auratico del teatro, el arte adquiere una dimension de peligrosidad de la que el
cine carece: el actor puede morir ante nuestros ojos, puede lastimarse, olvidarse el texto, la
funcién se puede interrumpir y suspender.

El acontecimiento convivial es experiencia vital intransferible (no comunicable a quien no asiste
al convivio), territorial, efimera y necesariamente minoritaria (si se la compara con la capacidad
de convocatoria y reproductibilidad técnica del cine o la television).

En tanto experiencia vital, aparece atravesado por las categorias de la estabilidad y la
imprevisibilidad de lo real, esta sujeto a las reglas de lo normal y lo posible, a la fluidez, el
cambio y la imposibilidad de repeticion absoluta, a nuestro mundo comun o intersubjetivo, a la
realidad compartida. Lo convivial exige una extremada disponibilidad de captacion del otro: la
cultura viviente es eminentemente temporal y volatil y los sentidos (especialmente la vista y el
oido) deben disponerse a la captacion permanentemente mutante de lo visible y lo audible, con
el peligro de perder aquello que no se repetira, con el riesgo de pérdida de la legibilidad y la

audibilidad.
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b) El acontecimiento poético o de lenguaje. De pronto, en el marco del convivio, se detona
un segundo acontecimiento: el lenguaje poético. Generalmente un indicador convencional da la
sefial de dicho advenimiento: se apagan las luces de sala, se silencia la musica, se corre el
telon... Se inicia asi, en el seno del convivio, un acontecimiento de lenguaje, instauracion de un
orden ontologico otro. No se trata del lenguaje natural, sino de una desviacion, un écart que
instaura —en términos romanticos- una physis poética, diversa de la physis natural (Bauza,
1997, p. 43). “A través de la poesia [teatral], la palabra [y el lenguaje no verbal] se revela[n]
como un logos demitirgico y, a través de ella, el poeta —por medio de una suerte de metafisica
poética-, a la vez que asume el mundo, crea otro situado en la esfera del arte” (Bauza, 1997,
pp. 40-41). El lenguaje poético —segundo avatar del acontecimiento teatral- instala una
estructura signica verbal y no verbal que, gracias a un proceso de semiotizacion (De Marinis,
1997) funciona en dos instancias de produccion de sentido (Muschietti, 1986):

-En un primer estadio del signo, los materiales verbales y no verbales se constituyen en signos
que fundan-nombran-describen un mundo de representacién y sentido, un wniverso
referencial’’ (Cerrato, 1992). La construccion de ese mundo marca un salto/cambio
ontologico: se crea un universo que es paralelo al mundo, su “complemento” (Eco, Obra
abierta), otro mundo posible dentro del mundo, que participa de la naturaleza de la ficcion, de
lo imaginario y de lo estético. Pero ese mundo de lenguaje también es a-referencial (Cerrato,
1992), puro acontecimiento de lenguaje, lenguaje sin voluntad de referir a una realidad otra
que el mismo lenguaje (en escena, las poéticas mas abstractas de la danza, el movimiento como
puro lenguaje).

-En un segundo estadio del signo (Muschiettt), la estructura implica el advenimiento de la
semiosis ilimitada: produccion de sentido infinita propia de la funcion estética que organiza
todos los mateniales, tanto los verbales como los no verbales.

Valga la breve descripcion de un caso: un espectador conmovido que salte al espacio del
escenario para abrazar a la victima inocente de un melodrama (Indalecia, por ejemplo, en £/
desalojo de Florencio Sanchez), no podra amparar al personaje sino sélo entorpecer el trabajo

de la actriz. El personaje acontece en otro plano de realidad.

31

El acontecimicnto lingiistico involucra el problema de la referencia: a) referencia de lo teatral o
autorrcferencia; b) referencia del mundo representado; c¢) referencia del mundo externo. Véase al respecto
nuestro “Hacia una teoria dc los efectos™ (inédito).
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La nueva dimension ontica del acontecimiento poético produce una amplificaciéon del mundo,
funda nuevos territorios onticos y es eso lo que distingue al teatro de otras formas de
espectacularidad que podemos definir como “parateatrales”. La seduccion (Geirola, 2000) y el
fingimiento cotidianos, el futbol, las ceremonias religiosas y los ritos laicos, las fiestas, los
desfiles de modas, el discurso y el acto politico, la magia, la tauromaquia, el carnaval, la
television no ficcional, buena parte de las destrezas circenses, no instauran un mundo otro
paralelo al mundo sino que acontecen en la esfera ontologica de lo real intersubjetivo. Las
diferencias entre teatralidad y parateatralidad se ratifican en el acontecimiento de la
expectacion.

La amplitud de fendmenos estéticos que involucra el caracter referencial y a-referencial del
acontecimiento poético permite incluir dentro de la esfera de la teatralidad un repertorio
abierto, que no reconoce las exclusiones clasificatorias de las taxonomias impuestas en los
siglos XIX y XX%: el teatro musical, la danza, la narracién oral (Bovo, 2002) y las multiples
expresiones de la juglaria, el teatro leido y el semimontado, el recital de poesia y otras
manifestaciones performaticas (Schechner, 2000, Taylor, 1997).

c) El acontecimiento expectatorial. El universo poético creado por el acontecimiento de
lenguaje a partir de los procesos de semiotizacion, ficcion, referencia y funcion estética —que
instauran una dimension éntica otra-, genera un espacio de veda (Breyer) o espacio de reserva
del teatro como acontecimiento linguistico. La asistencia al advenimiento y devenir de ese
mundo, el atestiguamiento de ese acontecer, la contemplacion y afeccion del universo de
lenguaje desde fuera de su régimen ontico constituye el tercer acontecimiento o la instauracion
de un espacio complementario al poético: el de la expectacion. El espectador se constituye
como tal a partir de la linea que lo separa onticamente del universo otro de lo poético. Esa
separacion no existe en los espectaculos parateatrales: quien observa se encuentra en el mismo
nivel de realidad que el acontecimiento observado. La optica politica no entabla referencia con
un mundo otro sino la esfera inmediata del ser o a través de ésta la presentificacion hierofanica
de lo numinoso (Rudolf Otto, 1998).

Sin embargo, el lugar de la expectacion puede perderse provisoriamente dentro de un juego
especifico de la poética teatral. El espectador puede salir del espacio de expectacion e ingresar
en el campo del acontecimiento poético de lenguaje. Veamos algunos casos de esta abduccion

poética:

> Véasc al respecto la nota 47.
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a) puede ser “tomado”, “absorbido” por el acontecimiento poético a partir de determinados
mecanismos de participacion (los payasos que involucran a alguien del publico en sus
juegos, la experiencia de hacer subir al escenario al publico como en Cegada de amor de la
compaiiia espaiiola La Cubana o de convertir la platea en escena, como en Un enemigo del
pueblo, version del director Andrés Bazzalo) y perder momentaneamente su conexion con
el espacio de expectacion.

b) Puede “entrar y salir” del espacio poético en espectaculos de tipo performaticos, en los que
se instaura la posibilidad de una entrada permanentemente abierta al orden Ontico del
acontecimiento de lenguaje (La cama, por Batato Barea, en Cemento).

c) Puede lograr una posicion de simultaneidad en el “adentro” y el “afuera” del universo de
lenguaje, como sucede con algunos espectadores de intensa participacion festiva en
Periodo Villa Villa del grupo De La Guarda: el espectador expecta y participa
simultaneamente, vy en la mirada de los otros aparece como “parte” del espectaculo.

d) Puede ser “tomado” por el acontecimiento poético a través de la experiencia que Peter
Brook ha denominado “teatro sagrado” en su £/ espacio vacio: la fuga de la realidad, lo
invisible hecho visible, la conexion con lo absoluto, el teatro como hierofania (Mircea
Eliade, 1999).

Lo cierto es que, en el teatro, el espacio de expectacion nunca desaparece definitivamente:

puede quedar delegado a un unico espectador mientras el resto de la platea participa “tomada”

por el acontecimiento poético, pero dicho espectador es el que garantiza que el teatro no se
transforme en parateatro. No hay teatro sin funcion expectatorial, sin espacio de veda, sin
separacion Ontica entre espectaculo y espectador. Si el acontecimiento expectatorial deja de
devenir, el teatro se transforma en practica espectacular de la parateatralidad y el arte se
fusiona con la vida, como en la utopia artaudiana (Dubatti, 2001b y 2002c, especialmente la

Introduccion, pp. 19-38). En las manifestaciones parateatrales apuntadas arriba (item 1.2.2.), la

expectacion es desplazada por la participacion. En tanto no hay distancia ontologica nit espacio

de reserva, no se “expecta” la misa o un partido de futbol —por ejemplo-, sino que se participa

“dentro” de ellos, como oficiante o como hinchada respectivamente.

La conciencia del caracter de la expectacion es un saber adquirido en los espectadores avisados

y cultos. Por el contrario, puede suceder entre los nifios y los espectadores adultos ingenuos (o



en algunos casos de patologia) que no haya conciencia de la separacion entre el arte y la vida™.
Las practicas parateatrales comparten con el teatro una “Optica politica” o “politica de la
mirada” (Geirola, 2000, p. 50), pero no instauran un orden Ontico que se desvia, aparta y
desprende de lo real, produciendo un fenomeno de despragmatizacion del lenguaje (Ricoeur).
La vida es campo de ejercicio multiple de la optica politica, de alli el topico de “la vida como
teatro”, el “Theatrum Mundi”. La espectacularizacion de las practicas sociales —ha sefialado
Debord- es uno de los rasgos mas manifiestos de la cultura actual. Pero la vida no es el teatro,
al menos para Occidente™.

La composicion triadica del acontecimiento teatral permite refundar las bases de nuestra
comprension del teatro en el convivio. Si la semidtica trabaja sobre el analisis del segundo
acontecimiento y el tercero, es necesario volver al primero. Y éste se manifiesta como un
campo complejo en el que no rigen las certezas instaladas por la semiotica como preceptos
incuestionables.

La primera constatacion es que, en el acontecimiento convivial, en la experiencia de presencia,
de contacto e intercambio auratico, no todo es legible. La experiencia convivial tiene puntos
ciegos y funciona por contagio. Transcurre, es efimera y es imposible retenerla, reconstruirla o
restaurarla en su dimension presente. Al convertirla en artefacto de la memoria, se la
desnaturaliza: no se conoce la experiencia convivial sino un artefacto construido para una
aproximacion practicamente imposible. La experiencia convivial se pierde, no puede ser
conservada. El artefacto de la memoria implica congelamiento, detenimiento, en oposicion a la
fluidez y mutabilidad de la experiencia. Lo convivial también se desnaturaliza en la
narrativizacion: pierde espesor e intensidad.

Ademas, en el convivio hay mas experiencia que lenguaje. Hay zonas de la experiencia de las

> Multiples testimonios dan cuenta de este borramicnto ingenuo de los limites entre la vida y el arte: las
participaciones de los chicos en las funciones teatrales, quienes increpan directamente al personaje y entran en
dialogo con €l como si su ser aconteciera en ¢l mismo plano de realidad en el que ellos sc ubican; el episodio
del Fausto criollo de Estanislao del Campo; la reacciéon de los gauchos que. en funcioncs circenscs, saltaban al
picadero para defender a Moreira de la policia; la anécdota referida por Jorge Luis Borges a Ricardo Piglia
sobre una muchacha que aseguraba tener un hijo de Juan Moreira (cuando en realidad lo habia tenido del actor
que encarnaba el personaje en una compaiiia itinerante).

> Al respecto, Jack Goody (“Teatro, ritos y representaciones del otro”, 1999, pp. 115-168) rcconoce una
“tendencia internacional” europea contra el teatro, que se remonta a los textos platonicos y perdura con
avatares diversos y reformulacioncs hasta bien avanzada la modernidad, cn la que la antiteatralidad sc expresa
repudiando en el teatro su distancia ontoldgica respecto de lo real y el rito. Paraddjicamente, dicho repudio
implica de alguna manera el reconocimiento de la especificidad ontoldgica del acontecimiento poético teatral.
Remitimos al respecto a los estudios de J. Barish (The Anti-Theatrical Prejudice, 1981) ¢ 1. Levine (Men in
Women's Clothing, 1994), entre los mas recientes.
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que el lenguaje no puede construir discurso. Hay zonas de la experiencia que no se pueden
semiotizar y en consecuencia, quedan fuera del marco lingiistico (Carnap) de la semidtica. La
experiencia esta sujeta a los limites de la percepcion. La realidad es transformada en
experiencia a partir de una percepcion fragmentaria. Suceden mas cosas que las que
percibimos. Si percibimos “mal”, comprendemos “mal”, construimos un artefacto lingiistico
deficiente (Beckett). La realidad y el texto son ilimitados, pero la percepcion es limitada, y en
consecuencia la experiencia es limitada. La experiencia y la percepcion estan condicionadas por
la cultura y son inmediatez: no hay perspectiva, no hay toma de distancia. Complejidad,
multiplicidad, simultaneidad, limitacién, velocidad, son categorias que estan en la base de la
experiencia convivial. La semiotica puede leer el acontecimiento poético-lingiiistico, pero no
desde el régimen de afecciones de lo convivial, la cultura viviente, lo auratico. La teatrologia
debe emprender el desafio de repensar la teatralidad desde su cimiento convivial.

Resulta interesante observar que en algunas practicas teatrales actuales se restituye al convivio
su dimension de symposion y comensalia (Murray): baste citar la comida judia que se sirve en
Trilogia de las polacas (Patio de Actores, 2002), en las consumisiones del café-concert o en
las golosinas y bebidas que se venden en los intervalos de espectaculos del circuito comercial.
Pero el beber puede adquirir una dimension simbodlica, como expresa Ana Maria Bovo al
reflexionar sobre su conciencia del convivio durante una funcion: “[...] la palabra
‘comunicacion’ me parece demasiado técnica para nombrar el fenémeno. Es otra cosa: yo me
bebo el silencio [que hacen los espectadores concentrados en el espectaculo] y ellos se beben
mis palabras” (Bovo, 2002, p. 123).

Aproximacion empirico-inductiva a las estructuras conviviales. Proponemos a
continuacion un conjunto de observaciones empirico-inductivas que perseguiran una
caracterizacion de las presencias humanas en el convivio teatral no en tanto el ejercicio de sus
roles de trabajo —teatristas, técnicos, espectadores- sino en tanto “convivantes”.

a) Composicion del convivio: integrantes y vinculos. Tal como se sefialé antes, asisten a la
reunién teatral los artistas, los técnicos y los espectadores. Se trata de una asistencia in
praesentia, es decir que, de los teatristas, no consideramos asistentes sino solo a aquellos que
se encuentran presentes fisicamente en el acontecimiento teatral. Indudablemente, nos
referimos a los actores (cantantes, titiriteros, bailarines, mimos...), agentes protagonicos de la
accion escénica, presencia por principio de necesidad sin la cual el teatro es imposible.

También los musicos en vivo, en caso de que los hubiere. Los actores son irremplazables y no
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pueden ser sustituidos por un holograma, una proyeccion virtual o una banda de sonido sino
solo por otro actor. Si no hay actores no hay acontecimiento teatral. No sucede asi con el
dramaturgo, el director, el escenodgrafo, el iluminador, el creador de la musica, los
constructores de la escenografia, los electricistas, los integrantes del taller de costura,
empresarios y representantes, quienes pueden estar presentes in absentia a través de sus obras
o su trabajo para llegar al montaje pero no participan necesariamente en el convivio.
En cuanto a los técnicos, discernimos dos grupos por la especificidad de sus funciones:
1. los abocados al desarrollo del acontecimiento poético (el operador de consola, el asistente
de direccion, los servidores de escena, los maquinistas, los utileros, el apuntador...);
2. los encargados del control de sala (acomodadores, personal de seguridad).
Muchas veces los mismos actores desempefian funciones técnicas en escena. Aunque
generalmente no es reconocido como tal, el técnico (Grupo 1) es un artista o debe tener
formacién artistica para responder con la sensibilidad y la capacitacion necesarias a los
requerimientos materiales del lenguaje teatral. Puede haber convivio teatral sin presencia de los
técnicos —por ejemplo, en formas muy primarias y sencillas de teatro, como el monologo
improvisado en un espacio teatral no convencional, el recitado espontaneo o algunas practicas
de teatro callejero- pero la importancia de su presencia —cuando es requerida por las exigencias
del lenguaje teatral- queda a la vista si se considera la complejidad de las partituras de juegos
de luces, entradas de sonido o cambios de escenografia.
Llamamos espectadores a los asistentes al convivio teatral que, no afectados por el trabajo
técnico ni actoral —salvo circunstancialmente-, asisten al convivio con la funcion inmediata de
expectar el lenguaje poético. Pueden reconocerse entre los espectadores funciones mediatas a
posteriori de la representacion: escribir una critica o un informe, preparar una clase, cumplir
con un compromiso contraido.., pero la progresiva autonomizacion estética del
acontecimiento teatral otorgan actualmente a la expectacion una finalidad en si misma. Sin
espectadores, al menos uno, no hay teatro.
La importancia de la integracion del convivio es incuestionable. Sus modificaciones producen
acontecimientos teatrales diversos, e incluso opuestos. Un buen actor, en lugar de otro
mediocre, generara cambios relevantes en el acontecimiento poético y la expectacion. El
reemplazo de un técnico avezado por otro inexperto pone rapidamente en evidencia su
protagonismo en el desarrollo idoneo de un espectaculo: la musica que entra a destiempo y en

el volumen no indicado, un apagoén que no se produce, rudios entre bambalinas, la ausencia de
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un objeto indispensable para la representacion. .. Los diferentes tipos de publico determinan que
un mismo espectaculo resulte diverso: baste mencionar las funciones de la programacion del
Teatro San Martin para contingentes estudiantiles de la secundaria. La platea que en funciones
ordinarias se desempefia con un comportamiento armonioso y previsible en ciertos aspectos, se
transforma en las funciones para estudiantes en el ambito de un recital de rock con un
despliegue de energia fisica y participacion verbal que constituye un espectaculo en si mismo.
En el caso de la reciente version de La casa de Bernarda Alba (dir. Vivi Tellas, 2002), el
inesperado y expresivo desnudo de Maria Josefa, sin duda una secuencia irremplazable en el
espectaculo, debio ser anulado con el uso de un camisoén en las funciones para adolescentes.
Por otra parte, ninguna funcion es idéntica a otra, aunque en ellas se mantenga el mismo elenco
y equipo de técnicos.

En la reunion teatral los vinculos de socializacion son multiples y afectan la esfera del
acontecimiento poético y del expectatorial. Dicha multiplicidad puede sintetizarse en los

principales “entre” (Pavlovsky, 1999) a través del siguiente esquema:

Arlistas

<€ >
@nicos Espectndc@

Describiremos solo muy someramente los componentes de estas relaciones siempre

bidireccionales aunque no simétricas en su calidad e intensidad:

e relacion A - E:
-de E hacia A, el espectador que busca a su actor admirado para estar
en convivio con él, por la fascinacion de un encuentro auratico —muchas veces estimulado por

un vinculo previo de intermediacion técnica, como la television o el cine- que justifica todo
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esfuerzo (el uso de las canchas como espacio teatral, cuya incomodidad en estos casos
demuestra que no han sido disefiadas para teatro o recitales; la pelea por los mejores lugares en
el teatro comercial y el pago de entradas de alto costo; el uso de binoculares; el empleo de
gritos paroxisticos de celebracion);

-de A hacia E, los actores que trabajan con poéticas del teatro popular,
generalmente ligadas a la expresion cémica, que persiguen un efecto inmediato y una alta
participacion del publico (Claudio Gallardou y La Banda de la Risa practican rutinas fijas al
respecto, que incluye la interpelacion directa y a veces violenta al espectador indiferente o
disgustado: “;Le gusta el espectaculo? ;Si? ;Por qué no se lo cuenta a su cara, entonces?”,
expresion de Gallardou generalmente rematadas con la salida del espectador).

-el “entre” de A y E compone una maquina relacional que es
atestiguada por T (flecha dentro del triangulo) y le produce afectacion (segin testimonios de
los técnicos respecto de su participacion en espectaculos o funciones con diferentes respuestas

del publico).

e relacion A-T:

-de A hacia T, el actor busca en los técnicos una complicidad y un
bienestar que le resultan indispensables para su trabajo. Generalmente se rodea de asistentes y
equipo con una larga relacion de trabajo, amistad e incluso gratitud y reconocimiento;

-de T hacia A, el técnico suele acompaiiar su idoneidad profesional
con una posicion tomada sobre los valores artisticos y la persona del teatrista. Durante décadas
diversas funciones técnicas (operacion de consola, asistencia de direccion, la labor de
“vestidor” o asistente del actor, entre otras) han cumplido una tarea formativa, se han
constituido en una institucion pedagdgica, ya sea para la educacion artistica del técnico como
para la transformacion de T en A (muchos directores han trabajado largos afios como
asistentes de otros directores antes de emprender su primer montaje).

-el “entre” de T y A compone una maquina relacional que es
atestiguada por E (flecha dentro del triangulo) y le produce afectacion (por ejemplo, las
bromas o los juegos que se establecen entre los artistas y los técnicos tradicionalmente durante
la Gltima o Ultimas funciones se integran al acontecimiento poético y son celebradas desde la
expectacion y convivialmente por el publico: recordamos, entre muchos casos, la primera

funcién de la segunda temporada de Turandot, por Los Macocos, y los chistes de reencuentro
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con los técnicos del Teatro Argentino de La Plata, cuyas risas durante la representacion
llegaban desde la cabina y eran festejadas por los espectadores como expresion convivial

festiva).

e relacion E-T:

Es tal vez el vinculo mas desdibujado, al menos en las practicas conviviales del teatro de
Buenos Aires. Salvo en el caso de los acomodadores o los boleteros, el publico tiene escaso
contacto directo con los técnicos, aunque es conciente de su presencia y su trabajo durante el

espectaculo.

e relacion A — A:

Los vinculos se establecen también dentro del grupo de teatristas y ese “entre” de codigos
internos produce afectacion en E y en T, tanto en la esfera del acontecimiento poético como en
la expectatorial. La relacion convivial entre los actores puede estar marcada por una
subpartitura de complicidades y técnicas comicas que incluyen el “salirse del personaje” (por
ejemplo, el control visible que a las improvisaciones de Gallardou impone Cristina Fridman en
El Pelele de La Banda de la Risa) o los comentarios visibles o invisibles de los actores entre si
en escena (véase los recuerdos de Osvaldo Miranda al respecto en Gallina, 2002). La
estructura interna de los grupos y compaiiias, mas alla de los vinculos estrictamente humanos
(la tan mentada “vida de artistas”, que alcanza en los elencos itinerantes ribetes novelescos), es
también una institucion pedagdgica (por ejemplo, la famosa transmision esotérica del “secreto
de la commedia dell’arte” segin Taviani y Schiro). La relacion A — A incluye también el
vinculo del teatrista consigo mismo en escena: la escucha y el grado de conciencia de si mismo
en la actividad convivial como formacién de la subjetividad (véanse al respecto las
observaciones de Eduardo Pavlovsky en La ética del cuerpo y de Ana Maria Bovo en Narrar,
oficio trémulo).

e relacion E - E:

En sus observaciones sobre el espectador, Pavis sefiala que “no es facil aprehender todas las
implicaciones derivadas de la dificultad de separar el espectador como individuo y el publico
como agente colectivo” (1998, p. 180). En el convivio el espectador se encuentra con los otros
(distribuido como totalidad del publico presente o en sectores) y —como hemos observado

sobre los actores- también consigo mismo. El convivio —no solamente el ejercicio simbdlico,
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emocional e intelectual de la expectacion- contribuye a la elaboracion de la subjetividad, de la
“construccion del si mismo” (Petit, 2001, p. 41). Muchos espectadores han manifestado la

sorpresa de encontrarse en medio de una funcion observandose a si mismos, atravesados por

nn altn etada. de gangancizuarhcasy 50sidian pustemidlenalaaearta (Alsunas 2RR6135 U5 v iavuivy

han exacerbado ese efecto deliberamente, como Los &8 de julio (dir. Beatriz Catani y Mariano

Pensotti, Ciclo Biodrama, Teatro Sarmiento, 2002). En el convivio el espectador construye

sentido sobre si y conocimiento sobre el mundo, elabora un espacio de “intimidad” (Kovadloff,

2002) que puede adquirir una funcion social reparadora (Petit, 2001, p. 67). Asi como nos

referimos antes a la importancia de la composicion del pablico en la definicion de su dinamica,

debe evaluarse también la cantidad de sujetos activos en la reunion, es decir, la
presencia/ausencia de espectadores, el grado de asistencia a la convocatoria de un espectaculo.

En el Teatro Municipal de Ingeniero White, Bahia Blanca, en una platea de casi trescientas

butacas, asistimos a una funcion especial del espectaculo Audiciones (julio de 2002): durante la

primera media hora, en fila 4, al centro, fuimos el unico espectador. Luego se sumo una
segunda espectadora, fila seis, al costado derecho. Un sentimiento tuvo primacia: el de la
responsabilidad de no poder delegar la expectacion en otro, y generaba una tension
dispersante, que impedia una acendrada concentracion. ;Qué sucedia si debia salir en medio de

la funcion? La asistencia completa —acorde a la capacidad de la sala- o al menos considerable a

un espectaculo entrafia un interés compartido, una complicidad y capacidad de delegacién en el

otro, el otorgamiento de una relevancia implicita al acontecimiento cifrada en la expectativa
colectiva.

b) Estructura diacronica del convivio. Tal como se deduce de las experiencias transmitidas

en la Escuela de Espectadores por sus integrantes, el acontecimiento convivial excede

ampliamente la duracion del acontecimiento poético. Pueden distinguirse al menos cuatro
momentos en la descripcidn de su desarrollo diacrdnico:

e convivio pre-teatral: marca el proceso de confluencia de los teatristas, los técnicos y el
publico hacia el convivio en el centro geografico donde se producira el acontecimiento
poético. Su inicio es rizomatico: los espectadores que valoran especialmente el
acontecimiento teatral al que asistiran pueden llegar a sostener que se han estado
preparando toda su vida para ese momento. Para otros, comienza en la circunstancia de la
compra de la entrada, en el dialogo con el boletero o en los preparativos para el traslado al

teatro en compaiiia. Incluye la llegada al centro del convivio, los tramites de ingreso, la
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ubicacion y la progresiva puesta en estado de disponibilidad o apertura receptiva en espera
del acontecimiento que, como es sabido, siempre entraiia la expectativa de lo inesperado y
de una revelacion.

e convivio teatral propiamente dicho: se detona con el comienzo del acontecimiento
poético y constituye la experiencia teatral en si misma. Se cierra con las convenciones
rituales del balance celebrativo o cuestionador, aprobador o descalificativo: frente al saludo
de la compaiiia, el aplauso o el abucheo. Esta etapa se distingue de los procesos anterior,
intermedio y posterior por la complejidad de planos ontologicos y la multiplicidad de los
acontecimientos concatenados (convivial, poético y expectatorial).

e convivio de los intermedios: se desarrolla en el tiempo de los intervalos (para todos los
integrantes del convivio) y de las salidas de escena (solo para los actores). Suelen ser
momentos de descanso y distensiébn para los artistas y los espectadores (quienes
intercambian palabras evaluativas sobre lo que han visto), de trabajo para los técnicos de
sala o los encargados de cambios escenograficos o limpieza del escenario.

e convivio post-teatral: corresponde al movimiento de desconcentracion del convivio, en el
que los espectadores se dispersan, se desarticula el “todo” del publico en grupos o el
definitivo regreso de los espectadores a su instancia individual.

¢) Comportamiento convivial en el publico: acciones intersubjetivas y condiciona-
mientos. En las relaciones entre E y E dentro del convivio teatral se genera un principio de
integracion y acuerdo por el que la reunion de las subjetividades genera un agente
intersubjetivo. Hay contagio, afectacion, muchas veces de sorprendente velocidad y de unidad
inexplicable. El convivio es acontecimiento social (mirar y ser mirado) e implica guardar las
formas establecidas implicitamente de acuerdo con las convenciones. Esta suma a un sujeto
colectivo no implica inmovilidad ni enajenacion. La dinamica del convivio favorece el pasaje
permanente, el didlogo y las tensiones entre la subjetividad del espectador-individuo, las
sectorizaciones (recortes grupales o de tendencias internas) y el organismo intersubjetivo del
publico. Como herramientas iniciales para el analisis del comportamiento convivial queremos
destacar las siguientes acciones intersubjetivas:

-de conjuncién: el agente intersubjetivo responde como totalidad homogénea en una misma

direccion (ej.: el aplauso total, la risa aprobadora). Se trata de la ratificacion de los gustos y

concepciones de una comunidad coincidente en la que cada individuo-espectador es

protagonista y testigo de la experiencia teatral comunitaria: se asiste a la coincidencia entre lo
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que uno siente y lo que sienten los otros.

-de disyuncion: el organismo intersubjetivo se fragmenta en grupos o sectores que a través de
sus delegados-expresan contraste entre si o incluso discriminan politicamente el amigo del
enemigo (ej.: la “guerra” de publicos que generd Luropera 1" de John Cage en el Teatro Colon,
1995, régie de Vivi Tellas).

-de control: el organismo intersubjetivo genera sus mecanismos para mantener la armonia
convivial y el acatamiento de ciertas reglas (ej.: las llamadas a silencio con las que los
espectadores se reprenden entre si).

-de delegacion: el organismo intersubjetivo genera espontaneamente a sus representantes
encargados de llevar adelante ciertas manifestaciones colectivas “en nombre de todos” (gj.: los
espectadores que aceptan subir al escenario para que la funcion siga su curso).

Estos comportamientos conviviales del publico aparecen condicionados por cuatro variables
principales:

-el contexto sociohistérico del presente: la disposicion que provocan en el organismo
intersubjetivo acontecimientos politicos 0 economicos comunitarios (ej.: el atentado a la
AMIA; el anuncio y primeros tiempos de incertidumbre frente al acorralamiento de los
ahorros).

-el espacio teatral (de sala o al aire libre): cada espacio impone un conjunto de reglas al
comportamiento colectivo, convenciones que se adquieren culturalmente (ej.: las reglas varian
en el Teatro San Martin, en el Centro Cultural Ricardo Rojas o en el Parakultural, por ejemplo
en cuanto a la manera de sentarse y moverse, comer o fumar, interpelar a los actores, etc.).

-la poética teatral: el conjunto de procedimientos morfo-tematicos del texto dramatico,
espectacular o actoral genera una disposicion convivial diferente a partir del reconocimiento
de las convenciones (ej.: la actitud propiciatoria y participativa de los adultos en las funciones
de teatro infantil; la dinamica del agente intersubjetivo en los espectaculos comicos y en los
dramaticos).

-la composicion cultural (en un sentido amplio que incluye lo étnico) de cada campo
teatral: de acuerdo con la afirmacién de Pradier, “el hombre danza su cultura”, y asiste al
convivio teatral con las disposiciones de la totalidad de su régimen de experiencia y
competencias culturales.

Convivio y texto dramatico: ampliacion y cuestionamiento de la escritura en el teatro. En

diversas oportunidades hemos destacado que, entre los cambios aportados por el campo teatral
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de la post-dictadura, debe contarse la definitiva formulacion de una nocion tedrica que amplia
el concepto de dramaturgia (Dubatti, 1995¢, 1999d y 2001d). El reconocimiento de practicas
de escritura teatral muy diversas ha conducido a la necesidad de construir una categoria que
englobe en su totalidad dichas practicas y no seleccione unas en desmedro de otras en nombre
de una supuesta sistematizacton que es, en suma, tosco reduccionismo. En el teatro, ;solo
escribe el “autor”? Por supuesto que no”. En el camino de busqueda de una respuesta a este
problema, hoy sostenemos que un texto dramatico no es solo aquella pieza teatral que posee
autonomia literaria y fue compuesta por un “autor” sino todo texto dotado de virtualidad
escénica 0 que, en un proceso de escenificacion, ha sido atravesado por las matrices
constitutivas de la teatralidad (considerando esta ultima como resultado de la imbricacion de
los tres acontecimientos: el convivial, el lingiistico-poético y el expectatorial).

Este fenomeno de multiplicacion del concepto de escritura teatral permite reconocer diferentes
tipos de dramaturgias y textos dramaticos: entre otras distinciones, la de dramaturgia de autor,
de director, de actor y de grupo, con sus respectivas combinaciones y formas hibridas, las tres
ultimas englobables en el concepto de “dramaturgia de escena”. Se reconoce como "dramaturgia
de autor” la producida por "escritores de teatro”, es decir, "dramaturgos propiamente dichos" en la
antigua acepcion restrictiva del término: autores que crean sus textos antes e independientemente de
la labor de direccion o actuacién. "Dramaturgia de actor" es aquélla producida por los actores
mismos, ya sea en forma individual o grupal. "Dramaturgia de director" es la generada por el
director cuando éste disefia una obra a partir de la propia escritura escénica, muchas veces tomando
como disparador la adaptacion libre de un texto anterior. La "dramaturgia grupal" incluye diversas
variantes, de la escritura en colaboracion (binomio, trio, cuarteto, equipo...) a las diferentes formas
de la creacion colectiva®. En buena parte de los casos historicos estas categorias se integran
fecundamente.

La dramaturgia de actor se aproxima al estatuto de creador del aedo y de co-creador del rapsoda.
Bauza afirma que la lengua griega distingue “los términos aoidos, ‘poeta’, y rapsodos,

‘declamador’: el primero seria una suerte de creador —con las restricciones que implica aplicar este

%* Es Ilamativo como este proceso de redefinicion del texto dramatico se observa en diferentes campos de la
investigacion teatral, entre ellos, el medievalismo. Véase al respecto las valiosas observaciones de Eva Castro
Caridad en las paginas iniciales de su /ntroduccion al teatro latino medieval (1996, pp. 9-30).

%No se trata en este caso de "grupo de autores" (como en la experiencia de El avion negro de Cossa-Rozenmacher-
Somigliana-Talesnik o en la escritura en colaboracion de los binomios, al estilo Malfatti-De las Llanderas) sino de
"grupo de teatristas"”.
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término a un tipo de poesia que se reelaboraba en forma oral- [...]; el segundo -el rapsoda- es una
especie de co-creador, dado que no declama un corpus fijo e inmutable, sino que —de acuerdo con
las necesidades y preferencias del auditorio- hilvana de manera oral el material poético del que
dispone” (1997, p. 105).

La multiplicacion del concepto de dramaturgia permite también otorgar estatuto de texto
dramatico a guiones de acciones o formas de escritura que no responden a una notacion
dramaturgica convencionalizada en el siglo XIX. Al respecto, es fundamental diferenciar texto
dramatico y notacion dramatica (Dubatti, 1999d). El concepto de texto dramatico no depende
de la vertficacion de los mecanismos de notacion teatral (fijacion textual: division en actos y
escenas, didascalias, distincion del nivel de enunciacion de los personajes) hoy vigentes pero
que, como se sabe, han mutado notablemente a lo largo de la historia de la conservacion y
edicion de textos dramaticos (baste confrontar los criterios de notacion de la tragedia clasica y
de las piezas de Shakespeare en sus respectivas €pocas). Las matrices de representacion —las
marcas de virtualidad escénica- muchas veces se resuelven en forma implicita, corresponden a
lo “no-dicho” en el texto, al subtexto.

Es digno de sefalar que la formulacion de esta nueva nocion de dramaturgia no se ha generado
en abstracto del laboratorio de la teatrologia sino que ha surgido de la interaccion de los
teatristas con los teoricos, y especialmente a partir del reclamo de los primeros. A pesar de que
la multiplicacion del concepto de dramaturgia viene desarrollandose desde mediados de los
ochenta, todavia hoy hay sectores reaccionarios —tanto entre los teatristas como entre los
investigadores y los criticos- que niegan este avance y perseveran en llamar dramaturgia a un
tnico tipo de texto. Hablamos de “avance” porque la recategorizacion implica el beneficioso
abandono de la “rigida estrechez del monoteismo epistemologico” (Kovadloff, 1998, p. 21).
Otra de las grandes conquistas que aporta el nuevo concepto de dramaturgia radica en la
posibilidad de rearmar tradiciones de escritura hasta hoy escasamente estudiadas y, sin
embargo, increiblemente fecundas en la historia del teatro argentino’’ y mundial. Por ejemplo,
la dramaturgia de actor, cuyo origen debe buscarse en los textos de los mimos griegos
(Cantarella, 1971) e incluye una historia fecunda (De Marinis, 1997).

Este cambio en la consideracion del dramaturgo hace que hoy se pueda releer la produccion

dramatica de la historia teatral argentina a partir del disefio de un nuevo corpus, muchisimo mas

*"Paralelamente al movimiento de reconsideracion teorica de la nocién de dramaturgo. han comenzado a editarse los
textos de algunos grandes actores y capocomicos argentinos: Nini Marshall, Pepe Arias, Enrique Pinti, entre otros.
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vasto, e incorporar al inventario de textos los producidos por actores, directores y aunque es cierto

que estos textos engrosan la lista del "teatro perdido”, mucho es todavia el material que puede ser

recuperado fragmentariamente, en especial el de las ltimas décadas.

Prappnemes.weaLtinnlpoiede devtes. dramaticas o, narpe. del eitudiauds geeoqbishasinsoys
basada en un recorte de ciertos aspectos relevantes internos y externos del texto: la
enunciacion, la autoria, la fijacion textual o notacion dramatica, la relacién con el texto
espectacular. A partir de estas consideraciones, establecemos trece rasgos combinados para
una tipologia:

1) ficcidn/no-ficcion;

2) presencia/ausencia de matrices de representacion explicitas o acotaciones;

3) presencia/ausencia de enunciacion mediata o habla de los personajes;

4) relacion temporal con el texto espectacular: anterior, simultaneo o posterior a la escena,

5) sujeto creador: dramaturgia de autor, actor, director, de grupo;

6) sujeto de la notacion dramatica,

7) presencia/ausencia de notacion dramatica: texto dramatico oral-representado y texto
dramatico escrito (a partir de la distincion de Paul Ricoeur, 2000);

8) presencia/ausencia de autonomia literaria;

9) texto concluido/en proceso’®,

10) texto fuente/texto destino (texto traducido, texto adaptado);

11) codigos de fijacion textual: verbal, musical, iconografico, coreografico;

12) obra abierta/obra cerrada (segun el grado de margen para el llenado de lugares de
indeterminacion),

13)identidad, semejanza, alteridad entre textos (capacidad de distinguir texto princeps,
variantes, versiones relevantes que constituyen “otro” texto).

Nuestra tipologia no pretende crear una taxonomia estricta para la clasificacion de los textos

dramaticos: se trata de preguntarle a cada texto estudiado como funciona respecto de las trece

pautas indicadas. La combinatoria de dichos rasgos sera por necesidad diversa.

Esta reconsideracion del estatuto del texto dramatico implica el cuestionamiento de la escritura

% Aprovechamos los aportes de la critica genética (E. Lois 2001) y su consideracién de la literatura como una
"escritura viva" (Hay, 1994), como "(exto en movimiento” (Almuth Grésillon, 1994, p. 25). nunca "cristalizado" del
todo, "la literatura como un hacer, como actividad, como movimiento" (Grésillon, 1994, p. 25). Tuvimos en cuenta
especialmente la practica de la critica genética aplicada al teatro (Grésillon, 1995; Barrenechea, 1995; Cerrato, 1995).
Especificamente en cuanto a las relacioncs entre oralidad y escritura, remitimos a E. Lois (2001).
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dramatica como un proceso cerrado, fijo, cristalizado, in vitro. En este sentido, el teatro no ha
hecho suyas las potestades de la escritura tal como las concibe la cultura de la literaridad.
Como en el caso de Apuleyo sefialado por Dupont, la escritura es para el teatro un mero
intermediario desde o hacia la oralizacion/puesta en escena.

“La invencion de la escritura —y la consecuente mutacion de cultura de oralidad a

cultura de literaridad- no solo significo el paso de lo auditivo a lo visual sino también

una tendencia a la abstraccion, a la logica y al razonamiento cientifico” (1997, p. 103).
Pero estos cambios no afectaron al teatro, ya que como

“el lenguaje hablado [el teatro] exige necesariamente la presencia de un interlocutor, en

tanto que el lenguaje escrito se da en soledad y evidencia un ritmo mas lento, dado que

no tiene la premura que exige dirigirse a un receptor determinado del mensaje tal como,

por ejemplo, sucede en la oralidad [y en el teatro]” (Bauza, 1997, p. 103).
El nuevo concepto ampliado de dramaturgia implica la complejizacion de nuestra vision del texto
dramatico, que requiere ser estudiado segun el tipo de texto al que responde. Los trece rasgos
sefialados son algunos ejes propuestos para la problematizacién de dicha complejidad.
Desde 1990 venimos realizando con relativa frecuencia un trabajo de fijacion y edicion de
textos dramaticos de diverso tipo, en su mayoria escritos en el periodo de la postdictadura. Se
trata de textos dramaticos de caracteristicas diversas. Tomando en cuenta el rasgo “sujeto creador”
de la tipologia antes propuesta, en algunos casos los textos responden nitidamente al concepto de
dramaturgia de autor (Goldenberg, Langsner, Zangaro, Rodriguez, Tantanian, Laragione, Propato,
Accame, Carey, Cura, Ramos...), en otros a la dramaturgia de actor (Urdapilleta)’®, de director
(Bartis, Cardoso), grupal (Macocos). Hay muchos casos en que, a causa de los procesos de
composicion, los limites entre las categorias se diluyen o se evidencian fusiones: Veronese,
Spregelburd (especialmente en el caso de Fractal, en el que trabajo sobre textos de los actores),
Lola Arnas, Pavlovsky, Bnski, Kartun, Dayub, teatristas que integran en su labor diversas
actividades (actuacion, direccion, escritura autoral, etc.).
Desde el punto de vista del rasgo “sujeto de la notacidén dramatica”, en la mayoria de los ejemplos
citados es el dramaturgo el encargado de la notacion. El texto nos fue entregado por su autor
practicamente en las mismas condiciones de notacion en que salié mas tarde publicado. Sin embargo

hay dos casos en los que deseo detenerme porque iluminan la singularidad de la escritura teatral y

5% Sobre el caso particular de la edicién de los textos de Alejandro Urdapilleta, remitimos a Dubatti 2002b.
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sus procesos de fijacion textual en la postdictadura.

El primero es Postales argentinas. En 1989, luego de haber visto unas diez veces el espectaculo de
Bartis, le solicitamos el texto para estudiarlo. “No esta escrito”, nos contestd Bartis, “y no creo que
haga falta escribirlo porque esto no es literatura”. Convencidos de que la pieza encerraba un texto
magnifico, insistimos y, luego de una cargosa persecucion —incentivada por la invitacion de Gustavo
Bombini a preparar una antologia para Libros del Quirquincho, bajo la supervision general de
Graciela Montes-, Bartis aceptd escribir el texto y nos propuso un procedimiento singular:
“dictarlo” en marzo de 1990. Durante siete reuniones (a razon de una semanal), en su viejo estudio
de la calle Ramirez de Velazco y Juan B. Justo, Bartis nos dicto el texto mientras iba recordando de
memoria el espectaculo. La propusimos incorporar, antes de cada escena, el breve texto
correspondiente publicado en el programa de mano de la pieza. Pasada la primera etapa del dictado
y ya tipeado el texto, asistimos al proceso de la escritura de las acotaciones, las correcciones y
agregados que suplian las lagunas de semejante “proeza” de la memoria. Bartis no creia en el
estatuto textual y menos aun en el literario de Postales argentinas. Felizmente se equivocaba, y
pronto lo comprobo, ya que en menos de un afio el volumen Ofro featro tuvo dos ediciones. Bartis
expresa en su pensamiento nitidamente la relativizacion del valor de la escritura en materia teatral.
Asi lo afirma en una entrevista, que transcribimos in extenso porque ilumina el cuestionamiento del
concepto de escritura desde el teatro:

“Mi resistencia a la publicacion de los textos en los cuales trabajo, inclusive
adaptaciones como el caso de un Hamlet que hice a partir del de Shakespeare, o de
Muiieca, sobre un texto homénimo de Armando Discépolo [...] es porque no creo en el
valor de los textos salidos de aquellos sucesos y acontecimientos que se producen en el
escenario, que tampoco pueden ser transmitidos por las didascalias, esa palabra
hermosa que los autores han inventado para nombrar los comentarios de la escena. Lo
mas importante que pasa ahi es la fuerza y la energia con que se actda ese texto, pero la
actuacion no esta ni podra estar nunca dentro del texto, nunca podra estar esa energia,
esa decision, esa voluntad de existencia que yo busco cuando dinjo un espectaculo.
Siento el texto tan ajeno a mi como si fuera separado, por ejemplo, el elemento de la
luz, como si me propusieran transmitir el disefio de la iluminacion de ese espectaculo,
porque a alguien le podria interesar el tratamiento de la luz. Es un tanto extremo pero
es casi la sensacion de que quedaria muy reducido mt trabajo, quedaria colocado en un

lugar de autor o de dramaturgo, y no es ésa mi forma de ubicarme en el teatro, asi



como no soy un docente. Esa es mi resistencia. [...] me parece que el texto ha tenido
siempre una supremacia ideologica en relacion con la forma y el cuerpo, y se ha ido
cristalizando la creencia de que el relato textual es el relato de los sucesos escénicos, y
los sucesos escénicos no tienen nada que ver con el relato textual, porque esta en juego
una situacion de otro orden. Primero, una situacion de caracter organico. Hay cuerpos,
organicidad corporal, sangre, musculatura, quimica, energias de contacto que se van a
poner en movimiento. Lo otro, el texto, es una excusa para eso. Lo otro es una obra
que se llama E/ pecado que no se puede nombrar y una sucesion de movimientos y de
textos que se van a decir rigurosamente igual que una estructura, pero eso va a
funcionar como una malla, donde uno va a hacer cabriolas. Las cabriolas son las
posibilidades de multiples combinaciones en el relato, el relato de lo que se esta
diciendo, el sentido, el sentido de por qué se actua, de lo que esta en juego, el contacto
con el otro, la competencia casi deportiva de ver hasta dénde jugas, hasta donde
soportas el juego de la actuacion, porque la actuacion es un juego de una complejidad y
de una energia muy curiosas. [...] La palabra, y sobre todo la palabra escrita —que
produjo la revolucion total a causa del fendmeno de la imprenta-, ha funcionado
siempre como égida y elemento vinculado a la ley y por ende al padre, y nosotros
percibimos en la actualidad de manera tremenda el dominio de lo que seria la
dependencia de la escritura. La literatura empezo a funcionar como un vampiro de la
actuacion y cuando aparecio la escritura poética, la actuacion adoptoé moralidad. La
religién, que la habia prohibido durante novecientos afios, dijo: ‘Ah, esto esta bien,
estas son las formas cultas’. El texto y la poesia le dan una legalidad a esa otra cosa
perversa, primitiva y desagradable que es que alguien quiera actuar, porque sabe que
hay otra cosa mejor que lo que le pasa en la vida, que ahi, cuando actia, vive
intensamente, de manera mas pura y mas plena. Durante muchos siglos la actuacion
intenté escapar a ese dominio que habia ejercido la literatura y siempre hubo un
malentendido, que legalizaba el teatro en relacion con la escritura, se creia que el texto
era el alma de la obra. Se decia que ‘se representaba’ el texto, se hacia algo ya
existente, no se creaba realidad, no se tomaba al teatro como una idea auténoma. Las
formas dominantes, pedagogicas que se fueron imponiendo durante el siglo,
favorecieron eso: el naturalismo, ciertas lecturas de la textualidad, el formalismo, el

automatismo, para no hablar de los groseros mamotretos del teatro culto o del teatro
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comercial. La nocion de que actuar era someterse, que ser buen actor era ser buen

intérprete de eso que ya existia antes de su intervencion. En este sentido, creo que la

preeminencia del valor de lo literario es més ideologica que estética”®.
De la misma manera, Eduardo Pavlovsky concibe la escritura de sus textos en estado de apertura a
la expenencia del convivio y los procesos de escenificacion. En nuestra edicion de su Teatro
completo I (1997) incluimos una “nueva version” de su pieza Rojos globos rojos. El texto publicado
en la primera edicion (Coleccion Libros de Babilonia, 1994) reprodujo el manuscrito entregado por
Pavlovsky a los editores unos cuatro o cinco meses antes del estreno del espectaculo. Durante el
trabajo de puesta en escena y, mas tarde, en el curso de dos afos y cinco meses de temporada (de
agosto de 1994 a diciembre de 1996), el texto se fue modificando notablemente. Es asi que le
propusimos a Paviovsky registrar los cambios y editar una “nueva versién”. La elaboracion de este
segundo texto fue resultado de la grabacion de una funcion con publico de Rojos globos rojos,
videada en el Teatro Babilonia, en octubre de 1996, y la posterior y minuciosa transcripcion del
texto hablado por los actores y de la fijacion de la cartografia de acciones. En esta lenta y compleja
tarea contamos con la colaboracion de Nora Lia Sormani, y la revision final de Paviovsky. La nueva
version da cuenta, sin diferenciarlos, no solo de los cambios estables introducidos al onginal sino
también de los componentes de improvisacion incorporados espontanea, casualmente, en dicha
funcion especifica®': rastros de convivio. De acuerdo con la exigencia planteada en el prologo a la
primera edicion de Rojos globos rojos®, para la transcripcion del nuevo texto solo incluimos
aquellas acotaciones que consideramos minimas e imprescindibles. Pero es importante sefialar que
Pavlovsky trabajé detenidamente sobre el manuscrito de la desgrabacion y anulé muchas de las

acotaciones, en su busqueda de la casi absoluta desaparicion de didascalias (voluntad ya expresada

% “Ricardo Bartis: imaginacion técnica v voluntad de juego”, Conjunto, Casa de las Américas, La Habana. n.
111 (octubre-diciembre 1998), pp. 84-86. Sin nombre del (los) entrevistador(cs).

®'De esta manera continuamos con una practica de fijacién textual ya iniciada por Pavlovsky con Potestad. En el
prologo a esta pieza el dramaturgo-actor cuenta cémo "escribid” el texto: "Una amiga lo grabd (en una funcién) en
Montreal v lo pas6 a miquina. El texto publicado hoy es el de esa noche” (Pavlovsky, 1987, p. 16).

®Tanto la primera como la segunda edicion de Rojos globos rojos incluyen estas palabras preliminares de Paviovsky:
"He dejado de lado ex profeso todo tipo de indicaciones de puesta en escena quedando en libertad cada elenco para
poder encontrar los movimientos-ritmos-presencia y ausencia de los personajes. Es decir su propia musicalidad. Su
texto dramatico. Su propia estética de la multiplicidad. Nuestra puesta en escena fue orientada a través de una
minuciosa bisqueda de los personajes en los ensayos. Una pregunta se impone: ;las Popi donde estin?, ;qué hacen?
Nuestras Popi encontraron su lugar -sus ritmos- sus movimientos propios. Pero ellas son "nuestras Popi' y deben existir
tantas Popi y tantos movimientos como elencos intenien representar Rojos globos rojos. Por todo esto es que he dejado
de lado indicaciones de esta puesta en escena”.
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en la primera edicion de Voces'Paso de dos) para preservar el caracter "abierto” y "multiplicador”
del texto. Estudiamos los cambios registrados en nuestra Tesis

En suma, si bien se han ampliado el estatuto del texto dramatico y la nocion tedrica de dramaturgia,
diversos teatristas —entre ellos Bartis y Pavlovsky- cuestionan la capacidad de la notacion dramatica
para dar cuenta de la escritura en el proceso convivial-poético-expectatorial del teatro. De esta
manera, si bien aceptan finalmente publicar sus textos, lo hacen desde una ideologia que cuestiona la
literaridad y despliegan dentro de los mismos textos o paratextualmente (prélogos, declaraciones en
entrevistas, etc.) advertencias contra la supuesta fijacion in vitro de la notacion. Para Bartis los
textos dramaticos son girones de niebla entre las sombras de una experiencia teatral perdida; para
Pavlovsky, solo el estimulo de una multiplicidad que siempre se renueva en el convivio teatral.

A partir de los estudios de Florence Dupont sobre las practicas literarias orales en la cultura
“viviente” del mundo greco-latino, hemos propuesto en este trabajo una redefinicién de la
teatralidad desde el concepto de conmvivio. Recurrimos para ello a diversos aportes
bibliograficos y una metodologia empirico-inductiva de base antropologica, fundada en nuestra
enciclopedia de espectador, asi como en las declaraciones de teatristas y de otros espectadores.
Sostuvimos que el teatro es una de las manifestaciones conviviales heredadas en el presente de
esa “cultura viviente”, en la que la letra palpita in vivo, a través de las formas de produccion,
circulacion y recepcion diferentes de la letra in vitro, “enfrascada” propia de la cultura del
libro. Ligado a la tradicion de la poesia oral a que hace referencia Dupont, el teatro preserva en
la actualidad la cultura convivial de la oralidad en una sociedad letrada y regida por al auge de
lo sociocomunicacional sobre lo socioespacial. A partir de una reconsideracion de lo convivial,
definimos el acontecimiento teatral como una triada de sub-acontecimientos concatenados
causal y temporalmente: el acontecimiento convivial, el acontecimiento de lenguaje o poético,
y el acontecimiento de constitucion del espacio del espectador. Propusimos luego una
aproximacion empirico-inductiva al convivio teatral a partir de tres ejes: la composicion del
convivio (integrantes y vinculos), su estructura diacronica (convivio pre-teatral, teatral
proptamente dicho, de los intermedios y post-teatral) y el comportamiento convivial del
publico (acciones intersubjetivas y condicionamientos). Finalmente, sefialamos el nuevo sentido
y funcion que adquiere en las nuevas condiciones culturales el teatro en tanto acontecimiento
convivial y revisamos la nueva concepcion de texto dramatico y su s sistemas de notacion
como escritura multiple, cuestionada y provisonia del acontecimiento teatral. Creemos que la

reconsideracion de la teatralidad desde el principio del convivio abre perspectivas fecundas
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para la teatrologia y especialmente para el estudio del texto dramatico. .

3.3. Texto dramitico y poéticas
Nuestro estudio de los textos teatrales parte del concepto de poética, a partir de la base

epistemologica de la semiotica y de los aportes de la disciplina teatro comparado. No creemos

”» (13
>

en la semidtica como una “epistemologia de las disciplinas teatrales”, “marco teorico global”,
“cuadro metadisciplinario” o “transdisciplina” (Marco De Marinis, 1997, p. 18). Por el
contrario, consideramos que el estudio de una poética excede el analisis de los signos teatrales
y depende del estudio de la cultura y de un conjunto de practicas humanas no necesariamente
configuradas bajo la forma de signos de naturaleza teatral. El estudio de las poéticas teatrales
remite a otro campo de investigacion que es condicidén de posibilidad para su comprension: el
estudio de la cultura. Llamamos poética de un texto o grupo de textos al conjunto de constructos
morfotematicos que, por procedimientos de seleccion y combinacion, constituyen una estructura
teatral, generan un determinado efecto, producen sentido y portan una ideologia estética en su
practica. Considerada en estos términos, la poética teatral posee los siguientes rasgos:

-se desplaza entre lo abstracto y lo interno, entre lo general y lo concreto, caracteristica que permite
discernir diferentes tipos de poéticas segun el grado de abstraccion y de participacion de sus rasgos
en una masa o espesor de textos.

-entre lo general y lo particular, cada texto plantea su diferencia, su singularidad, su desviacion, por
lo que siempre en una poética debe considerarse la relacion de modelo y vanacion.

-cada poética implica la existencia de un fundamento de valor que la articula semanticamente.

-los textos suelen ser espacios de tension, debate y cruce entre diferentes poéticas y fundamentos de
valor.

-tanto en el plano de lo textual particular como en el de la abstraccion, las poéticas coexisten:
llamamos a este fenomeno de convivencia comunidad poética o textual. Dicha comunidad se
articula a partir de tensiones y relaciones de jerarquia complejas, que dependen de maltiples factores
y permiten lecturas diversas respecto del posicionamiento y los vinculos entre las poéticas en el
plano de la historia.

Pueden proponerse diversos tipos de poéticas teniendo en cuenta los diferentes rasgos de las
mismas:

a) A partir de su rasgo de desplazamiento entre lo abstracto y lo interno, proponemos la

distincion de cuatro tipos de poéticas:
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micropoética o poética interna: el conjunto de constructos morfotematicos que determinan la
existencia de un texto particular, de una realizacion textual concreta, a la que llamamos
“individuo textual”, a partir de Strawson (1989). Proponemos para el analisis de las
micropoéticas tres niveles de lectura que deben ser integrados: Contenido, Expresion,
Semantica.

macropoética o poética de conjunto: la poética resultante de los rasgos de un conjunto de
textos determinados (de un autor, una época, un grupo, etc.). Implica trabajar sobre
realizaciones textuales concretas, sobre individuos textuales, pero incluye una masa o espesor
de textos. Para definir una macropoética hace falta partir del analisis de las micropoéticas y
luego considerar éstas en conjuntos.

archipoética: modelo abstracto, logico, que excede las realizaciones textuales concretas.
poética in nuce: inscripcion de la poética de un texto como estructura en abismo de dicho

texto, a partir del procedimiento de “el todo en la parte”.

b) A partir de su formulacion como metapoética, distinguimos:

1.

poética explicita: resuelta como metalenguaje explicitamente, a través de discurso teorico,
metatextos, manifiestos o preceptiva.
poética implicita: aquella que se resuelve como metapoética implicitamente, por lo no-dicho

literalmente.

c) A partir de su relacion con la produccion del texto, con la génesis de su constitucion:

1.

Ppoética genética o en proceso: 1a poética considerada como mecanismo de produccion, en su
relacion con la génesis del texto. Un concepto especialmente productivo para pensar las
poéticas de direccion y puesta en escena (sobre critica genética, véase AAVV,, 1994).

poética final: la que considera el texto como artefacto, como producto acabado, como

instancia final de un proceso.

d) A partir de su perduracion en el tiempo:

1.

poéticas ahistoricas: aquéllas cuyos conjuntos de rasgos se mantienen invariantes a lo largo de
la historia del teatro occidental.
poéticas historicas: son aquellas que, por el contrario, sélo corresponden a un determinado

momento historico, aunque se trate de poéticas de larga duracion.

e) A partir del grado de codificacion y densidad de instrucciones o lugares de indeterminacion:

1

poética abierta.

2. poética cerrada.
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f) Segun el recorte del espesor signico teatral que involucre: poéticas dramditicas, escénicas, de
vestuario, escenogrdficas, directorial, etc.

g) Segun la capacidad de sintesis, productividad y referencia que adquiera la poética en la historia
del teatro:

1. poéticas activas: construyen nuevos territorios poéticos y dinamizan la serie historico-

estética; se transforman en modelos y algunas en “faros” de referencia indiscutida.
2. poéticas pasivas: son basicamente epigonales, trabajan sobre la repeticion de lo ya
descubierto, sobre territorios conquistados.

h) Segin el principio constructivo se determine como mas predominantemente formal o

contenidista, segun la primacia que imponga lo morfologico o lo tematico (con la expresa distincion

de que todas las poéticas se definen a la vez como constructos morfo-tematicos, Guillén, 1985):

1. poéticas formales.

2. contenidistas.

Para el analisis de las poéticas proponemos una metodologia inferencial. El disefio y la relacién entre

las archipoéticas, las macropoéticas y las micropoéticas puede hacerse a través de dos formas

fundamentales de inferencia: por via inductiva o deductiva.

Hablamos de via inductiva cuando el camino es desde las micropoéticas hacia las macropoéticas y

desde éstas hacia la determinacion de una archipoética, que puede confrontarse con una

archipoética formulada a priori o denvar en una aun no formulada (de disefio a posteriori).

Detallemos los pasos del trabajo inductivo a través de un ejemplo:

a) se analizan individualmente las micropoéticas de textos de diversos autores argentinos de la
postdictadura.

b) se formulan sus rasgos de vinculacidén y sus diferencias en una macropoética de la nueva
dramaturgia argentina.

¢) se confronta esa macropoética con archipoéticas de disefio a priori (por ejemplo, la archipoética
del teatro posmodemo, tal como la ha formulado Patrice Pavis) o se formula un nuevo disefio
de archipoética (a posteriori).

Esa misma estructura de trabajo analitico es la que seguimos para la organizacion de nuestro trabajo

sobre la dramaturgia de Pavlovsky: primero se analizan individualmente las micropoéticas de los

diversos textos; luego se formulan sus rasgos de vinculacion y sus diferencias en macropoéticas o

poéticas de grupos textuales; finalmente se confronta esa macropoética con archipoéticas de disefio

a priori o se formula un nuevo disefio de archipoética (a posteriori).



Creemos que, a pesar del extenso estudio de las poéticas teatrales en Occidente, quedan ain
muchas archipoéticas por definir en sus rasgos abstractos. Por el contrario, la via deductiva consiste
en comprender una micropoética o una macropoética desde la consideracion de las archipoéticas
conocidas a priori. Tanto la via inductiva como la deductiva constituyen en su trayecto lo que
llamamos “figuras del arbol de las poéticas”.

Desde nuestra perspectiva, la historia del teatro es la historia de las poéticas, su comunidad textual y
su integracion en canones. La historia evoluciona a partir de los cambios en las poéticas, su
formacion, desarrollo, absorcion, cruce, transformacion y desaparicion, procesos que estan
atravesados por fendmenos de continuidad y discontinuidad. Hay poéticas con desarrollos mas
completos y organicos —el realismo-, otras discontinuas y de apariciones asincronicas —el

expresionismo-, otras permanentes —lo comico- en ciertos nicleos invariantes.

3.4. Fundamento de valor, régimen de experiencia y semantica de la enunciacion

En la multiplicidad de niveles del texto dramatico (Cap. I, 3. 5) hay una zona que puede ser pensada
como centro, nucleo fundante, dato insoslayable en la produccion de sentido: es lo que llamamos
fundamento de valor, centro en el que se asienta una manera de estar en el mundo, de construir la
realidad y habitarla. El investigador debe definir ese centro (que puede ser multiple, generalmente lo
es) y establecer su didlogo con el texto estudiado. Creemos que no alcanza con estudiar el texto
como un sistema de signos autosuficiente: la nueva teatrologia debe problematizar los vinculos entre
teatro y experiencia cultural. El texto no habla desde el vacio: remite, en suma, a la semantica de la
enunciacion externa de dicho texto (Reisz de Rivarola, 1989), complejo macro-acto de habla
(Muschietti, 1986, p. 16) en el que la instancia del enunciador externo nunca desaparece. De esta
manera, el fundamento de valor involucra la inteleccion de todos los componentes de la poética
teatral: los modaliza semanticamente. Creemos que €ste es el gran aporte del concepto bajtiniano de
“cultura viviente”, asi como sus nociones de “acto ético” y “arquitecténica” (2000): la restitucion al
arte de su caracter de acontecimiento de produccion humana. En una linea solidaria con esta vision
que vuelve a conectar las creaciones con los sujetos de dicha creacion, Iunj Lotman propone el
concepto de “semioesfera”, segun la cual el marco semidtico se extiende del texto dramatico a los
textos culturales en que estan insertos y de los que forman parte interactuante productores y
receptores de textos.

Desde este punto de vista, el sujeto de enunciacion externo propone una semantica de la

enunciacion que no debe ser ignorada porque moraliza la poética desde la triple intentio (Eco). Es
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imposible no pensar la poética desde el fundamento de valor si se la quiere comprender como
poética historica desde la instancia de la produccion, como en nuestro caso. Es cierto lo que
observa Ricoeur: “El texto debe poder descontextualizarse, tanto desde el punto de vista
sociologico como desde el psicoldgico, de tal manera que se deje recontextualizar en una nueva
situacion; esto es precisamente lo que hace el acto de leer” (1986, p. 111), sin embargo la
perspectiva que proponemos busca leer desde el fundamento de valor y el contexto historicos en los
que el texto fue producido. Sostenemos, en suma, que la enunciacion externa —el sujeto de
produccion- imprime a los objetos artisticos una semantica, mas alla de los mecanismos de
desubjetivacion de la escritura. Existe una semantica de la enunciacion (Agamben)®’ y el teatro
funciona como una mdaquina estética de traduccion de la experiencia de la cultura con la que se
vincula el sujeto de produccion. El teatro, en tanto estructura narrativa, funciona de esta manera
como un espacio de creacién de identidad cultural (Stuart Hall, 1992; Pablo Vila, 2001).

Desde una perspectiva historicista, en consecuencia, la poética de un texto teatral no es
autosuficiente: no es autébnoma de la semantica que le imprime su sujeto de enunciacion y debe
ser leida desde el régimen de experiencia en el que dicho sujeto se halla localizado. El nucleo
central de dicho régimen de experiencia es lo que llamamos fundamento de valor, la
constitucion de dicha poética se asienta sobre ese régimen de experiencia que es su condicion
de posibilidad y esta compuesta por un conjunto de practicas historicas de lo individual, lo
microsocial, lo macrosocial, la altendad y la civilizacion. Un fundamento de valor no opera
mecanicamente en la configuracion de una poética: es la relacion gestaltica de fondo/figura, de
enunciacién/enunciado sobre la que ésta recorta su propio sentido. El analisis de un texto y su
micropoética en relacion con el régimen de experiencia implica un proceso infinito, interminable de
aproximaciones a dicha experiencia. jEs recuperable la experiencia historica y cultural? Creemos
que si, que diversas aproximaciones permiten restaurar-reconstruir-construir la experiencia historica
y cultural de un creador, aunque, insistimos, las certezas nunca son absolutas i la tarea termina

alguna vez. El entramado de texto y cultura es un trabajo historiografico en permanente

% Un ejemplo: el verso “Las barcas surcan las negras aguas™ no es el mismo —aunque conste de las mismas palabras-
si corresponde a fundamentos de valor difercntes: no es lo mismo sostener que fue escrito por un pocta chino del siglo
VI o por un letrista de tangos, por un escritor argentino del siglo XIX o actual. El texto es sélo en apariencia “el
mismo”, porque varia radicalmente su relacion con un régimen de experiencia y con un fundamento de valor.
Creemos quc es la tesis que expone Borges en su cuento “Pierre Menard, autor del Quijote™ (Ficciones, 1944). Otro
ejemplo: la importancia de los “codigos socioculturales™ del escritor y del lector para la determinacién de los géneros y
las poéticas. Un acontecimiento sagrado en un texto puede ser leido como maravilloso por un ateo v como “realista”™ o
“posible” por un crevente (Barrenechea, 1978), de alli la importancia de conocer el valor que otorga a esc componente
la semantica de la cnunciacion externa.
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elaboracion.

3. 5. Modelo de analisis de texto dramatico

Considerando las diversas variables que ofrecen los distintos tipos de texto dramatico (Cap. I, 3. 2),
y tomando el concepto de narratividad como principio organizador basico de los textos dramaticos
de Pavlovsky, proponemos un modelo de analisis que incluye seis aspectos —externos e internos al
texto-: 1. Fiacion textual (textos conservados/perdidos), 2. Tipologia de texto dramatico, 3.
Observaciones de critica genética: el texto dramatico, sus pre-textos y para-textos; 4. Metatextos
del texto dramatico; 5. Analisis de la micropoética; 6. Produccion de sentido politico de la
micropoética.

Para el punto 5 (Andlisis de la micropoética) trabajamos con un modelo metodologico especifico.
Asi como hemos diferenciado en un trabajo anterior, a partir de las observaciones expuestas arriba,
diversos tipos de texto dramatico, consideramos que hace falta disefiar diferentes modelos de
analisis de acuerdo a las exigencias que plantean los diferentes textos y sus rasgos especificos.
Siempre esos modelos dependeran del tipo de textualidad propuesta por el texto dramatico: no es lo
mismo analizar un texto completo, cerrado, de alto estatuto literario” (por ejemplo, La casa de
Bernarda Alba), que una '‘obra abierta" (Hamletmaschine de Heiner Miiller) o un guion de
acciones (L] hombre de arena de El Penférico de Objetos). Por otra parte, es necesario recordar
que el texto dramatico es un objeto singularmente complejo y, por lo tanto, se puede analizar desde
muy diferentes perspectivas. Mas alla de que se privilegie uno u otro enfoque analitico, en todos los
casos -por supuesto- el modelo debera ser lo suficientemente adecuado como para dar cuenta del
texto dramatico como poética, es decir, como conjunto de constructos morfotematicos que, por
procedimientos de seleccion y combinacién, constituyen una estructura teatral, generan un
determinado efecto, producen sentido y portan una ideologia estética en su practica. En ese sentido,
tal como lo ha sefialado Claudio Guillén (1985), las poéticas se definen no sélo por sus rasgos
"formales" sino también por los componentes " contenidistas”. Los modelos prueban su eficacia
cuando logran dar cuenta de una adecuada interrelacion de ambos aspectos a través de la
formulacion de una poética definida como unidad morfo-tematica.

Texto dramatico y relato: narrativa de acontecimientos. El modelo que propondremos a
continuacion corresponde al tipo de texto dramatico “completo” y de alto estatuto literario” que
cuenta entre los principales procedimientos ordenadores de su poética con un elemento

estructurador fundamental: la construccion de un relato. El texto dramatico como texto narrativo.
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St consideramos que el teatro (especialmente el de tradicion occidental) es una forma particular de
narrar, de contar algo, la afirmacién nos conduce a dos observaciones fundamentales:

a) El teatro constituye un tipo especial de narrativa, porque la narrativa del texto dramatico depende
de las caracteristicas especificas de su textualidad, que la diferencian dentro de la literatura de otras
narrativas literanias. Por un lado, su cardcter teleologico (es una escritura para la representacion, ya
sea una representacion "imaginaria” -en la mente del lector- o real -en el escenario, por obra de un
director) inscribe en ella matrices de representatividad (como hemos sefialado en la primera parte
de este trabajo). Por otro, su cardcter de relato "directo”, actualizado en el presente, implica
forzozamente que su naturaleza temporal participe del procedimiento de la escena (Todorov), la
simultaneidad de historia y discurso.

b) En los textos dramaticos se descubren diferentes formas de narrativas de acontecimientos:
verbales, de imagen, fisicas, fisico-verbales, visuales, auditivas, etc. El plano de los acontecimientos,
con sustanciales variaciones, incluye no solo un relato a la manera tradicional sino también ciertas
formas del llamado ""teatro de imagen" o "'teatro-danza", asi como la "'narrativa musical" (ciertas
formas del "'teatro musical" que, a la manera del poema sinfonico, narra musicalmente) Para la
presente propuesta de modelo de analisis del texto dramatico incluiremos todos los diferentes tipos
de narrativa de acontecimientos, en un sentido amplio, aquéllos en los que el texto dramatico
construye una estructura narrativa a partir de una cadena de acontecimientos (verbales, fisicos,
auditivos, etc.) sucesivos en el tiempo.

Planos de anilisis del texto dramatico. A partir de una reelaboracion y combinacion de los
instrumentos de analisis propuestos por P. Pavis (1990), M. Bal (1990), O. Pellettien (1991) y U.
Eco (1996), esbozamos el siguiente modelo de analisis del texto dramatico como poética articulada
desde una estructura narrativa de acontecimientos (ver cuadro en pagina 86 de esta Tesis).
Describiremos los componentes del modelo. Incluye dos pasos o momentos principales: 1. Des-
crpcion; 11 Interpretacion. Estas instancias se dividen internamente tres niveles: A) Contenido; B)
Expresion; C) Semantica, a partir de una reelaboracion de las propuestas de Eco (1996).

Al Contenido corresponde el repertorio de las objetividades representadas en el texto dramatico y
su sistema de relaciones tematologicas. La Expresion da cuenta del arsenal de procedimientos que
dan forma al conjunto de objetividades representadas y constituyen un constructo estético. La

Semantica incluye la serie de preguntas relativas al sentido del texto dramatico.
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su vez, estos tres niveles trabajan con diferentes categorias de andlisis que en el modelo s

tribuyen de la siguiente manera: a. Fabula; b. Campo objetivo catalizable; c. Historia; d. Discursc
encionalidad; j. Caracter performativo. Al nivel del Contenido corresponden las categorias (a)

Matrices de representatividad; f Significado; g. Semiosis; h. Metafora epistemologica,

), a la Expresion, las categorias (c), (d) y (e); a la semantica, de la (f) a la (). Nos detendremos
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continuacion en una rapida caractenzacion de cada una de las categorias y del tipo de perspectiva
analitica que requieren para su estudio.
Nivel del Contenido (I): la Fabula. La distincion entre Fabula, Historia y Discurso que realizamos
en nuestro modelo proviene de una reelaboracion de los estudios narratologicos de Mieke Bal
(1990). Llamamos Fabula (a) al conjunto de actores y objetos vinculados a traves de una serie de
acontecimientos logica y cronologicamente relacionados entre si, en un espacio y un tiempo. Los
componentes de la Fabula (actores, objetos, acontecimientos, tiempo y espacio) son no-catalizables,
es decir, constituyen unidades invarantes, resultan fundamentales para la constitucion de la Fabula.
Estas unidades invariantes se disciernen en el plano del Contenido a partir de un proceso analitico
de catalisis: los elementos no catalizables constituyen la Fabula; el resto de las objetividades
representadas que no ingresan en la Fabula pertenecen al Campo de objetos catalizables (b).
Llamamos actores a los agentes que llevan a cabo las acciones, las causan o las experimentan.
Definimos como objetos todos aquellos entes, concretos o abstractos, que son afectados por las
acciones de los actores. Los acontecimientos son las transiciones de un estado a otro, los cambios
en las acciones que permiten discernur la mecanica logica y cronoldgica de un proceso. Tanto para el
estudio de la Fabula como del Campo objetivo catalizable valen las categorias fundamentales de la
tematologia, disciplina tedrico-metodoldgica que problematiza las unidades de contenido a partir de
la determinacion de temas, subtemas, motivos, topicos, referencias culturales, caracteristicas
contenidistas de los personajes, tiempo y espacio, alusiones, ideas (vinculadas a los mas diferentes
saberes), etc. La Fabula permite discernir una serie de acontecimientos asi como un discurso de la
descripcion y de la tesis (Bal, 1990, 16) poblados de objetividades representadas que son
catalizables en su mayor parte.
Nivel del Contenido (II): el Campo Objetivo Catalizable. Lo componen los actores, objetos,
acontecimientos y otras objetividades representadas que son excluidas de la Fabula. Se trata de
aplicar las categorias tematoldgicas al conocimiento de estas unidades vanantes o catalizables para
recuperarlas mas tarde tanto en su articulacion formal y lingiistica dentro del plano de la Expresion,
como en su valor semantico. El investigador debe apelar a la consideracion de todos los aspectos
contenidistas vinculados al paradigma de cada uno de los elementos del Campo objetivo catalizable.
St por ejemplo se habla de Antigona, corresponde en este nivel descomponer paradigmaticamente el
repertorio de las implicancias culturales, textuales, historicas, etc., que encierra dicha unidad
variante: Antigona fue tal personaje, aparece en tales textos, en ellos simboliza tal cosa, etc.

Nivel de la Expresion (I): la Historia. Llamamos Historia a la articulacion de los componentes del
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Contenido (Fabula y Campo objtivo catalizable) en un constructo estético. El analisis de la Historia
se divide en Sintaxis (plano de los universales narrativos, las seis actancias, es decir, la Estructura
Profunda segun la terminologia de Pellettien, 1991) y Trama (plano de las estructuras particulares,
de uso singular en la constitucion de un texto determinado, es decir, la Estructura de Superficie).
Respectivamente corresponden a estos dos planos de analisis de la Histona las perspectivas
sintactica y morfologica. La sintaxis se pregunta por la evolucion del proceso de la accion en el
texto dramatico y hace abstraccion del plano de lo particular para acceder a una estructura abstracta
y econdémica en sus componentes. La Trama se pregunta por lo particular, da cuenta de la
diversidad, e incluye el analisis de los procedimientos para el armado particular de las situaciones,
las estrategias de construccion del personaje (en si y en relacion con los otros), los recursos de
construccion temporal y espacial. Por ejemplo, el encuentro personal, la coincidencia abusiva, la
gradacion de conflictos, el paralelismo, la elipsis, la pausa, el flash-back, etc. Para la inteleccion de
los procedimientos de la trama es fundamental la interaccion con el plano del discurso.

Nivel de la Expresion (II): el Discurso. Se trata de considerar ahora el texto dramatico como
construccion verbal, como texto hecho de palabras, de signos linguisticos. El Discurso incluye no
solo "'lo dicho" sino también ciertos componentes de 'lo no dicho" explicitamente: el sistema de
presuposiciones, el uso del silencio como recurso significativo, los prodecimientos metonimicos y
metaforicos, el decir y el aludir, la ironia, etc. La perspectiva analitica es, por supuesto, la que
proveen los estudios lingiiisticos. A partir de la distincion de Anne Ubersfeld (1993), el analisis
lingiiistico del texto dramatico debe partir de la distincion de su doble enunciaciéon: 1) las
didascalias; 2) el habla de los personajes. Valen para el analisis todas las categorias de la lingtiistica,
especialmente las que provienen de la Pragmatica (para el estudio del didlogo teatral) y de la
Sociolingtiistica.

Nivel de la Expresion (ILI): las Matrices de representatividad. Se trata de analizar, en la medida
en que el texto dramatico lo posibilite, las inscripciones explicitas o implicitas de la poética escénica
en el texto dramatico. Incluye el andlisis de las inscripciones, implicitas o explicitas, de espacio
escénico, tiempo escénico (ritmo, velocidad, simultaneidad, etc.), punto de vista y diferentes
codigos de puesta en escena (modalizacion de la palabra y poética de la interpretacion actoral,
vestuario, iluminacion, escenografia, accesorios, gestualidad, movimiento, etc.). Es el desafio mas
complejo del analisis de la Expresion, y sin duda uno de los costados mas originales del modelo que
proponemos.

Nivel de la Interpretacion: la Semantica. Este plano se pregunta por el problema del sentido del
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texto dramatico. Se trata de discernir el valor conceptual o ideologico del texto dramatico a partir
de un ejercicio de interpretacion, que no debe convertirse -segun la acertada terminologia de
Umberto Eco- en un “"uso" o manipulacion del texto dramatico con el fin de hacerlo significar cosas
que no puede ni quiere significar (Eco, 1992). El estudio del sentido del texto dramatico es una
operacion sumamente compleja, porque implica desentrafiar la cara abstracta del signo teatral,
aquélla que no tiene existencia matenal, no es tangible ni audible y por ende, escapa a las
posibilidades de identificacion y descripcion aplicables a los niveles de Contenido y Expresion
(Rosa, 1978). Por otra parte, el sentido siempre es en relacion con otros significados, se desempefia
dentro de una vasta estructura semantica en la que el texto dramatico se enlaza con la serie social, la
historia, la serie literaria, etc. La pregunta por el sentido es en realidad la de la relacion del texto
dramatico con su referente, e implica los problemas de monosemia/polisemia,
denotacidn/connotacion. Intemamente, el plano de la semantica debe incluir, al menos, cinco
interrogantes fundamentales. En primer lugar, hay que preguntarse por el Significado (f), es decir, el
valor conceptual e ideologico del texto dramatico a partir de su capacidad de construccion de un
referente; corresponde a la consabida pregunta: " ;de qué habla la obra?". En segundo lugar, la
Semiosis (g): como el texto dramatico produce ese Significado, a través de qué mecanismo se lo
genera, y como ese mecanismo esta determinando los limites del Significado. En tercer lugar, la
Metafora epistemologica (h), es decir, cual es el significado del texto dramatico como forma, qué
significa la poética en si misma como unidad morfo-tematica (Eco, 1985). En cuarto lugar, la
Intencionalidad (i): todo texto dramatico permite discernir un valor teleologico, un " para qué"; por
ejemplo, la voluntad de incidencia social, politica o estética (esto ultimo, en la historia del teatro
argentino). A partir del desentrafiamiento de la Intencionalidad pueden establecerse diferentes
“funcionalidades" del texto dramatico, y su relacion con un fundamento de valor y una vision de
mundo epocales. Por altimo, el Caracter performativo (j), qué sentido adquiere la capacidad de un
texto de construir una enciclopedia, un lector-modelo y de establecer su lugar en las tensiones entre
las poéticas de identificacion y las de contraposicion (Lotman, 1988).

Este modelo de analisis es en nuestra tesis un instrumento, no un fin en si mismo y por lo tanto no
prove la estructura de la escritura final de los analisis de las poéticas. Esta en “'la cocina" del
conocimiento, en los procesos de analisis, y aporta los datos para una elaboraciéon a posteriori.
Nuestro modelo ofrece la posibilidad de integrar a la descripcion formal la vasta cantera de
materiales contenidistas, aspecto fundamental de la descripcion de las poéticas (lo ha sefalado

Guillén, 1985) y, sin embargo, hasta hoy soslayado por los modelos de analisis del texto dramatico.
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En cuanto a la puesta en relacion del texto dramatico con el texto espectacular (cuando se trata de
un texto dramatico de notacion post-escénica, de acuerdo a nuestra clasificacion antes propuesta),

seguimos el modelo de andlisis de texto dramatico de Osvaldo Pellettien (1997 y 2003).

4. Poéticas y recorrido de induccion: de las micropoéticas a los grupos textuales

A partir de los datos que arrojan las descripciones e interpretaciones de las micropoéticas,
proponemos el disefio de cuatro grupos textuales o macropoéticas sincronicos del teatro de
Eduardo Pavlovsky, que adelantamos en este capitulo y que tendran su desarrollo diacronico-
sincronico en los en el Cap. II a VI, especialmente en las introducciones. En el Cap. VII la
reconsideracion de esos grupos textuales desde un disefio de poéticas abstracto nos permitira la
elaboracion de las archipoéticas de produccion poética de sentido politico en su teatro.
Distinguimos los siguientes grupos textuales:

a) macropoética de los textos postvanguardistas y fundamento de valor “hacia una realidad
total”: La espera tragica, Somos, Regresion, Imagenes, hombres y muriecos, Camello sin anteojos,
Un acto rdpido, Fl Robot, Alguien, La caceria, Match  Ultimo match, Circus-loquio.
Corresponden a lo que la critica ha llamado la produccion de la década del sesenta. Se trata de un
teatro que radicaliza el valor de lo nuevo, la busqueda de otros lenguajes y la investigacion en
procedimientos inéditos en el teatro nacional, a partir de las poéticas resultantes de las apropiaciones
del legado de las vanguardias historicas (futurismo, dadaismo, surrealismo) que realizan en la
dramaturgia europea de los cincuenta y sesenta Samuel Beckett, Eugene lonesco, Arthur Adamov y
Harold Pinter, entre otros. Un teatro que busca ampliar los limites de la realidad —de acuerdo con el
fundamento artaudiano- mas alla de las fronteras de la sociabilidad impuesta, cuestiona el sistema de
valores socio-culturales de la burguesia (especialmente de la altaburguesia) y, recursivamente,
generar una relacién mas saludable y rica del hombre con su realidad. Pavlovsky lo relaciona con un
proyecto vital terapéutico, liberador de la angustia existencial y por eso mismo cercano en su
funcionalidad (no necesariamente en su forma) al psicodrama. El teatro funciona en estos textos
como una maquina desautomatizadora de la percepcion natural, desde un lenguaje jeroglifico (no
contiguo con el régimen de experiencia de lo real) a favor del descubrimiento de otras
potencialidades (desconocidas u olvidadas) de la vida del hombre, no referenciadas con ningun
sistema politico extraestético. La nocion de “nueva realidad” o “realidad total” resulta de la
incorporacion de la alteridad, el misterio de lo humano, lo desconocido, no corresponde a una

entrega de mundo articulada sistematicamente, es deliberadamente vaga, intuitiva, y no se enmarca
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en esquemas macropoliticos de modificacion social.

b) macropoética de los textos del realismo con intertextos variables de la postvanguardia y
fundamento de valor socialista: La nueca, El seiior Galindez, Telararias, Cerca, Camara lenta,
Tercero incluido, El sefior Laforgue, Josecito Kurchan. Corresponden al periodo de los afios
inmediatamente anteriores a la dictadura y a los afios de la dictadura misma. Se trata de una
macropoética que recupera las estructuras basicas del drama moderno, su matriz mimeético-
discursivo-expositiva, y que se sustenta en el efecto de contigiiidad con el régimen de experiencia de
lo real. La macropoética responde ahora a su funcionalidad con el discurso macropolitico del
socialismo: la familia, la burguesia, la nacion y los dictadores son pensados como configuraciones de
una derecha fascista que debe ser desplazada. El teatro pasa de esta manera a adquirir una
capacidad recursiva ligada ya no a la integracion de la alteridad sino a la adecuacion al proyecto
utopico del socialismo.

¢) macropoética de los textos de la “estética de la multiplicidad” y fundamento de valor
socialista: Potestad, Pablo, Voces/Paso de dos. Se trata de los textos de la postdictadura en el
periodo anterior a la crisis internacional del discurso de representacion de la izquierda. A partir de
los conceptos de “estética de la multiplicidad” y “teatro de estados”, Pavlovsky continia con la
poética del realismo enriquecida por la nocion de autonomia estética y por una ampliacion del
régimen de experiencia entendido como ‘“complejidad”, desplaza los procedimientos
postvanguardistas e incorpora el componente posdramatico, las tensiones entre actuacidn y
performatividad.

d) macropoética de los textos de la micropolitica de la resistencia: £/ Cardenal, La ley de la
vida, Alguna vez, Trabajo ritmico, Rojos globos rojos, Fl bocon, Poroto | Direccion contraria,
Iextos balbuceantes, La muerte de Marguerite Duras, Pequefio detalle, VolunmiaLa Gran
Marcha, Imperceptible, Andlisis en Paris. Son los textos de la postdictadura en el contexto de la
crisis de la izquierda y ligados a un nuevo fundamento de valor, la resistencia, vinculada a la idea de
pérdida del discurso macropolitico totalizador. La estética de la multiplicidad y el teatro de estados
adquieren una dimension anti-posmoderna de resistencia politica contra el avance de los valores del
neoliberalismo vy la redefinicion del socialismo, ya no considerado como discurso de representacion
totalizante sino como “balbuceo”. El teatro adquiere recursivamente la funcion micropolitica —ya no
macropolitica- de construccion de territorios de subjetividad alternativa.

Junto a los desarrollos realizados en las introducciones a los capitulos II al VI, nos centraremos en

la exposicion de las macropoéticas y de las archipoéticas de las que participan en el cap. VII de
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nuestra Tesis.

S. La produccion de sentido politico en el texto dramatico

A partir de diversos aportes del campo de los estudios y la teoria politica clasica y moderna (M.
Weber, M. Foucault, N. Bobbio, C. Schmitt, A. Vazquez Sanchez, M. Prélot, M. Stoppino, P.
Bourdieu, entre otros), elaboramos una concepcion de lo politico como categoria semdantica® que
resulta adecuada para pensar la multiplicidad politica de la teatralidad y especificamente del texto
dramatico.

Sostenemos que politica es toda practica o accion textual (en los diferentes niveles del texto)
productora de sentido social en un determinado campo de poder (relacion de fuerzas), en tomo de
las estructuras de poder y su situacton en dicho campo, con el objeto de incidir en ellas, sentido que
implica un ordenamiento de los agentes del campo en amigos, enemigos, neutrales o aliados
potenciales. Segun se desprende de esta concepcion, la semantica politica de un texto dramatico se
genera a partir de la tniple intentio sefialada por U. Eco: del sujeto de la enunciacion externa
(imtentio auctoris), del texto en si (intentio operis) y de la actividad del receptor (intentio lectoris).
El entramado de los diversos niveles textuales en la formulacion de una micropoética genera una
semantica politica compleja a la que es posible aplicar la estructura de analisis de accion sintactica
propuesta por A. Greimas: qué sujeto lleva adelante la praxis, con el objeto de incidir dentro de que
campo de poder y de qué manera, qué valores lo mueven (destinador) y qué valores futuros se
consolidaran si consigue el objeto (destinatario), como su accion genera ayudantes (amigos) y
oponentes (enemigos). Esta semantica estructural puede sintetizarse en una serie de preguntas
basicas: qué campo de poder, quién discute dentro del campo de poder, a quién, qué discute, desde
qué concepcion presente y futura de valores, con la ayuda de quiénes en tanto aliados (a favor) y
contra quién.

En los dltimos afios se oye decir a algunos teatristas que ha “regresado” el teatro politico,

estimulados especialmente por los sucesos sociales de diciembre de 2001. Si bien es cierto que ha

% Nos ha resultado especialmente productiva la reflexion de Norberto Bobbio en torno de la tipologia moderna
de las formas de poder (Bobbio, 1997, pp. 1216-1217). Bobbio afirma que “con el objeto de encontrar el
elemento especifico del poder politico, parece ser mas conveniente el criterio de clasificacion de las varias
formas de poder que se basa en los medios de los cuales se sirve el sujeto activo de la relacidn para condicionar
el comportamiento del sujeto pasivo (...) La distincion de tres tipos principales de poder social [permite
distinguir] tres subsistemas principales del poder: la organizacién de las fuerzas productivas. la organizacién
del conscnso y la organizacién de la coaccién”. La relacion entre la categoria de lo politico y su vinculacion con
un concepto ampliado de poder es el fundamento para la caracterizaciéon semantica que proponcmos a
continuacion.
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habido un cambio en la dinamica social, que se manifestd en la salida del presidente De la Rua del
poder, ,como proyectar estos cambios al teatro, desde siempre un espacio de acontecimiento
politico? Si bien es cierto que las practicas teatrales entraron en dialogo con las nuevas formas de
subjetividad social, ;como sostener que regresé al teatro algo que nunca se fue? La experiencia y el
analisis del teatro mundial en las dltitnas décadas nos ha ensefiado que todo teatro es politico. En
consecuencia, es mejor no usar el término “teatro politico” como categoria inmanente de
descripcion de poéticas porque no es valido en tanto rotulo o tipo de clasificacion que pretenda
distinguir un teatro politico de otro que no lo es. La idea de que hay “modelos” de “teatro politico”
ha fenecido hace tiempo. Lo politico esta por todas partes: es rizomatico (Deleuze-Guattari). A la
verticalidad de los “modelos” la ha reemplazado la horizontalidad y el caracter complejo de lo
rizomatico. Complejo en el sentido etimologico: com-plexus, “lo que esta tejido junto” (Monn
2003). Lo politico involucra todas las esferas de la actividad teatral y es pertinente hablar, entonces,
de la capacidad politica del teatro, de sus multiples posibilidades de producir sentido y
acontecimiento politicos en todos y cada uno de los 6rdenes de la actividad teatral. Es politico
incluso el teatro que no sabe que lo es.

Si el sentido politico de una pieza teatral se genera a partir de las tres intencionalidades sefialadas
por U. Eco: la del creador (o intencionalidad del autor), la del texto en si (o intencionalidad de la
obra mas alla de su autor) y la de la actividad del receptor (o intencionalidad del
publico/espectador), se hace politica desde la produccion, las poéticas, los comportamientos del
publico, la circulacion, las formas de gestion, la critica, etc. Es politica la eleccion de un texto o de
una metafora, es politico el silencio sobre determinadas cuestiones, es politica la necesidad de
adaptar las obras, o la ratificacion de un statu quo, es politico el convenio de gestion, es politico el
tipo de relacion con el publico, la adhesion o la indiferencia.

Los campos de poder con los que se vincula el teatro contemporaneo son numerosos, no hay
aspecto de la totalidad de la vida del hombre que de una manera u otra no se vea comprometido en
la multiplicidad de significacion del arte. Hay un campo de poder macrosocial o comunitario, otro
intemnacional, otro microsocial (de la tribu o el grupo), otro del endogrupo familiar, otro de las
relaciones dentro del campo intelectual, otro de la discusion de las estéticas, de la discusion de las
versiones de la historia, etc., y se correlacionan entre si.

Todo esto el teatro internacional lo sabe. Pensemos, por ejemplo, casos del teatro aleman
contemporaneo. Los argentinos vivimos los espectaculos teatrales que llegaron desde Alemania al

Festival Internacional de Buenos Aires como grandes productores de sentido politico. Y el teatro
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aleman sabe, como lo mejor del teatro contemporaneo, que no hay herramienta politica mas potente
que la intensidad poética o artistica. Cuando el teatro es potente artisticamente, multiplica su
capacidad de producir sentido politico. A mayor intensidad del arte, mayor intensidad politica. Lo
sentimos en la espera de los hombre sentados de MURX de Cristoph Marthaler, que se entrometia
con la discusion en tormo de la identidad nacional alemana, la realidad historica del socialismo y la
angustia del hombre contemporaneo que ha perdido la guia de la utopia. Sentimos también que
dicho sentido politico era transferible a la situacion argentina, al debate de nuestra identidad en
pleno cambio, en un pais donde la angustia es pan cotidiano. Otro ejemplo: el trabajo de Martin
Wuttke en Artaud recuerda a Hitler y el Romanische Café, su capacidad de mutacion actoral
permanente y su aislamiento en la caja sellada de vidrio permitian repensar las conexiones del
mundo actual con el horror del pasado y demostraban como el presente era mutacion y permanencia
de aquellos acontecimientos no pasados, que siguen sucediendo. Los cuerpos de Sacha Waltz
prensados por el vidrio en Kérper constituyen una metafora de elocuencia politica ilimitada, que
cuestiona diversos campos de poder simbolico: la espectacularizacion de lo social, la
mercantilizacion, la privacidon de la libertad, la regresion del hombre a lo infrahumano. Los
espectaculos alemanes aplaudidos por el publico argentino demuestran que la capacidad de
produccion de sentido politico en el arte funciona como vinculo entre las culturas y excede los
contextos locales. Lo mismo resulta del didlogo con los teatristas franceses y latinoamericanos
convocados por Jintas Frescas en Buenos Aires (2004): 1o politico es rizomatico y acontece en los
diferentes niveles de las diversas poéticas, de acuerdo al campo de fuerzas en el que se radica®. En
el contexto nacional, Roberto Cossa reflexiona con lucidez en su articulo “El teatro siempre hace
politica”:

“El teatro de arte es siempre rebelde. Y por eso es siempre politico. Cuando le toca, le pone

el pecho al autoritarismo. En tiempos de bonanza institucional, se enfrenta al

% Resulta valiosa al respecto la consulta de las declaraciones incluidas en Afiradas sobre el teatro francés
(1970-2005). Tintas Frescas en la Escuela de Espectadores, coord. Jorge Dubatti (2004a). que reine las
entrevistas realizadas en el marco de Tintas Frescas en Buenos Aires, en la Escucla de Espectadores, sobre los
autores y espectaculos presentados en el ciclo. Entrevistados: Joél Pommerat, Marie Piamontese, Anne de
Amézaga, Victor Carrasco, Pablo Ciuminatto, Nelly Goitifio, Roxana Blanco, Alvaro Armand Ugon, Michel
Didym (y equipo de actores argentinos y mexicanos de El Divan), Cristian Drut, Fabidn Bril, Rolf
Abderhalden, Xavier Durringer, Ciro Zorzoli, Marcial Di Fonzo Bo, Gabo Correa, Daniel Veronese, Valére
Novarina, André Marcon y Chantal Thomas. Autores analizados: Joél Pommerat (4u monde), Fabrice Melquiot
(Ma vie de chandelle), Marguerite Duras (Agatha), autores varios de El Divan, Laurent Gaudé (Cenizas en las
manos), Bernard-Marie Koltés (La noche), Xavier Durringer (Cronicas 1 y 2), Copi (dos versiones de Eva
Perén), Philippe Minyana (Inventarios, Dramas breves 1 y 2), Valére Novarina (La inquietud) v Chantal
Thomas (Incrustaciones).
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mercantilismo, a la banalidad y al mal gusto. Y en todos los casos necesita romper con las

modas. Es decir, hace politica” (Cossa, 2004, p. 68).
En la Argentina basta con dibujar una silueta para que se presenten los desaparecidos; alcanza con
referirse al padre muerto para que resuenen inmediatamente en la conciencia los nombres de la
historia; el simple gesto autoritario recuerda la dictadura e inscribe cualquiera de los abusos y
desigualdades del poder social. Lo politico atraviesa vertiginosamente las metaforas de Daniel
Veronese, Rafael Spregelburd, Javier Daulte, Mauricio Kartun y Eduardo Pavlovsky, por sdlo
nombrar algunos de los representantes mas destacados del teatro argentino actual.
El teatro no necesita reproducir mensajes explicitos o el proselitismo partidista que circula en los
discursos sociales. La mayor fuerza politica del teatro esta en su capacidad metaforica. Alcanza
entonces con que el teatro sea bueno artisticamente para que se genere una ilimitada produccién de
pensamiento politico. Alli donde surja una metafora artistica intensa, una condensacion feliz de
teatralidad, ineludiblemente habra acontecimiento politico. Porque es politicamente que el hombre
habita el mundo y la metafora artistica uno de los catalizadores mas potentes de la dimension
politica de la vida. Asi por ejemplo en estos veinte afios de teatro y politica de la postdictadura, que
erroneamente han sido acusados de “desideologizados” o “funcionales” al poder de turmo, pueden
distinguirse al menos cinco grandes actitudes politicas del teatro:
1. el teatro como constructo memorialista (Vezzetti, 2002), como lugar de construccion de relatos
sobre el pasado, en especial sobre la dictadura
2. el teatro como fundacion de micropoliticas alternativas, espacios de subjetividades o identidades
micropoliticas
3. el teatro como ratificacion de la macropolitica hegemonica (el capitalismo o neoliberalismo)
4. el teatro como lucha contra la macropolitica hegemonica
5. el teatro a favor de la reconstitucion de una macropolitica alternativa (desde el pensamiento
critico de la izquierda o la busqueda de otras macropoliticas alternativas).
Distinguimos macropolitica de micropolitica para designar, bajo el primer término, los grandes
discursos politicos de representacion, de extendido desarrollo institucional en todos los ordones de
la vida social (liberalismo, izquierda, socialismo, peronismo, radicalismo, etc.); bajo el segundo, la
construccion de espacios de subjetividad politica alternativa, por fuera de las macropoliticas. A
partir de esta reconsideracion de lo politico como categoria semantica que atraviesa todos los
niveles de la actividad teatral, analizarermos las relaciones entre poetica y politica en los capitulos

siguientes de nuestra Tesis.
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II. “VANGUARDIA” Y POLITICA (1961-1969): “HACIA UNA
REALIDAD TOTAL”

Se cataloga en ese sentido a la vanguardia

como teatro que huye de la realidad,

para sumergirse en el mundo de la fantasia y del no-compromiso.
Yo entiendo que tengo un solo compromiso:

la busqueda de mi verdad y la posibilidad de expresarla:

solo alli puedo encontrar verdades ocultas universales.

Ese es mi inico compromiso, el unico.

Eduardo Pavlovsky,

Algunos conceptos sobre el teatro de vanguardia, 1967

0. Introduccion

La produccion inicial de Pavlovsky, que €l mismo defini6 como su “teatro de vanguardia”
(Pavlovsky, 1967; EC, 2001, cap. II, pp. 17-28), incluye once piezas escritas entre 1961 y 1969:
Somos, La espera tragica, Regresion, Camello sin anteojos, Imdgenes, hombres y muitecos, Un
acto rapido, Robot, Alguien, Match / Ultimo match, La caceria, Circus-loquio. Tal como observa
Estela Scipioni en su tesis sobre Pavlovsky (Torturadores, apropiadores y asesinos, 2000, pp. 10-
11), esta etapa creadora del dramaturgo no ha recibido aun la atencion critica que merece, a pesar
de los numerosos escritos que le han sido dedicados: Tschudi (1974), Blanco Amores de Pagella
(1974), Schanzer (1981), Frugoni de Fritzsche (1987), King (1989), Parola (1989), Woodyard
(1989), Dubatti (1990 y 1996a), Médico (1993), bandullo Gutiérrez y Rodriguez Escobar (1994),
Linzuain-Theiler (1997), Pellettier1 (1997, 2003). Estos estudios parten de la consideracion de este
corpus como una practica textual epigonal —favorecida por la juventud e inexperiencia de
Pavlovsky, en un momento de busqueda y tanteos mas o menos inciertos- a partir de la recepcion
del teatro europeo de las décadas del cincuenta y sesenta, especialmente el denominado “teatro del
absurdo”, bajo el modelo textual de Samuel Beckett, Eugene Ionesco y Harold Pinter. Es el corpus
teatral que ha sido definido como “neovanguardia”, pero que preferimos llamar postvanguardia®™
de acuerdo con Peter Birger (1997). Partimos de la afirmacion de que la vanguaraia es una

experiencia historica irrepetible, y en consecuencia no puede haber una “neo” vanguardia sino una

% Cada vez que utilizamos la palabra “vanguardia” para referiros al periodo 1950-1970, incluso en el titulo
del presente capitulo de la Tesis, lo haccmos entre comillas porque estamos citando el término emplecado por
Pavlovsky cn sus mctatextos de la década del sesenta. Lo que Pavlovsky llama “vanguardia” ¢s para nosotros
postvanguardia de acuerdo con categorias historiograficas.
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post-vanguardia: la experiencia de la vanguardia historica (1909-1939) deja tras si un legado de
procedimientos y modalidades expresivas que, vaciados de su fundamento de valor orginario (la
lucha contra la institucion arte, la fusion del arte con la vida, de acuerdo con la acertada tesis de
Biirger), adquieren sobre todo a partir de la posguerra (el periodo que se abre hacia 1945) una
notable productividad. Esta concepcion de lectura —l primer Pavlovsky como un postvanguardista
epigonal- no implica en los estudios mencionados cuestionamiento o desmedro de los valores de la
produccion de Pavlovsky; otorgan a su poética un caracter pasivo, de acuerdo con la distincion
propuesta en 1.3.3. La necesidad —de acuerdo con lo sefialado por Scipioni (2000)- de reconsiderar
criticamente los textos de este grupo producidos, entre 1961 y 1969, hara que les dediquemos una
mayor extension en nuestra Tesis, a diferencia de otros —E/ sefior Galindez, Telararias, Potestad-
que han merecido una bibliografia mucho mas amplia y aguda.

Una relectura critica de la posicion que caracteriza a Pavlovsky como un postvanguardista epigonal

requiere partir de dos reparos centrales, basicos, uno de caracter general y otro ligado a lo

especificamente pavlovskiano:

a)  amas de cuarenta afios de la formulacion categorial “teatro del absurdo” por parte de Martin
Esslin (The Theatre of the Absurd, London, 1961), ésta ha suffido un profundo proceso de
revision y cuestionamiento critico en las investigaciones académicas;

b) la diversidad morfotematica de las once piezas “vanguardistas” de Pavlovsky no resiste la
rotulacion de su poética bajo el signo unificador del absurdismo. Piezas como Somos, Un acto
rdpido y La caceria evidencian, a primera vista, sustanciales diferencias entre sus respectivas
micropoéticas y esas diferencias no permiten unificarlas bajo la caracterizacion del teatro del
absurdo.

Se trata, en suma, de releer este corpus pavlovskiano postvanguardista desde su “diferencia”, a

partir de una jerarquizacion interna de su relevancia en el corpus y no solo a partir de su relacion

con los modelos europeos englobados por Esslin en la categoria de “absurdismo”. Pero para ello
hace falta dar dos pasos previos: desplazar el concepto de poética teatral del absurdo al medir sus
alcances reales en el teatro pavlovskiano y redefinir los rasgos centrales de la escritura temprana de

Pavlovsky desde sus complejos procesos de constitucion.

Mas alla del teatro del absurdo. Son multiples los esfuerzos analiticos realizados para volver a

pensar las poéticas de contraposicion (Lotman) en el teatro europeo entre 1940-1970 sin recurrir a

la categoria de “teatro del absurdo”. Ya en 1967, en el metatexto central de este periodo, “Algunos

conceptos sobre el teatro de vanguardia”, Pavlovsky expresa su desconfianza frente a este
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concepto:
“Entiendo como extrafia la denominacion de teatro del absurdo porque ha sido en general
mal interpretada, aun para aquellos que aceptaban la linea de ruptura de este tipo de teatro”
(1967, p. 5).
Pavlovsky lo desplaza por el de “realismo exasperado”, categoria formulada por Lorda Alaiz,
aunque, como expondremos en el presente capitulo de nuestra Tests, esta nocion no es pertinente
para el analisis de la escritura pavlovskiana y adquiere solo un valor histérico metatextual: vale en
tanto Pavlovsky la emplea para pensar su poética historicamente.
El mismo creador del concepto de “teatro del absurdo”, Esslin, escribié en 1970:

“Ayant, pour forgé une expression, forgé celle du thédtre de ['absurde, je ne sais jamais,
quand je la vois évoquée dans un journal ou un livre, si je dois en étre fier ou me voiler la
face de honte; car, ce que je regardais comme un concept générique, une hypothése de
travail, permettant de comprendre un grand nombre de phénoménes trés variés et trés
difficiles a saisir, est devenu pour beaucoup de gens, y compris de critiques dramatiques,
une réalité aussi concréte et spécifique qu’une marque de lessive” (1970, p. 259)%.

En un estudio revisionista sobre la poética teatral de lonesco, Wladimir Krysinski afirma:

“La oleada de lo absurdo en el teatro y en la literatura desatada por los existencialistas ha
contribuido, por cierto, al hecho de que el teatro de Ionesco, con los de Beckett, Genet,
Adamov, Jean Tardieu, Dino Buzzati, Boris Vian, Fernando Arrabal, Max Frisch, Robert
Pinger, Harold Pinter y Edward Albee ha sido calificado como teatro del absurdo. En 1961
Martin Esslin publicé un libro donde identifica y teoriza el absurdo como denominador
comun en numerosas obras teatrales. Visto desde nuestra perspectiva y teniendo en cuenta
la evolucion del teatro en el siglo XX y la diversidad tematica y formal de las obras
mencionadas, me parece imposible mantener la etiqueta de lo absurdo como su calificativo
principal. El libro de Martin Esslin elabora una grilla de lectura interesante y toma un
fenémeno incuestionablemente valido pero extrapola y generaliza un poco en exceso”
(1999, p. 12).

Para el caso particular del teatro de Ionesco, Krysinski propone reemplazar la categoria “teatro del

%7 “Habiendo forjado —por forjar una- la expresién de teatro del absurdo, nunca sé, cuando la veo citada en un
diario o en un libro, si debo serle fiel o taparme la cara de vergiienza, porque lo que yo consideraba un concepto
genérico, una hipétesis de trabajo, destinada a comprender un gran niimero de fenémenos tan variados como
dificiles de aprehender, se transformd para muchos —entre ellos los criticos teatrales- en una realidad tan
concreta y especifica como un sello” (la traduccion es nuestra).



absurdo” por la de “teatro de la ontologia negativa y del paroxismo” (1999, p. 20). Una situacion
semejante acontece en el campo de los estudios beckettianos: especialistas de la talla de Enoch
Brater (1989), Laura Cerrato (2000) y los numerosos trabajos reunidos por la revista argentina
Beckettiana (publicacion de la Universidad de Buenos Aires dirigida por Cerrato) han propuesto
nuevos conceptos para una descripcion e interpretacton mas precisa del teatro de Beckett. Cerrato
prefiere hablar de un “teatro de la despalabra” y de una “poética del fracaso” (2000), categorias que,
como veremos solo son parcialmente adecuadas para pensar el teatro de Pavlovsky en este estadio
de su trayectoria.
Por otra parte, el concepto de “absurdo” aparece también en otros autores no incluidos por Esslin
en 7he Theatre of the Absurd. El mismo Esslin excluye a Albert Camus de las filas de los que
practican el “teatro del absurdo” porque observa una diferencia radical entre el teatro de
Camus y el de Eugene Ionesco, Samuel Beckett y Arthur Adamov, quienes producen un
desmontaje del drama moderno para la fundacion de nuevos territorios poéticos:
“Si Camus sostiene que en nuestra desilusionada época el mundo ha dejado de tener
sentido, lo hace con el estilo racional, elegante y discursivo de un moralista del siglo
XVIII, en obras cuidadas y de perfecta estructura” (Esslin, edicion espafiola de 1966, p.
16).

% de Camus desde la tematologia comparada permite

Una relectura de I/ mito de Sisifo
discernir en el sistema de ideas del autor de Caligula cuatro campos tematicos centrales: la
sensibilidad, el razonamiento, la ética y la poética’estética del absurdo, varios de los cuales
resultan herramientas ttiles para pensar la poética y el régimen de experiencia de Paviovsky en
la década del sesenta.
Lo absurdo como “sensibilidad” o “sentimiento” consiste en la experiencia mas directa,
inmediata e intuitiva de lo absurdo. El hombre vive sensorial, sensible, emocionalmente un
conjunto o “enumeracion de sentimientos” (tal la expresion de Camus en E/ mito de Sisifo,
nota del autor en p. 26) que aun no conceptualiza. El mundo se manifiesta como un orden
natural, estable y maquinal, hasta que un interrogante radical desautomatiza esa percepcion:
“Suele suceder que los decorados se derrumben. Despertar, tranvia, cuatro horas de

oficina o de fabrica, comida, tranvia, cuatro horas de trabajo, cena, suefio, y lunes,

martes, miércoles, jueves, viernes y sabado al mismo ritmo, es una ruta facil de seguir la

® Todas las citas de £/ mito de Sisifo s realizan por la edicion de Alianza, Bibliotcca Camus. 2001, traduccion
de Esther Benitez.
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mayoria del tiempo. Pero un dia surge el ‘porqué’ y todo comienza con esa lasitud

tefiida de asombro. ‘Comienza’, eso es importante” (p. 25).
Obsérvese en el inicio del parrafo el léxico escénico: el universo transformado en montaje
escenografico de decorados endebles. El hombre advierte los “muros absurdos” que lo aislan,
el mundo fuera de €l aparece opaco, “espeso”, “ajeno”. El mundo se “niega”, es hostil,
indiferente, se manifiesta “inhumano” (p. 26), incluso en la “inhumanidad del hombre” (p. 27).
El entorno se transforma en un “desierto sin colores donde todas las certidumbres se han
convertido en piedras” (p. 39). El “mundo que se puede explicar, aunque sea con malas
razones, es un mundo familiar” (p. 16), pero el habitado por el hombre se resiste a la
explicacion. “Este espesor y esta extrafieza del mundo es lo absurdo” (p. 27). Se siente “la
contradiccion, la antinomia, la angustia o la impotencia” (p. 37). Pensador en imagenes,
filosofo-poeta, Camus sintetiza la emocion de lo absurdo en la metafora del hombre que se
siente “extranjero” en un “destierro sin remedio” (p. 16).
Lo absurdo como conceptualizacton o “razonamiento absurdo” sobreviene tras el sentimiento.
La reflexion, demorada y consecuente, la actividad intelectual persiguen desentrafiar el ser
absurdo del hombre en el mundo.

“Lo que es absurdo es la confrontacion de esa trracionalidad [del mundo] con el deseo

profundo de claridad cuya llamada resuena en lo mas hondo del hombre” (p. 34).
Para Camus lo absurdo acontece en el desgarramiento “entre la tendencia [del hombre] a la
unidad y la clara vision que puede tener de los muros que lo encierran” (p. 36). “Lo absurdo
nace de esta confrontacion entre el llamamiento humano vy el silencio irrazonable del mundo”
(p. 42). “La absurdidad nace de una comparacion (...) entre un estado de hecho y cierta
realidad, entre una accion y el mundo que la supera” (p. 45). En consecuencia, segun E/ mito
de Sisifo, “lo absurdo depende tanto del hombre como del mundo” (p. 34) y brota de la
actividad o ejercicio de la conciencia humana. “Lo absurdo no esta en el hombre ni en el
mundo sino en su presencia comun” (p. 45), vinculados por la conciencia. Los “tres personajes
del drama” —nuevamente el léxico teatral- son “lo irracional, la nostalgia humana y lo absurdo”
(p. 42). La sintesis en imagen: “Lo absurdo es esencialmente un divorcio” (p. 45), “es el
divorcio entre el espiritu que desea y el mundo que decepciona, mi nostalgia de unidad, el
universo disperso y la contradiccion que los encadena” (p. 67).
Si bien Pavlovsky no cita en sus metatextos de los sesenta a Camus, creemos que su concepto

de “sentimiento” y “razonamiento” absurdos de la existencia expresa claramente la “angustia”
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vital a la que Pavlosvky hace referencia como motor de su vinculo con el teatro y la creacion
(véase al respecto el Cap. I de esta Tesis). Hay una deuda evidente de Pavlovsky con el
absurdismo existencialista sintetizada en las imagenes del “vacio” y la “nausea” recurrente en
sus personajes, no solo en los sesenta (pi€nsese en Pequerio detalle o La muerte de Marguerite
Duras).

Puede definirse como éfica absurda la politica de la existencia propuesta por Camus en £/
mito de Sisifo. Este campo tematico complejo y rico debe desglosarse en diversos
componentes:

a) Vivir debe ser lucha y desgarramiento, en tanto el sentimiento y la conciencia de lo absurdo
imponen a la vida una dimension agonica: la existencia se construye como

“una lucha sin tregua (...) [que] supone la ausencia total de esperanza (que nada tiene

que ver con la desesperacion), el rechazo continuo (que no se debe confundir con la

renuncia) y la insatisfaccion conciente (que no cabria asimilar con la inquietud juvenil)”

(p. 46).

“[La existencia] es oposicion, desgarramiento y divorcio (p. 51).

b) El hombre debe aspirar a una radicalidad sin compensaciones ni ensofiaciones optimistas
sustentadas en una supuesta trascendencia. Camus diferencia su concepcion absurdista de las
1deas del “dios abstracto” de Husserl, del “dios fulgurante” de Kierkégaard y del misticismo de
Chestov, porque a diferencia de estos fildsofos,

“para un espiritu absurdo la razon es vana y no hay nada mas alla de la razon” (p. 51).

¢) En consecuencia el ser humano debe reconocerse en su limite y vivir sin apelacion. El
ejercicio intelectual so6lo conduce al reconocimiento de los propios limites: “Lo absurdo es la
razon lucida que comprueba sus limites” (p. 66). Se trata de reconocer que no hay dios ni
dioses, ni plan, ni trascendencia, ni justicia que organicen el universo. So6lo hay vida y hay
muerte. “Lo absurdo me aclara este punto: no hay mafiana” (p. 77). El hombre debe aceptar su
condicion absurda y aprender a “vivir sin apelacion” (p.79). “Para un hombre entender el
mundo es reducirlo a lo humano, marcarlo con su sello” (p. 30).
d) Asumir la absurdidad es paradojicamente una liberacion. La aceptacion de la condicidn
absurda es el punto de partida de una nueva libertad (p. 77). La ética consiste en “la libertad
absurda”: aprender a vivir en este mundo, porque “el infierno del presente es por fin su reino”
(p. 70). Se trata de convertir esa realidad en “el vino del absurdo y el pan de la indiferencia” (p.
71).
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“Vivir es hacer que viva lo absurdo. Hacerlo vivir es ante todo contemplarlo. Al

contrario de Euridice, lo absurdo solo muere cuando se le da la espalda” (p. 72).

“Si lo absurdo aniquila todas mis posibilidades de libertad eterna, me devuelve y exalta,

por el contrario, mi libertad de accion” (p. 75).
Se produce entonces la paradoja del recupero del “sentido de la vida” en el absurdo (p. 14) y la
conclusion es la dificultad, el dolor de la existencia: “Vivir, naturalmente, jamas es facil” (p.
16).
e) Vivir en este mundo es un ejercicio permanente de “la rebelion y la clarividencia” (p. 70),
asegura Camus. Entiende por rebelion el “enfrentamiento perpetuo del hombre con su propia
oscuridad” (p. 72), “esta rebelion no es sino la seguridad de un destino aplastante, sin la
resignacion que deberia acompaiiarla” (p. 73). La rebelion es la negacion afirmativa de la que
Camus hablara mas tarde en su ensayo K/ hombre rebelde (1951). Sintetiza en El mito de
Sisifo:

“Esta rebelion da valor a su vida. Extendida a lo largo de toda una existencia, le

restituye su grandeza. No hay espectaculo mas hermoso para un hombre sin anteojeras

que el de la inteligencia enfrentada a una realidad que la supera” (p. 73).
Cuando Camus afirma en E/ mito de Sisifo que “lo absurdo es su tension mas extrema” (p. 74),
regresa nuevamente a la metaforica teatral, a la teoria del conflicto como elemento constitutivo
insustituible de las narrativas escénicas. De esta manera lo absurdo se transforma en un
componente organizador de la existencia porque “a partir del momento en que es reconocido,
lo absurdo es una pasion, la mas desgarradora de todas” (p. 35). Rebeldia y
clanividencia/lucidez van de la mano: “El ideal del hombre absurdo [es] el presente y la
sucesion de los presentes ante un alma sin cesar conciente” (p. 83), “todo comienza por la
conciencia y nada vale sino por ella” (p. 25).
f) La rebelion ubica al hombre contra la muerte: lo aleja del suicidio “en la medida en que una
ética absurda es al mismo tiempo conciencia de la muerte y su rechazo” (p. 73). No es la
imagen del suicida la del hombre absurdo sino la del “condenado a muerte” (p. 73). “El
rechazo, la conciencia y la rebelion son lo contrario del renunciamiento” (p. 74), “se trata de
morir irreconciliado y no de buen grado” (p. 74). Camus otorga prioridad a una ecuacién de
cantidad de tiempo por sobre otra de cualidad: “Sentir la propia vida, la rebelion, la libertad, y
lo mas posible, es vivir lo mas posible” (p. 82). E/ mito de Sisifo expone muy claramente su

impugnacion al suicidio como respuesta al absurdo y esto —como veremos- constituye una
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clave fundamental para la hermenéutica de Caligula.
g) No hay modelos éticos, solo ejemplos de casos posibles no elevados al estatuto de modelos.
Nadie puede decir ni saber qué hay que hacer, salvo enfrentar la condicién de lo absurdo como
base de una politica de la existencia. Y a partir de ese fundamento, todo es posible.
h) No hay modelos pero si hay contramodelos, hay elecciones existenciales que corresponden
a la practica del mal. Parad¢jicamente, para el hombre absurdo “lo absurdo no libera, ata™ (p.
90) y el “todo esta permitido” de Los hermanos Karamazov de F. Dostoievski no es fuente de
goce ni liberacién sino una “amarga constatacion” (p. 90). Camus afirma:
“Lo absurdo no autoriza todas las acciones. Todo esta permitido no significa que nada
esté prohibido. Lo absurdo devuelve solamente su equivalencia a las consecuencias de
los actos. No recomienda el crimen, seria pueril, pero devuelve su inutilidad al
remordimiento (...) Hay responsables, no culpables (...) Un acto tiene consecuencias
que lo legitiman o lo anulan. Hay que ser absurdo, no hay que ser iluso” (p. 91).
En resumen, esta ética de la lucidez absurda (p. 165) se sintetiza poéticamente en la imagen
de Sisifo, el condenado, y el momento simbdlicamente mas potente del mito de Sisifo es el
descenso, el breve descanso en el que la toma de conciencia alcanza su mayor intensidad
porque se produce una concentracion sobre la conciencia de si y del mundo. Condena y lucidez
sumadas.
En el fundamento de valor del teatro “vanguardista” de Pavlovsky se verifica esa voluntad de
“rebeldia y clarividencia”, asi como la conciencia de una radicalidad sin apelaciones y de la
necesidad humana de construccién de un mundo que supere los limites de la vision burguesa.
Agrupamos en el campo tematico de lo absurdo como poética y estética el conjunto de
observaciones sobre la practica y la conceptualizacion del arte absurdo en E/ mito de Sisifo. La
complejidad de este aspecto requiere el siguiente desglose interno:
a) Camus piensa la tarea de crear como la mas extremada de las vivencias absurdistas: “el goce
absurdo por excelencia es la creacion” (p. 124). Sucede que la creacion duplica/multiplica la
experiencia de la vida: “Crear es vivir dos veces” (p. 124), y en consecuencia, también se
redobla la actividad de la conciencia.
b) La obra de arte se vincula con la objetivacion de la experiencia absurda: es “la Unica
posibilidad de mantener [aferrar] la conciencia y de fijar sus aventuras” (p. 124).
c) Teoria de la mimesis absurda. La obra de arte parte, segiin Camus, de una base mimética:

“imitar, repetir y recrear” son el fundamento, “la creacion es el gran mimo” (p. 124). Dicha
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mimesis rechaza el discurso explicativo: “Si el mundo fuese claro, no existiria el arte” (p. 129).
Debido a la naturaleza absurda del vinculo del hombre con el mundo, el arte puede y debe
“describir” pero no “explicar” (p. 125). “Describir, tal es la suprema ambicion de un
pensamiento absurdo”, porque “la expresion artistica comienza donde el pensamiento acaba”
(p- 130). El arte debe poner el acento en esa desproporcion (p. 178) para ser él mismo. De esta
manera lo propio del arte es la metafora concreta articulada a través de una “inteligencia
ordenadora”: “La obra de arte nace del renunciamiento de la inteligencia a razonar lo
concreto” (p. 128).

d) La naturaleza absurda del mundo hace que filosofia y arte se relacionen y complementen.
Camus expone en El mito de Sisifo la tesis del desplazamiento de la filosofia hacia el arte y del
arte hacia la filosofia: ambas disciplinas se complementan e iluminan recursivamente. Camus
predica la unidad profunda entre filosofia y arte (p. 126) y sostiene que el fildsofo es un
creador (p. 130) y que en las nuevas condiciones del ejercicio de la filosofia, el pensador
escribe con imagenes como €l mismo lo hace. De la misma manera, el mayor novelista (por
extension el artista) es un filosofo.

e) Finalidad de la obra de arte: en este aspecto Camus pone el acento en la paradoja de la
gratuidad de la obra absurda, cuyo fundamento es el “pensamiento negativo”, es decir, el
escribir/crear nombrando el absurdo, paraddjicamente producir discurso sobre la nada. El
artista debe dar “al vacio sus colores” (p. 147). Camus insiste sobre la potencia de las figura de
la paradoja (p.47 y p. 74) y la contradiccion (p. 85). Sus ideas al respecto fundamentan
precursoramente el principio dialogico de las teorias del pensamiento complejo (Morin, 2003).
En su tarea de poner en palabras lo absurdo, la literatura o el teatro no se despalabran o
fracasan, sino que poseen la capacidad de “ilustracion” a través de personajes como forma de
generar un ejercicio de conciencia, porque el objetivo tltimo del arte es mantener en estado de
lucidez la conciencia sobre lo absurdo (p. 148-149). El arte debe expresar rebelion, libertad y
diversidad (p. 151).

f) Contra el teatro de tesis y verdad revelada (p. 149), contra la univocidad, el arte apuesta a
la diversidad, supera el monologismo a través del dialogismo y la polifonia. No se trata de
dirigir la creacién como mero instrumento de ilustracion de lo ya conocido, sino de darle
libertad de descubrimiento, de hallazgo. Los principios de la obra absurda que Camus reconoce
en El proceso de Kafka son

“la rebelion inexpresada (cabalmente es ella la que escribe), la desesperacion licida y
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muda (cabalmente es ella la que crea), esa sorprendente libertad de conducta que los
personajes de la novela reflejan hasta la muerte final” (p. 169).
Camus se opone a un teatro de re-presentacion de saberes previos, un teatro tautologico al que
vamos a buscar y ratificar lo que ya sabemos con anticipacion. Como veremos, Caligula no
guarda un vinculo tautolégico con el discurso expositivo de £l mito de Sisifo, sino que amplia
sus saberes y su campo de representacion en torno de lo absurdo.
8) Etica de la creacion: la relacion vital con la obra de arte debe ser de ratificacton de la
absurdidad. El arte no se plantea como un refugio para la construccion de sentido (p. 125) sino
como un fenémeno absurdo en si, una ratificacion de la naturaleza del mundo que “no ofrece
salida al mal de &nimo, [sino que] es un nuevo signo de ese mal” (p. 126).
Considerada en E/ mito de Sisifo, la categoria “absurdo” ilumina aspectos no seftalados por Esslin
pero resulta nuevamente limitada e inespecifica para la caracterizacion del teatro “vanguardista” de
Eduardo Paviovsky. El autor de Somos podria suscribir que la obra de arte se vincula con la
objetivacion de la experiencia absurda, su rechazo del teatro de tesis, una ética de la creacion
como ratificacion de la absurdidad. Pero se distancia de Camus en su manera “convencional”
de concebir el lenguaje teatral, de acuerdo a la afirmacion antes citada de Esslin que justifica la
exclusion de Camus de The Theatre of the Absurd, o expresado por Robert Abirached en La
crisis del personaje en el teatro moderno:
“En la Francia de posguerra, Cocteau, Anouilh, Salacrou, Camus, Sartre y Giraudoux,
ocupan el primer plano del escenario. Cada uno a su manera tienen en comun el haber
permanecido fieles a las reglas usuales de la representacion y haber mantenido el
estatuto que se le habia asignado al personaje desde el siglo XIX, adaptando su
discurso, sus preguntas y sus actos al mundo contemporaneo. En el extranjero,
Tennessee Williams, Arthur Miller, Ugo Betti, Alfonso Sastre no hacen o haran otra
cosa” (1994, Cap. VI, p. 373).
En otra oportunidad (Dubatti, 1989 y 1990) elaboramos la que consideramos una “poética del
teatro del absurdo”. Sefialamos entonces sus rasgos sobresalientes: el vaciamiento o
impenetrabilidad de las actancias destinador-destinatario en el nivel de la sintaxis; el desmontaje de
los procedimientos del drama modemo en el nivel de la historia y en el nivel lingiistico; el pasaje de
una tesis realista a una “tesis absurdista”. Quince afios después consideramos la inviabilidad de esas
nociones para la totalidad del corpus tradicionalmente identificado con absurdismo y la necesidad de

redefinir el teatro de la postvanguardia europea entre 1950 y 1970 con nuevas categorizaciones.
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Son las que reformularemos en nuestro analisis de las obras de Pavlovsky en este capitulo a partir
de su relacion con textualidades precisas que preferimos no englobar en la archipoética del
absurdismo, por nuestro rechazo a esta categoria.
Con un criterio revisionista, analizaremos las micropoéticas de las siete piezas conservadas del
periodo de experimentacion radicalizada (Somos, La espera trdagica, Un acto rapido, Robot,
Alguien, Match y La caceria) con el objetivo de descnbir e interpretar dichas micropoéticas en sus
lineas principales desde nuestra metodologia inductiva. Haremos también referencia a las piezas
perdidas (Regresion, Camello sin anteojos, Imagenes, hombres y muriecos, Circus-loquio) a partir
de los datos que sobre ellas hemos podido compilar. En los tres pnmeros casos se trata de una
primera “dramaturgia de actor”, de alli que no se haya conservado su texto por escrito.
Retomaremos la caracterizacion de la macropoética de los textos de Pavlovsky de esta primera
etapa en el Capitulo VIL
Radicalizacion de lo nuevo para una ampliacion del concepto de realidad. Es evidente que el
fundamento de valor que unifica las piezas “vanguardistas” de Pavlovsky no es exclusivamente la
percepcion del absurdo de la existencia y del mundo sino una radicalizacion de lo nievo entendida
como experimentacion profunda, de contraposicion, en el campo de las convenciones del lenguaje
teatral (sobre esta caractenzacion de “lo nuevo”, v. Marco De Maninis, 1988, p. 13) valido en tanto
metafora epistemologica de wuna ampliacion del concepto de realidad. Pavlovsky encuentra en el
teatro de este periodo una herramienta de expresion que le sirve como dispositivo de
desautomatizacion y ampliacion del régimen de experiencia de lo real-cotidiano. Pavlovsky advierte
que el teatro ofrece una “realidad pluridimensional” que recursivamente produce afectacion y
modificacion en la existencia:
“Pienso que la imagen [teatral] es la encargada de fusionar simbolo, fantasia y realidad. Para
mi estos tres elementos conjuntos dan una nueva dimension y esa dimension es la que
intento elaborar en mi teatro. Si logro plasmar estos tres elementos en una obra teatral,
quedo satisfecho, porque siento que me acerco un poco a una realidad plunidimensional, que
es lo que personalmente busco en el teatro, porque no concibo otra realidad que no sea €sa.
Para mi es mucho menos real una comedia espaiiola que una obra de Beckett” (1967, p.
10).
El mismo Pavlovsky ha observado que se trata de un teatro “hacia una realidad total”, es decir, un
teatro que amplia el registro de experiencia del hombre mas alla de la perspectiva matenalista-

objetivista del realismo teatral (Pavlovsky, 1967) y la vision materialista-objetivista-pragmatica que
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caracteriza la posicion realista en nuestro “comun mundo compartido”. Para la caracterizacion de
esta vision seguimos el concepto de Carnap “el mundo de las cosas”, el marco conceptual que
envuelve nuestra vida cotidiana, nuestro comun mundo compartido. Lo describimos a través de
un régimen de experiencia vital cotidiana, un régimen de empiria caracterizado por ciertos
rasgos de estabilidad y previsibilidad. Algunos juicios constitutivos es este nuestro estar en el
mundo son:
1. la existencia de objetos materiales con persistencia en el tiempo;
2. la posibilidad de referirnos a tales objetos, identificarlos y reidentificarlos;
3. la existencia de personas concebidas como seres corporales que evidencian vida mental y
cangcidad de accian:
4. la creencia en regularidades naturales y de comportamiento;
5. la creencia en que la realidad empirica forma un unico esquema espacio-temporal,
6. la autolocalizacion de las personas en tal esquema unico;
7. la creencia en que una gran parte de lo que consideramos real existe independientemente de
nosotros.
Samuel Cabanchick (2000) afirma que se trata de “un marco linguistico con las categorias
sintacticas y semanticas que le son propias. El lenguaje natural debe comprenderse ante todo
como un “practica” coordinada con todo un conjunto de modos de comportamiento o forma
de vida (p.111). En términos de Strawson (/ndividuos, 1989), una “metafisica descriptiva”.
Pavlovsky escribe en su metatexto de 1967:
“Hace tiempo que bosquejo un largo articulo que pensé titular ‘Hacia una realidad total’. Lo
curioso es que este nombre me resulta mas comodo y mas aclaratorio que todas las otras
denominaciones que los criticos (sic) han intentado etiquetar al teatro que nace en 1950 en
Paris, con Eugene lonesco” (1967, p. 5).
Es importante destacar el “hace tiempo”, que evidencia el interés desde afios antes de la publicacion
de este metatexto por reflexionar sobre el teatro de la postvanguardia. Tal como sefialamos arriba,
Pavlovsky retoma el concepto de “realismo exasperado” de Lorda Alaiz pero lo vincula a su lectura
de Esslin:
“Es Martin Esslin, en su estudio del teatro del absurdo, quien sostiene que no hay una
verdadera contradiccion entre una reproduccion meticulosa de la realidad y el teatro de
vanguardia de Beckett y Ionesco” (1967, p. 5).

Pavlovsky evidencia ser un lector rico e informado, actualizado en materia de bibliografia sobre



108

nuevas tendencias teatrales. Su tesis central es que el “teatro de vanguardia” viene a darle entidad a

un concepto de realismo mas amplio que el matenalista-objetivista:
“También Barceld, en su magnifico prélogo sobre el Teatro francés de vanguardia (sic) que
engloba obras de lonesco, Beckett y Adamov, sostiene que no hay nada tan
desesperadamente real como el clima creado por las obras de Samuel Beckett. Alfonso
Sastre, el gran dramaturgo espaiiol, desarrolla un estudio de varios puntos sobre Esperando
a Godot, la famosa obra del escritor irlandés, donde también defiende vehementemente el
sentido estrictamente realista de este tipo de teatro, y el mismo Ionesco sostiene este mismo
criterio en su ultimo libro Notas y contranotas” (1967, p. 5-6).

Pavlovsky invita a una redefinicion del concepto de “realismo” en tanto esta poética “experimental”

es la que verdaderamente ilumina la naturaleza compleja de nuestra realidad:
“Como que la masa gris e indiferente de nuestra existencia cotidiana nos es de pronto
lucidamente expuesta en su verdadera estructura desnuda y desolada” (1967, p. 6).

Pavlovsky sostiene que el teatro de la posvanguardia francesa no es un “teatro de la fantasia” sino

“un teatro de la gran revelacién” (1967, p. 6). Lo afirma recurriendo a Leonard Pronko:
“Leonard Pronko, en su libro titulado 7eatro de vanguardia, realiza un profundo estudio
sobre el teatro de Beckett y el movimiento de teatro experimental francés, donde sefiala que
la resistencia que despierta el teatro de vanguardia esta directamente en relacion con la
dificultad del espectador de visualizar en el escenario obras cuyos contenidos giren
alrededor de ciertos temas que involucran las mas profundas angustias del hombre,
sefialando que el hombre va al teatro a buscar alguna solucion y no a descubrir mas
conflictos. ;De donde surge entonces la contradiccion de quienes sostienen que el teatro de
vanguardia es un teatro de la fantasia? Tal vez pienso que son aquellos mismos que
sostienen que Arnold Wesker es mas realista que Beckett y que también es mas realista el
Adamov de Primavera del 71 que el de Ping pong o el de La grande y pequernia
maniobra’ (1967, p. 6).

Para Pavlovsky Esperando a Godot expresa cabalmente nuestra empiria,
“Captura precisamente ese no suceder nada constituyente de nuestra existencia cotidiana.
Es por eso un cuadro familiar. Una placa radiografica en la que nos reconocemos con
horror. La trama de Esperando a Godot es justamente la trama de nuestra vida. (1967, p.
6).

De acuerdo con Ricardo Domenech (“Sobre un teatro crepuscular’”) Pavlovsky sostiene que si bien
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el hombre es un “animal dialogico”, es también “un ser que esta solo”, “‘un ser radicalmente
incomunicable en sus recovecos intimos y profundos” (1967, p. 6). El teatro postvanguardista viene
‘a dar cuenta, segun Pavlovsky, de esa escision, de “un choque”, un desgarramiento, algo que no
encaja” (1967, p. 6). El teatro de experimentacion persigue, en definitiva, “un misterio irresoluto” y
acaso irresoluble”, pone al espectador “frente al misterio, a un paso del absurdo, de donde partieron
Kafka y Beckett” (1967, p. 7). Este metatexto invalorable para medir el grado de conciencia y
conceptualizacion que Pavlovsky posee sobre la practica teatral y sobre la escena coetanea incluye
una definicion del teatro de este periodo que resulta especialmente iluminadora:
“Personalmente entiendo el teatro de vanguardia como un teatro primordialmente de
busqueda. Es un teatro que dice hacia y que intenta conectarnos con aspectos
absolutamente reales de nuestra personalidad. Es el teatro de nuestros cotidianos estados de
animo. Aquél que nos libera de los grandes discursos y mensajes, es el teatro de nuestras
eternas preguntas incontestables, el teatro de nuestra soledad, el que nos hace hablar en el
idioma de nosotros, con nosotros y no de nosotros, con los otros porque carece de la
palabra que adhiere ribetes de incomunicacion para sumergirse en nuestras inmensidades”
(1967, p.7).
Todas esta afirmaciones de Pavlovsky no son sino una autodefinicion de su propio teatro.
Pavlovsky se apoya en la lectura del teatro de la postvanguardia francesa para pensar su propio
teatro. En ese sentido las expresiones de “busqueda”, “experimentacion”, “expresion de angustias
profundas y de la existencia cotidiana valen para pensar su teatro de este periodo. Pavlovsky es
consciente de la actualizacion que esto implica dentro de la escena nacional:
“El teatro, de alguna manera, ha sido siempre reflejo de los acontecimientos vitales de las
épocas. Al teatro de vanguardia le toca entonces el tema del hombre actual, con sus dudas y
sus incertidumbres, en sus grandes soledades” (1967, p. 7).
Para Pavlovsky hay que distinguir un realismo auténtico de otro “falso realismo™ (1967, p. 11), el
que resulta de la contigiiidad entre mundos poéticos y régimen de experiencia de la empina
material-objetiva y cuyo surgimiento corresponde a fines del siglo XVIII y su consolidacion al siglo
XIX. Segun Pavlovsky el realismo convencional
“no es realismo, porque no hay bisqueda ni intento de modificar ninguna estructura” (1967,
p. 11).
Si bien Pavlovsky vincula su concepcion del “teatro del vanguardia” con una redefinicion del

realismo, puede decirse que su vision responde mas precisamente a una concepcion simbolista de la



escena en la que, a partir de la autonomia, de la negatividad del lenguaje de la escena, ésta se
transforma en enunciacion metafisica de lo real a través del mecanismo de la captacion de simbolos
en los que el universo se expresa por medio poético. (Aguirre, 1983; Menke, 1997). El teatro es en
este sentido una realidad superior, la revelacion de la idea o esencia del mundo, y en consecuencia,
una religacion con el misterio. Sostenemos estas afirmaciones a partir de nuestra hipotesis de que la
vanguardia no es una mera oOposicion, superacion y cuestionamiento critico al simbolismo
(Maeterlinck, Gordon Craig) sino una continuacion y profundizaciéon de su legado (Dubatti, 2003c,
pp. 41-60). Pavlovsky suscribe en su metatexto, aunque no lo nombra, el pensamiento de Mallarmé:
“El deber del poeta es la explicacion orfica de la tierra”. De esta manera el dramaturgo concibe un
tipo de teatro “jeroglifico” (retomaremos esta nocion al referimos a Antonin Artaud), en tanto un
lenguaje que expresa en su opacidad la verdadera naturaleza de lo real. Insistimos, no responde
entonces a un concepto realista sino al legado simbolista dinamizado por la experiencia de la
vanguardia.
Otro aspecto destacable de este metatexto de 1967 es su atribucion al teatro de una dimension
terapéutica, curadora, que no debe confundirse con la asimilacién de teatro y psicodrama.
Pavlovsky sostiene que
“personalmente escribo teatro o actiio en teatro porque no puedo dejar de hacerlo, no
porque me produzca solamente un placer estético” (1967, p. 8).
Mas de treinta afios después, en La ética del cuerpo, Pavlovsky insiste en que “empecé a escribir
muy ligado a las vanguardias, a las angustias pequefio-burguesas, a los problemas de mi propia
existencia” y al hecho de que la escritura y la actuaciéon fueron de la mano, se determinaron
recursivamente: “Empecé a escribir cuando comencé a hacer teatro, realizaba las dos tareas
simultaneamente”; “El teatro ha sido para mi, fue, es y sera una gran terapia” (EC, 2001, cap. II, pp.
22 y sigs).
“A veces el teatro es doloroso para mi, pero siempre he tenido la sensacion de que el
escenario es uno de los lugares donde puedo expresarme, por eso me gusta trabajar en mis
obras. Digo que es doloroso porque no siempre es placentero escribir 0 actuar, pero s€ que
cuando escribo o actuo me estoy expresando en forma total, y alli me siento profundamente
auténtico. No hago teatro para divertimme sino como un intento desesperado para
expresarme” (1967, p. 9).
En La ética del cuerpo Pavlovsky vincula las instancias originarias de su teatro con problematicas

existenciales, pero a la vez reconoce la inscripcion de lo social-historico en la intersubjetividad
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colectiva:
“Estas son las cosas que pasan cuando uno se entusiasma con el teatro, con la vida, con las
cosas del arte. Yo no soy un tipo que haya estudiado lingtiistica, ni que haya tenido una
vocacion teorica. A mi las cosas me afectan o no me afectan. Y desde ahi me doy cuenta de
que lo que yo encuentro en Beckett no es un analisis de Beckett: soy yo. En el teatro de
vanguardia descubro que me afecta una manera de comprender el mundo, el "sinsentido" en
el que venimos caminando sin encontrar mayores huellas. Este esfuerzo titanico por querer
encontrar sentido. Todo eso lo tenia incorporado en mi percepcidn cotidiana de la realidad,
pero no tenia lenguaje para expresarlo, hasta que de pronto me lo muestra Beckett en el
escenario. Si hubiera querido expresarlo desde el psicoanalisis, no me hubieran entendido.
De golpe descubro todo esto en el arte. Y también descubro que al meterme en este mundo,
al penetrar como linea de fuga en ese mundo, se produce una terapia. Porque es como si yo
exorcizara grandes fantasmas al poder recrearlos en mis obras. Todo el tiempo siento que
con mis obras estoy tocando grandes temas mios (...) de alguna manera, una forma de
autobiografia (...) Una vez [Alberto] Closas me dijo, definiendo la actividad del actor: "Qué
placer esto de vestirse de otro, llegar al escenario para hacer de otro, dices la letra de otro,
te disfrazas de otro... Después vuelves a tu casa y tu mujer te esta esperando con una rica
comida, haces el amor con tu mujer y luego te levantas, almuerzas, te tiras a la pileta y a la
noche vuelves a vestirte de otro... jQué belleza!". En mi caso no es asi: para mi el teatro fue
y es un constante descubrimiento de mi mismo. Cuando ensayo descubro que estoy tocando
distintas facetas de mi vida, pero cuando lo mas personal llega a un nivel estético, lo mio ya
no es mio. Ya no es solo personal sino también propio de un social-historico determinado.
No son solo los problemas de Pavlovsky sino los personajes de Pavlovsky develando
cuestiones sociales” (£C, 2001, pp. 22-23).
Segun nuestra hipotesis, extensamente discutida con Eduardo Pavlovsky y aprobada por €l (La
ética del cuerpo), el autor no lleva los procedimientos del psicodrama al teatro sino a la inversa,
descubre en la teatralidad una herramienta terapéutica que puede ser llevada a la terapia. Pueden
verse al respecto sus reflexiones en el articulo de1964 “La curacion por el drama” (Teatro XX, a. I,
n. 3, agosto, p. 2) y en el ensayo posterior Psicodrama y literatura (1998). Esa complementariedad
es destacada por Pavlovsky en 1967, pero no como deuda del teatro a la concepcion
psicodramatica, sino a la inversa, en una linea semejante a la propuesta por Jean Fanchette

(Psicodrama y teatro moderno, 1975). La gran diferencia entre el teatro y el psicodrama radica en
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que el primero genera “creacion artistica” y por lo tanto se vale de herramientas, procedimientos y
recursos profesionales que no son los de la terapia psicodramatica. La dramatizacion en psicodrama
busca una operatividad-pragmatismo exclusivamente terapéuticos; la creacion artistica deviene en
otras territorialidades de subjetividad, que implican otras maneras de habitar el mundo, mecanismos
de ampliacion del mundo. Paviovsky siempre ha sostenido que el vinculo entre teatro y psicodrama
no es simétrico sino monocausal, del teatro hacia el psicodrama:
“Creo que mi profesion, y sobre todo mi especialidad, buscan precisamente una manera de
ensefiarle al hombre a encontrar vias de expresion que lo liberen del encierro de la neurosis.
La creacion artistica es la gran salida, por lo menos es mi salida, o0 una de mis salidas”
(1967, p. 9).
“Nunca sabia del todo si el psicoanalisis me abria 0 me encerraba mas. El teatro me abrid,
me obligo a leer, a pensar, a juntarme en grupo. Me abnio al grupo, me abrio al psicodrama.
Yo me fui "curando" con todas estas cosas” (EC, 2001, p. 24).
Debe quedar claro: Pavlovsky no lleva el psicodrama al teatro sino que lleva el teatro al
psicoanalisis y alli descubre el psicodrama. El psicodrama es deudor del teatro, y no a la inversa. La
creacion artistica es un fenémeno mucho mas vasto y complejo que el psicodrama, e involucra otros
procesos y materiales de lo real. El psicodrama se vale de la capacidad terapéutica del arte, y no asi
el arte se vale de los “descubrimientos” del psicodrama. Coincidimos al respecto con las
afirmaciones de Jaime Rojas-Bermudez (Zeoria y técnica psicodramdticas, 1997) y Philip
Sandblom (Enfermedad y creacion, 1995). El vinculo de Pavlovsky con el psicoanalisis es
igualmente muy valioso a lo largo de toda su vida: como explica en La ética del cuerpo,
“Seria ingenuo no adjudicarle a mus terapias psicoanaliticas una gran ayuda en mi vida. A los
14 afios realicé una terapia de un afio muy exitosa con Matilde Rascovsky (1948). Tengo un
profundo agradecimiento a Mimi Langer, que me banco todo, y a Ulloa, quien me ensefio
todo y me sigue ensefiando hoy” (EC, 2001, p. 24).
El psicoanalisis colabora en el conocimiento de la vida, pero no recursivamente en el conocimiento
de las claves del arte: es el teatro el que ilumina otras zonas de la realidad y una especificidad de su
acontecer que el psicoanalisis no alcanza.
Otro aporte central del metatexto de 1967 es su descripcion de algunos de los procedimientos mas
relevantes del teatro postvanguardista: la trama monosituacional, la prioridad de la imagen sobre la
palabra, la narrativa de intensidades, la ausencia de discursividad pedagodgica en boca de los

personajes. Volveremos sobre dichos procedimientos y su caracterizacién en el andlisis de cada
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pieza de Pavlovsky.

Filiacion artaudiana: “extender las fronteras de la llamada realidad”. El fundamento de valor

de la concepcion teatral pavlovskiana en este periodo es de raiz artaudiana: cumple con las

propuestas directivas de Artaud en el Prefacio a £/ teatro y su doble respecto de la necesidad de

hacer un teatro que “destruya el lenguaje para alcanzar la vida” y que “conduce a rechazar las

limitaciones habituales del hombre y de los poderes del hombre, y a extender infinitamente las

fronteras de la llamada realidad” (Artaud, 1996, p. 15)®. En su metatexto de 1967 Pavlovsky

menciona y cita al autor de El teatro y su doble en distintas oportunidades, especialmente cuando se

refiere a la idea central de su ensayo:
“(...) la busqueda de una realidad total (...) puede dar una imagen confusa en un primer
momento [pero] es una distinta manera de apreciar nuestra realidad circundante en forma
pluridimensional. Experiencia total, realidad total, busqueda de distintas dimensiones, dice
Artaud” (Pavlovsky, 1967, p. 9).

Mas adelante, Pavlovsky regresa a Artaud y lo cita in extenso:
“Hemos visto el teatro con anteojos de un color; ahora sabemos que hay muchos otros
colores, pero queremos seguir usando los viejos. Mientras se mantenga encerrado en su
actual lenguaje, rompe con el presente. ‘Su objeto no es resolver conflictos sociales o
psicologicos, ni servir de campo de batalla a las pasiones morales, sino expresar
objetivamente ciertas verdades secretas, sacar a la luz por medio de gestos activos ciertos
aspectos de la verdad oculta. Cumplir esto, unir el teatro a las posibilidades expresivas de
las formas y el mundo de los gestos, ruidos, colores y movimientos, es devolverle su
primitivo destino, restituirle su aspecto religioso y metafisico, reconciliarlo con el
Universo’. Estas palabras fueron dichas por Artaud. ‘/mporta averiguar si en el dominio
del pensamiento y la inteligencia no hay actitudes que escapan al dominio de la palabra y
que los gestos y todo el lenguaje del espacio alcanzem con mayor precision. Por eso una
imagen, una alegoria o una figura que ocultan lo que quisieran revelar, significan mas
para el espiritu que las claridades de los andlisis de la palabra™ (1967, p. 11)

Le Thédtre et son Double de Antonin Artaud se publico en Gallimard, Col. Métamorphoses, el 7 de

febrero de 1938, en Paris. Reune textos de Artaud sobre teatro escritos desde 1931: conferencias,

¢ Todas nuestras citas corresponden a las siguientes ediciones: en francés, Antonin Artaud, Oeuvres complétes.
Paris, Gallimard, tomo I'V, 1964, con rica informacion en las notas y Apéndice ; en castellano, Antonin Artaud.
El Teatro y su Doble, Barcelona, Edhasa, 1996, traduccién de Enrique Alonso y Francisco Abelenda.



114

manifiestos, cronicas de espectaculos (incluido un film), extractos de cartas. La primera edicion en
espaiiol que circula en la Argentina pertenece a Sudamericana (Buenos Aires, 1964), traduccion de
Enrique Alonso y Francisco Abelenda. Cuando Pavlovsky comienza a escribir su teatro
“vanguardista”, hacia 1961, no habia leido a Artaud. La lectura posterior, en 1964, le permite
inteligir argumentativa e interpretativamente lo que Pavlovsky habia emprendido intuitivamente.
Artaud comenz0 a pensar en reunir sus textos sobre teatro hacia 1935, en la época de creacion del
malogrado espectaculo Los Cenci y poco antes del proyecto de viajar a México. El 22 de febrero de
1935 le escribio una carta a Jean Paulhan (editor de Galhimard) en la que le hablaba de “un ensemble
de textes” sobre teatro. En el barco que llevo a Artaud hacia México el 25 de enero de 1936, el
poeta escribio a Paulhan que habia encontrado para su libro “le titre qui convient. Ce sera: LE
THEATRE ET SON DOUBLE”. Cuando el libro sali6 a la venta, Artaud ya estaba internado en
Sainte-Anne e iniciaba el termble periodo de encierro en sucesivos institutos psiquiatricos que
duraria una década.

La sintesis de las ideas de Artaud en su libro esta expresada en el “Préface: Le thédtre et la
cultura”. No se conoce exactamente la fecha de escritura de este texto, que puede fecharse
hacia 1936-1937. En las cartas durante su viaje a México (enero 1936 hasta noviembre del
mismo afio) ° Artaud no hace mencion al “Prefacio”, sin embargo se encontraron tres
esquemas de trabajo sobre sus contenidos anteriores a su partida. Los contenidos del texto
parecen indicar que su redaccion corresponde a un momento posterior al estudio de la
civilizacion mexicana (Artaud comienza a dedicarse al tema a partir de 1933, y con mayor
concentracion antes del viaje, en 1935). El “Prefacio” no figura en el sumario de Le Thédtre et
son Double que Artaud envia a Paulhan en carta del 6 de enero de 1936. Ademas, algunas de
las ideas sobre el tema de la cultura parecen responder a sus observaciones de la experiencia
mexicana. Es probable, en consecuencia, que Artaud haya escrito el “Prefacio” con
posterioridad al resto de los textos incluidos en el volumen, a su regreso a Paris (desde
noviembre de 1936), luego de la experiencia mexicana y antes del viaje a Irlanda (agosto-
setiembre 1937). Es probable que lo haya adjuntado a las pruebas de pagina corregidas a su
regreso de México. Lo cierto es que en 1937 el “Prefacio” ya forma parte del libro. En una

carta dirigida a Paulhan (13 de abril de 1937), escribe: “J"ai recu les épreuves du Thédtre et

7 Para una completa cronologia sobre la vida y la obra de Artaud, remitimos a Martin Esslin. dntonin Artaud.
The Man and his Work, 1976, pp. 119-124. Asi también, a los iluminadores estudios de Jean-Louis Brau (1971)
y Marco De Marinis (1999).
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son Double. Je tiens beaucoup a ce que la Préface soit imprimée en italiques”.

La fijacion temporal de los textos incluidos por Artaud en Le Thédtre et son Double permite
obtener algunas conclusiones sobre la importancia del “Prefacio” en el sistema de ideas del
libro: el Préface es el ultimo texto escrito y en €l Artaud estaria incluyendo reflexiones
vinculadas a sus experiencias culturales y teatrales en México. En tanto “Prefacio” a la
totalidad del volumen, este texto no responde a una ocasion ajena o anterior a la composicion
misma del libro —una conferencia, una critica, un ensayo circunstancial, etc.- y se concentra en
la nocién de unidad del mismo. Texto dador de unidad a la compilacion de materiales de
diverso origen, el Préface importa la sintesis y la totalizacion del pensamiento de Artaud en Le
Thédtre et son Double. Por su fecha hipotética de escritura [1936-1937], implica una
actualizacion de las ideas de Artaud hasta un afio antes de la salida del libro.

Las siguientes consideraciones, destinadas a advertir el intertexto de Artaud en el metatexto
pavlovskiano de 1967, se fundamentan metolégicamente en los aportes de la tematologia,
disciplina subsidiaria de los estudios de Teatro Comparado. Al respecto remitimos a trabajos
de M. Beller, P. Chardin, J. Dubatti y C. Garnica”'. En cuanto a las expresiones de Artaud
correspondientes al “Prefacio”, las citamos con la aclaracion entre paréntesis de numero de
parrafo, primero, y luego numero de la oracion dentro de dicho parrafo’>. Esta forma de
referencia nos permite unificar las citas en francés y en castellano. Pueden observarse varios
elementos relevantes del sistema de ideas de Artaud, para confrontarlos luego con la primera
produccién de Pavlovsky:

a) Diagnostico negativo sobre la situacion de la civilizacion occidental. Artaud parte de una
conclusion que es resultado de un largo proceso de observacion social y cultural: “La vida
sucumbe” (1.1). La civilizacién occidental esta en decadencia y crisis porque “vivimos una
época en que nada adhiere a la vida” (14.1). El “hundimiento de la vida” es la “base de la
desmoralizacion actual” (1.2). La situacion es insatisfactoria: “El mundo tiene hambre”
(materal y metafisica) (2.1) y “el hombre tiene necesidad de vivir” y “necesidad de creer en lo

que lo hace vivir” (4.1), pero esas necesidades no son satisfechas a causa de la indigencia y la

' Manfred Beller, “Tematologia”, en M. Schmeling, comp., Teoria y praxis de la Literatura Comparada,
1984, pp. 101-133; Philippe Chardin, “Tematica comparatista”, en P. Brunel e Y. Chevrel (dirs.), Compendio
de Literatura Comparada, 1994, pp. 132-147; Jorge Dubatti, 1995d, y El teatro laberinto, 1999d; Claudia
Garnica de Bertona, “La tematologia comparatista: de la teoria a la practica®, AAVV., Actas Il Jornadas
Nacionales de Literatura Comparada, 1998, tomo 11, pp. 227-236.

72 Por ejemplo, en el siguiente caso: “La vida sucumbe” (1.1), debe entenderse que dicha expresion corresponde
en el “Prefacio” al primer parrafo y, dentro de €l, a la primera oracion incluida.



inestabilidad del orden de la civilizacion. El “hambre” es material y metafisica porque el
“interior misterioso” (4.1) del hombre tiene un hambre no meramente “digestiva”. Todas las
experiencias de la civilizacion estan condicionadas por la pérdida de rumbo y de sentido: “La
confusion es el signo de los tiempos” (6.1). El mundo se ha desencantado, ha perdido a sus
dioses: “La vida carece de magia constante” (12.1).El desencanto del mundo afecta
negativamente al hombre con el fenomeno que Artaud denomina “la venganza de las cosas”
(14.2):
a) la poesia se ha ausentado: “La poesia ya no se encuentra en nosotros y ya no la
vemos en el mundo” (14.2);
b) la poesia resurge en el “lado malo de las cosas”: los crimenes (14.2).
Artaud concluye que esto sucede por “nuestra impotencia para poseer la vida” (14 .2).
Estas ideas artaudianas expresan la “angustia contemporanea” a la que hace referencia
Pavlovsky, y especialmente su cuestionamiento de los modos de vida “pequefio-burgueses”, la
insatisfaccion frente a una vida dominada por la ratificacion de los valores sociales de clase.
Pavlovsky encuentra en el teatro una herramienta de desarticulacion de esos modos de vida
limitativos y de indagacion en un concepto de existencia mas amplio.
b) Andlisis de las causas que determinan el hundimiento de Occidente: caracterizacion de las
relaciones negativas entre fuerzas vitales y cultura: Artaud sefala desde el comienzo del
“Prefacio” la causa de esta situacion: “La cultura nunca coincidié con la vida” (1.2). Esta
afirmacion debe comprenderse en dos dimensiones diferentes que implican dos empleos de la
misma palabra “cultura” con sentidos diversos:
1. la cultura como dominacion y anulacion de la vida: “La cultura tiraniza la vida”
(1.2).
2. la cultura como instancia autonoma de la vida: lo que Artaud llama “la escision
entre vida y cultura” (14.2).
En el primer caso el concepto de cultura equivale al de civilizacion, en el sentido que E. Tylor
atribuye a los términos cultura-civilizacion. Es lo que Artaud llama en otro momento “cultura
aplicada” (9.1), es decir, las formas de vida de un pueblo.
En el segundo caso, el término cultura hace referencia a la produccion, circulacion y recepcion
de bienes simbolicos, es decir, al mundo del arte, la cultura artistica.
Esta distincion es provisona en el sistema de pensamiento artaudiano, porque su ideal es que el

arte y la vida se fundan, y por lo tanto la separacion entre cultura vital y cultura artistica dejaria
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de existir. Se unificarian en una practica cultural vital, en una manifestacion mas de las fuerzas
de la vida. Mientras esa fusidon no se verifica, Artaud utiliza el mismo término con
concepciones diferentes.
En el caso de Pavlovsky, llama en su metatexto a juntar el arte con la verdadera dimensién del
presente:
“El teatro, en su actual lenguaje [convencional, repudiable], pierde actualidad, la
palabra reduce por si sola su posibilidad escénica, su [capacidad de] representacion
total” (1967, p. 11).
Para Pavlovsky el teatro debe contribuir a la creacion de
“obras que intenten llegar, plasmar, representar y reproducir experiencias totales.
Busquedas de un teatro total, de un teatro que intente representarnos mas
auténticamente en nuestra realidad cotidiana, tan ajena de mensajes y discursos
grandilocuentes” (1967, pp. 10-11).
A diferencia de Artaud, Pavlovsky descubre un limite en las potencialidades de fusion entre el
arte y la vida; reconoce y propicia que el arte produce afectacion en lo real y lo modifica
recursivamente, paro ya no apunta a la “utopia artaudiana” a la que haremos referencia a
continuacion en nuestra Tesis en este mismo capitulo. Esta diferencia con Artaud evidencia el
caracter vanguardista del director de Los Cenci y postvanguardista de Pavlovsky.
c) Artaud rechaza la dominacion y los limites que la cultura-civilizacion impone a las fuerzas
de la vida: Para Artaud el problema radica en “la ruptura entre las cosas y las palabras, ideas y
signos que las representan” (6.1). Es decir, entre la verdadera realidad (que incluye la
dimension de la trascendencia, lo sagrado, el mundo otro de lo magico, lo mitico y lo divino) y
la cultura (construccion histérica de los hombres: los valores modernos). La construccion
cultural del hombre occidental ha limitado, empequefiecido y anulado un concepto mas amplio
y fecundo de la vida. Artaud lucha contra “nuestra idea petrificada de una cultura sin sombras”
(34.1), sin conexion con el mundo de la trascendencia. “En ella nuestro espiritu solo encuentra
vacio” (34.1). Esta manera de comprender la vida ha destruido la dimension sagrada de lo real:
“El hombre no ha inventado lo sobrenatural y lo divino, sino que lo ha corrompido” (13.2), es
decir que ha degradado su estatuto ontoldgico, su realidad en si, a mera invenciéon de la
cultura. Esta manera de comprender la cultura determina “nuestra impotencia para poseer la

vida” (14.2). Una de las formas en que la cultura limita la vida se manifiesta en los prejuicios
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eurocentristas (17.1, 18.1), en los mirages’-':.

Los vinculos negativos entre fuerzas vitales y cultura son sintetizados en la imagen de un
mundo dormido, paralizado: “Es dificil cambiar esta situacion: todo nos impulsa a dormir, a no
despertar” (30.1); “Se ha impuesto la idea de una accion desinteresada, que bordea la tentacion
de reposo” (31.1).

Para Pavlovsky la busqueda de un “teatro total” implica también “encontrar verdades ocultas
universales” (1967, p. 12) y religar con el “misterio irresoluto y acaso irresoluble” (1967, p. 7).
Pavlovsky apunta a un reencantamiento del mundo mas alla de las convenciones sociales de
clase y las limitaciones discursivas del matenalismo. Pavlovsky constituye, en este sentido, un
nuevo eslabon en la linea de pensamiento anti-burgués que adquiere en la Argentina especial
impulso desde Florencio Sanchez (véase al respecto nuestras reflexiones sobre el teatro de
Rodolfo Gonzalez Pacheco, en Dubatti, 2002e).

d) Artaud rechaza la autonomia del arte occidental, la escision entre cultura y vida: “En
Occidente se sostiene que arte y cultura [aqui segun la concepcidn de Tylor] no pueden ir de
acuerdo” (25.2). “El ideal europeo del arte pretende que el espiritu adopte una actitud
separada de la fuerza [vital], pero que asista a su exaltacion” (26.1). Artaud expresa aqui la
idea analizada por Peter Biirger en su Zeoria de la vanguardia (Cap. I): en la sociedad
burguesa el arte tematiza las fuerzas vitales pero a la vez aparece vaciado de esa fuerza para la
praxis. Esta es una “idea perezosa, inutil, y que engendra la muerte a breve plazo”, afirma
Artaud en el “Prefacio” (26.2).

En Occidente la vida y el arte son mundos diferentes, que corren por carriles distintos. “El
mundo no se preocupa por la cultura” (2.1) y “la cultura no salva al hombre de la preocupacion
por vivir” (3.1). La cultura ha perdido su dimension utilitaria, su sentido de servicio: es inutil
para la vida, no sirve para nada. Artaud asume una posicion claramente antiesteticista:
“Poseemos una idea inerte y desinteresada del arte” (29.1).

Entre el arte y la vida hay una “escision” (14.2) porque “la vida no es afectada por tales
sistemas (de pensamiento)” (7.1). El hombre de Occidente es un “monstruo” (11.1) porque “no
identifica actos con pensamientos sino que infiere pensamientos de los actos” (11.1). Es decir:

el arte desligado de la praxis, de la accion y la ingerencia en la realidad. El arte incapaz de

> Término utilizado por la imagologia (disciplina subsidiaria de la Literatura Comparada y el Teatro
Comparado) para definir la ilusion o “espejismo” de conocimiento del extranjero. Los mirages se sintetizan en
este tipo de expresiones: “todos los ingleses son flematicos”, “Todos los latinos son viscerales”, “Todos los
alcmanes son disciplinados”, etc.
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modificar el mundo, el arte como agregado al mundo, como pura autonomia y negatividad (Th.
Adomo). “La actitud de la mera especulacion es una infeccion que ha contaminado las ideas”
(13.2).

Artaud elabora una propuesta directiva’ valida para las relaciones negativas entre vida y
cultura-civilizacién y arte-cultura: “No es urgente defender [estas concepciones de] la cultura”
(3.1). Es necesario buscar una nueva concepcion de las relaciones entre vida y cultura que
implique una redefinicion de ambos términos. Y es en esa redefinicion de las relaciones entre
cultura y vida que el cuerpo adquiere protagonismo.

Estos aspectos, como el que sigue, se atenian en Pavlovsky por la naturaleza postvanguardista
de su pensamiento, que ya no busca la fusion entre arte y vida ni la aniquilacién de la
institucion arte, como sefialamos arriba.

e) Utopia artaudiana: “reencontrar la vida” (23.4). Relaciones positivas entre vida y
civilizacion y entre vida y arte: Toda esta seccion del sistema de ideas artaudiano es
eminentemente directiva: expone el ideal de civilizacion y de practica artistica de Artaud. El
fundamento de valor de su pensamiento puede hallarse en este principio: no es la vida la que
determina la situacion de pérdida de rumbo y de sentido sino el hombre. Hay hechos que
demuestran que “la vida sigue intacta” y que en consecuencia “bastaria con dirigirla mejor”
(15.1). Es asi que Artaud formula esta expresion directiva: “Debemos reformar nuestras ideas
acerca de la vida” (14.1).

Redefinicion del concepto de vida: La busqueda de una nueva concepcion de la vida “conduce
a rechazar las limitaciones habituales del hombre y de los poderes del hombre y a extender
infinitamente las fronteras de la llamada realidad” (40.1). Artaud propone que ‘“cuando
pronunciamos la palabra vida, debe entenderse que no hablamos de la vida tal como se nos
revela en la superficie de los hechos sino de esa especie de centro fragil e inquieto que las
formas no alcanzan” (42.1).

Relaciones positivas entre vida/civilizacion: Los habitos culturales del pueblo deben
fusionarse con la fuerza de la vida: una cultura que tenga en cuenta lo sagrado, lo otro, los
poderes desconocidos del hombre, la trascendencia, que se conecte nuevamente con la

naturaleza y los dioses. Una cultura que no le de la espalda a la fuerza de lo vital sino que la

™ Seguimos al respecto la clasificacién y terminologia de Werlich para el estudio de las bases textuales.
Werlich define como “base directiva” un tipo de “oracidn exigidora de accion”. Véase E. Werlich, Typologie
der Texte, 1975.
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integre y se amolde a ella. El modelo estaria en las culturas indigenas de México”.

Se trata de una cultura que se hace cargo de las necesidades profundas del hombre: “[Es]
urgente (...) extraer de la llamada cultura ideas de una fuerza viviente idéntica a la del hambre”
(3.1). Una cultura que recupera la praxis: “La cultura en accién es como un nuevo 6rgano, una
especie de segundo aliento” (9.1); “La verdadera cultura actua por su exaltacion y por su
fuerza” (26.1), es decir, por lo que tematiza y por su capacidad de incidir en la praxis del
mundo. La cultura sofiada por Artaud debe recuperar la magia, lo sobrenatural, lo sagrado, las
relaciones perdidas con el mundo arcaico, con el misterio de la naturaleza, el caos o mundo
anterior al orden de las formas: “Necesitamos de la magia [y no tenemos que temerle a] una
vida desarrollada bajo el signo de la magia” (16.1); “Toda cultura verdadera se apoya en los
medios barbaros y pnmitivos del totemismo, cuya vida salvaje, es decir enteramente
espontanea, yo quiero adorar’ (24.1); “Los mexicanos captan el Manas, las fuerzas que
duermen en todas las formas, que no se liberan si contemplamos las formas como tales, pero
que nacen a la vida si nos identificamos magicamente con esas formas” (29.1). “Conviene (...)
que las formas caigan en el olvido; la cultura sin espacio ni tiempo, limitada solo por nuestra
capacidad nerviosa, reaparecera como energia acrecentada” (23.3). “Esta bien que de tanto en
tanto se produzcan cataclismos que nos inciten a volver a la naturaleza, es decir, a reencontrar
la vida” (23 .4). La cultura del futuro debe tener un permanente valor de “protesta”: “Protesta
contra la limitacion insensata que se impone a la idea de cultura” (21.1); “Protesta contra la
idea de una cultura separada de la vida”, porque “la verdadera cultura es un medio refinado de
comprender y ejercer la vida” (22.1). La cultura debe ser creadora del mundo, capaz de fundar
otra realidad, de extender los limites de lo real, capaz de crear un universo de sentido para el
Hombre Nuevo: “Ha de creerse en un sentido de la vida renovado por el teatro, donde el
hombre se aduefie impavidamente de lo que aun no existe, y lo haga nacer” (41.1). “Y todo
cuanto no ha nacido puede nacer aun si no nos contentamos como hasta ahora con ser meros
instrumentos de registro” (41.2).

Fusion de vida y arte: El “Prefacio” contiene una importante caracterizacion positiva de qué
debe ser el arte. Artaud formula la utopia del arte que pierde autonomia y se fusiona con la
vida. “En México no hay arte y las cosas sirven” (28.1). Esto implica otorgarle al arte un
caracter activo, de praxis (26.1), que interfiera en la vida y que recupere su dimension

utilitaria. Arte de praxis, utilitarismo, ingerencia en lo social. Concepcién “interesada” (29.1)

> Gabriel Weisz, Palacio chamdnico. Filosofia corporal de Artaud y distintas culturas chamanicas, 1994.
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del arte, es decir, al servicio de una determinada concepcion de la cultura. Artaud destaca
como encarnaciones de esta concepcion del arte los totems y otras formas de la expresion
religiosa (ej.: la Serpiente de Quetzalcoatl, 26.3). Los sistemas de pensamiento deben “afectar”
(7.1) la vida, “impregnarla”, mas alld de su existencia libresca: “O esos sistemas [filosoficos)
estan en nosotros y nos impregnan de tal modo que vivimos de ellos (;y qué importan entonces
los libros?), o no nos impregnan y entonces no son capaces de hacernos vivir (;y en ese caso
qué importa que desaparezcan?)” (8.2). Debe reconstruirse la relacion de union “entre las
cosas y las palabras, ideas y signos que las representan” (6.1). El pensamiento debe exceder la
“mera especulacion” (13.2) y recuperar su capacidad de accion. Artaud valora especialmente el
teatro por sobre las otras artes porque el teatro acontece en la dimension de lo auratico, en el
cuerpo del actor y su intercambio de energia con el espectador. El teatro no admite sino que
rechaza cualquier mecanismo de intermediacion técnica. El teatro es la expresion artistica
donde la vida (cuerpo del actor) y la cultura se fusionan mas estrechamente. El instrumento de
produccion artistica en el teatro es la materialidad vital del cuerpo. El teatro es “verdadero” en
tanto “utiliza instrumentos vivientes” (35.1). Aqui radica la explicacién de por qué Artaud se
siente tan interesado por el teatro: arte y vida se fusionan en la dimension auratica del cuerpo
viviente del actor’®. El teatro se convierte en un instrumento contracultural, liberador de las
represiones impuestas por la civilizacion: “El teatro ha sido creado para permitir que nuestras
represiones cobren vida” (15.1). El teatro debe renovar el sentido de la vida, cambiarla,
modificarla, “hacer nacer lo que ain no existe” (41.1): “Ha de creerse en un sentido de la vida
renovado por el teatro” (41.1). Debe colaborar al advenimiento de una vida nueva, mas plena y
completa. La actividad del teatro significa la conexion con el mundo del origen, lo sagrado, las
fuerzas vitales. El teatro como instrumento hacia “una cultura con sombras”. “Toda efigie
verdadera tiene su sombra que la dobla” (32.1). “El verdadero teatro tiene sus sombras”
(33.1). La recuperacion del mundo de lo sagrado, del misterio del origen, de las sombras del
mundo otro, quiebra “nuestra idea petrificada de una cultura sin sombras” (34.1). Recuperar
las “sombras” implica superar el “vacio” (34.1) que sélo encuentra en la cultura Occidente. Las
“sombras” son aquellas realidades verdaderas que estan mas alla de la percepcion real, matenal

inmediata, aquello que estd mas alla de las formas (35.2). “El problema, tanto para el teatro

’® La dimensién auratica del cuerpo es resaltada por Artaud en su analogia entre el teatro y la peste (Capitulo I
de E! Teatro y su Doble). El teatro no produce comunicacion sino “contagio” del cuerpo del actor al cuerpo del
espectador.



como para la cultura, sigue siendo el de nombrar y dirigir sombras” (38.1). Esta actividad se
opone a la de “ser meros instrumentos de registro” (41.2), es decir, registro de las poéticas
codificadas o de la realidad material inmediata.

Es asi que Artaud llega a definir un teatro-“jeroglifico”, es decir, un teatro no tautologico, que
encarna signos y lenguajes cuyo alfabeto hemos perdido y debemos restaurar. “Toda cultura
magica es expresada por jeroglificos apropiados” (33.1). El acceso a la comprension de esos
jeroglificos no radica en la actividad intelectual o emocional sino fundamentalmente en el
campo sensoperceptivo de lo corporal.

Por otra parte, el teatro debe servirse de los lenguajes y no cristalizarse en ellos, de manera tal
“encontrar su camino precisamente en el punto en que el espiritu, para manifestarse, siente
necesidad de un lenguaje” (36.1). El teatro debe trabajar para la destruccion de los lenguajes ya
cristalizados. Artaud enarbola su consigna contra la codificacion de las poéticas y el teatro que
se hace con teatro: para Artaud, la materia del teatro debe ser la encarnacién del espiritu. La
codificacion del teatro en una poética “indica su ruina a breve plazo” (37.1). “El desecamiento
del lenguaje acompaiia a su desecacion [la del teatro]” (37.1).Los mandatos del lenguaje teatral
no deben ser los que impone la poética sino el espiritu. El “lenguaje” y las “formas”
(entiéndase) las poéticas codificadas del teatro son para el teatro “sombras falsas” que distraen
de las verdaderas sombras, las del mundo otro, las de las fuerzas vitales (38.1). En 39.1 la
formulacion es muy clara: “Destruir el lenguaje para alcanzar la vida es crear o recrear el
teatro”.

El teatro requiere preparacion, estudio, formacion, pero no en un sentido tradicional de
adquisicion académica de los lenguajes. “Lo importante es creer que no cualquiera puede
hacerlo, y que una preparacion es necesaria” (39.1). De esta manera Artaud anula la idea de
que todos podemos ser creadores en el sentido activo del que convoca las sombras a partir de
la creacion artistica. Contra la idea surrealista de que todos somos artistas, Artaud rescata una
variable: todos somos activos desde una reformulacion del lugar del espectador (ver mas
adelante la argumentacion de Artaud sobre la necesidad de abandonar el rol pasivo del
contemplador).

De acuerdo con la ideologia de la vanguardia histérica: (P. Biirger), Artaud propone en el
“Prefacio” tres direcciones de trabajo contra la institucion-arte:

-(I): contra las formas de circulacion tradicional de la cultura, contra el libro. En 8.2. Artaud ya

sefiala que no importa que desaparezcan los libros; mas adelante retoma el topico del incendio
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de la Biblioteca de Alejandria (de 23.1 a 23.5). La cultura debe fusionafrse con la vida: “la
cultura sin espacio ni tiempo, limitada solo por nuestra capacidad nerviosa, reaparecera con
energia acrecentada” (23.3). Nuevamente el protagonismo de lo corporal: la cultura acontece
en el sistema nervioso, en la vibracion fisico-espiritual del hombre. Los libros pueden
desaparecer porque el hombre necesita inscribirlos como presencias en su cuerpo y su espiritu.
Si esas presencias no son permanentes, es que lo contenido por dichos libros no era necesario
para la vida.

-(II): Artaud se levanta contra los museos y las instituciones que legitiman la cultura. Se reduce
la cultura a “una especie de inconcebible pantedn; lo que motiva una idolatria de la cultura,
parecida a la de esas religiones que meten a sus dioses en un pantedon” (21.1). Ver también
27.1: hay que liberar los dioses que “duermen en los museos”. La cultura debe instalarse en los
cuerpos vivientes.

-(II): contra la recepcion como pasividad. Artaud sostiene la necesidad de que los
espectadores deben convertirse en “actores”, es decir en productores de arte (23.5). Cuando
habla de la captacion del Manas, “las fuerzas que duermen en todas las formas” (29.2), habla
de la necesidad de que “no se liberan si contemplamos las formas como tales, pero que nacen a
la vida si nos identificamos magicamente con esas formas” (29.2). Artaud reclama una forma
de participacion que supera la actividad del contemplador e ingresa en la del oficiante, del
participe de la ceremonia magica. De esta manera la actividad de la recepcion anula el lugar
del espectador y plantea un pasaje de la teatralidad a la parateatralidad.

Finalmente, Artaud cierra el “Prefacio” con un modelo de artista-agonista, cercano al modelo
existencialista: exalta no el orfebre de las formas (contra esa “complacencia artistica con que
nos detenemos en las formas”, “algo infernal y verdaderamente maldito en nuestro tiempo’)
sino aquel que es “como los hombres condenados al suplicio del fuego, que hacen sefias sobre
sus hogueras” (42.2).

En su voluntad vanguardista de fusionar el arte con la vida, Artaud descubre que el teatro
trabaja con el cuerpo como material artistico. La obra de arte se encamna en el cuerpo viviente,
es decir, se transforma en arte-vida. “Teatro del cuerpo”, como sintetiza Camille Demoulié”’.
El arte acontece no en una produccion de lenguaje auténomo sino en el “sistema nervioso” del
actor, de donde se irradia/contagia al espectador. En tanto este involucra su régimen senso-

perceptivo corporal (no sélo su intelecto y sus emociones), pierde la distancia de observador

77 Nietzsche y Artaud. Por una ética de la crueldad, 1996, especialmente Cap. VI, pp. 133-149.
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del acontecimiento teatral y se fusiona de tal manera que deja de ser espectador para
transformarse en participante-oficiante. Del teatro de observacion al de participacion, de la
teatralidad a la parateatralidad, de la practica artistica burguesa al rito y la fiesta. Si el cuerpo
es el espacio del acontecimiento teatral (tanto para el actor como para el contagio con el
espectador), los teatristas adquieren estatuto de chamanes o sacerdotes de una religion
restaurada, a la vez nueva y ancestral. La revolucion cultural sofiada por Artaud encuentra asi
en el cuerpo —en tanto instrumento indispensable del lenguaje teatral- una via de fusién entre
arte y vida'.

Pavlovsky, como veremos en el analisis de su obra, se aproxima a la idea de un “teatro jeroglifico” y
a la idea artaudiana de “ampliacion de los limites de la realidad”. Pavlovsky cree profundamente en
la idea de un teatro convertido en un instrumento contracultural, liberador de las represiones
impuestas por la sociedad. Creemos que, aunque lejos de la voluntad arcaizante y apocatastica de
Artaud, lejos de su concepto religioso del mundo como Manas, Pavlovsky encuentra en el
pensamiento artaudiano una de las expresiones mas cercanas a su campo de inquietudes
existenciales y experimentacion teatral.

En otra oportunidad (Dubatti, 2001-2002) analizamos la propuesta artaudiana de conocimiento
analdgico del teatro en el capitulo “El teatro y la peste”, primer ensayo incluido en £/ featro y su
doble. Creemos valioso detenenos en los cinco nucleos centrales de su sistema de ideas, porque
luminan diferencias y contactos fundamentales con Paviovsky. Esos cinco nucleos centrales del
pensamiento de Artaud son:

1. Peste y teatro son la manifestacion de una realidad trascendente, de una fuerza metafisica que ha
permanecido en estado latente.

2. El teatro y la peste son fuerzas disolutorias, de rebelion y destruccion, contra la negatividad de las
convenciones en que se ha asentado la cultura de Occidente.

3. La peste y el teatro son manifestaciones de una fuerza vengativa, que invita a la restauracion de
un mundo olvidado por el hombre.

4. La peste y el teatro encarnan una fuerza catartica, beneficiosa.

5. El teatro, como la peste, no genera comunicacion sino contagio.

Es importante sefialar que la analogia entre el teatro y la peste no aparece intertextualizada en los

"® Jacques Derrida ha reflexionado con acierto sobre las limitaciones de realizacién concreta de la utopia
artaudiana. Véase su ensayo “Le Théitre de la cruauté et la cloture de la répresentation”. en su L ‘écriture et la
différence, 1979, pp. 341-368.
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metatextos de Pavlovsky, quien por otra parte no suscribiria la idea de la existencia de una fuerza
metafisica latente ni su caracter vengativo. Pero si Pavlovsky cree en la fuerza disolutoria del teatro
contra las convenciones sociales, en el poder catartico beneficioso para la construccidon de otras
territorialidades de subjetividad y especialmente en la idea del “contagio”, es decir, el teatro como
una semiotica del sentido, no de la comunicacion, nuevamente de acuerdo con el concepto de
“teatro jeroglifico”.
En suma, sostenemos que el absurdismo no es un componente unificador ni hegemonico sino
esporadico y lateral en la poética pavlovskiana del periodo, e incluso puede asumir diversas
inflexiones, de un nihilismo radicalizado que involucra lo metafisico (Somos) a un registro mas
limitado de caricatura hiperbolica de lo social (Un acto rdpido). Creemos que mas que de
absurdismo debe hablarse de busqueda de un “teatro total” entendido como metafora
epistemologica de una realidad plundimensional y especialmente como herramienta de ampliacion
de las fronteras de la realidad. Pavlovsky no piensa aun en una macropolitica ligada a los grandes
discursos de representacion —como el socialismo- sino en el teatro como micropolitica que
desautomatiza lo real y desdelimita la experiencia cotidiana, enriqueciéndola, favoreciendo el
advenimiento de una nueva vida, de un “hombre nuevo” (como afirmara en el metatexto de 1974
“Reflexiones sobre el proceso creador”, ver Cap. LI de esta Tesis). La sintesis de esta concepcion
se advierte en el texto que elegimos como epigrafe para este capitulo:

“Se cataloga en ese sentido a la vanguardia como teatro que huye de la realidad, para

sumergirse en el mundo de la fantasia y del no-compromiso. Yo entiendo que tengo un solo

compromiso: la busqueda de mi verdad y la posibilidad de expresarla: solo alli puedo

encontrar verdades ocultas universales. Ese es mi inico compromiso, el unico” (1967, p.

12).
Esa micropolitica, entendida como la fundacion de otro espacio de subjetividad, enfrenta
politicamente a la macropolitica de la burguesia, primer gran oponente del vision de Pavlovsky en
esta primera etapa.
Es importante advertir que Pavlovsky piensa el teatro de experimentacidn radicalizada como una
proto “estética de la multiplicidad”, término del que se valdra mas adelante (ver Cap. V de nuestra
Tesis). Ya en 1967 afirma, con palabras que sugieren una conexion con la posterior estética de la
multiplicidad:

“El teatro de vanguardia intenta expresarse en un lenguaje distinto, buscando la sintesis a

veces a través de la imagen y no de la palabra, donde lo simbolico y lo real se fusionan
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dando una nueva dimension, y el resultado es un nuevo tipo de expresion. Puede ser que

esto no guste, pero no deja de ser absolutamente real v pienso, como Artaud, que el

escenario no es solo comunicable a través de las palabras, sino de distintos elementos que

confluyen hacia una superdimension. Es como tener una radiografia de torax de perfil, y de

irhproviso incorporar simultaneamente un frente y un oblicuo” (1967, p. 7).
La busqueda de esta “superdimension” explicita nuevamente los vinculos del teatro de Pavlovsky
con el legado del simbolismo a través de la reelaboracion que de esta concepcidn realiza la
vanguardia (Guillermo de Torre traduce “surréalisme” como “superrealismo”, Historia de las
literaturas de vanguardia, 1974, tomo II).
La experiencia del Grupo Yenesi. Para la elaboracion de nuestra Tesis emprendimos la busqueda
de documentos y testimonios sobre el grupo Yenesi. Como sefialamos en el Cap. I de nuestra Tesis,
luego de descubrir la textualidad de Samuel Beckett” y para dar cauce a la recepcion productiva
(Dubatti, 1995d) de la nueva literatura dramatica europea, fund6 en 1960 este conjunto teatral, al
que poco después de su creacion se sumo el médico pediatra Julio Tahier, quien se convertiria en
uno de los impulsores mas importantes de las actividades de Yenesi. “Los integrantes del grupo
Yenesi eran gente con la que me habia conectado por el afan de hacer un teatro de busqueda,
experimental” (£<C, 2001). Para este grupo Pavlovsky escribio sus primeras obras postvanguardistas
y con €l las estrenod. Trabajamos sobre el ordenamiento de los datos que aporta el Archivo de Julio
Tahier, al que tuvimos acceso gracias a la gentil autorizacion de Tahier y de su esposa Raquel.
Dicho Archivo contiene programas de mano, fotografias, criticas teatrales y matenal penodistico
sobre las actividades del grupo.
Segun testimonio de Pavlovsky, Yenesi surgio de la necesidad de experimentar con los lenguajes de
la postvanguardia de los afios cincuenta y sesenta, de alli el nombre completo del grupo que aparece
tanto en los programas de mano como en las criticas y material periodistico: Grupo Experimental de
Teatro Yenesi. Gerardo Fernandez atribuye al grupo voluntad sistematica de experimentacion:

"En 1960 aparece en Buenos Aires la primera institucion sistematicamente dedicada a la
difusion del teatro de vanguardia extranjero y argentino: se trata del grupo Yenesi, que pone

en escena no solo textos de Ionesco y Arrabal sino también de los autores argentinos que

7 Para un andlisis del impacto de Beckett en el primer Pavlovsky, véase el trabajo de Laura Linzuain y Mariana
Theiler incluido en J. Dubatti (1997a). Sobre la impontancia que el mismo Pavlovsky otorga a Beckett como modelo de
su teatro y su pensamiento en las difcrentes etapas de su produccion, véanse Pavlovsky 1990, 1992, 1994, 1996 y
1999, y Marina Pianca 1990.
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descollarian en esa linea" (1989a, 142)*.
Hay consenso historiografico en que Yenesi contribuy6 al desarrollo de la postvanguardia en
Buenos Aires. Sin embargo, Yenesi incluy0 también en su repertorio piezas breves de poéticas ni
vanguardistas ni modernizadoras. Al menos en los origenes del grupo, el término "experimental” no
equivalia a "modernizador" o "vanguardista" sino a un concepto mas amplio de investigacion en el
lenguaje teatral que incluia el trabajo sobre poéticas de identificacion (Lotean 1988) ya bien
codificadas.
“En realidad, para nosotros aquello era un juego, una increible, apasionada diversion (...)
Al comienzo haciamos obras mas tradicionales: el Anton Chejov de las piezas en un acto
(Sobre el dafo que hace el tabaco, El aniversario, El oso, Un tragico a pesar suyo), Luigi
Pirandello (El hombre de la flor en la boca), Friedrich Durrenmatt (Crepuasculo otoiial),
Sean O'Casey, André Mouesy (El mareo), Gregorio de Laferrere (Los dos derechos),
Ramén del Valle-Inclan (Ligazén), Jean Anouilh (Cecilia o la escuela de los padres), Bruno
Magnoni (Las bodas de Juana Phile), entre otros. Después empezamos a profundizar el
analisis de las obras vanguardistas y, sin quererlo, nos constituimos en uno de los primeros
grupos de investigacion de la vanguardia teatral en la Argentina, incluso antes que el D1
Tella. Nos interesaban lonesco, Arrabal, Beckett, y entre los argentinos, Griselda Gambaro”
(EC, 2001).
A partir de un ordenamiento cronologico, detallaremos los diferentes estrenos y funciones del grupo
Yenesi, segun los datos que arrojan los programas de mano conservados en el Archivo de Julio
Tahier. Rastrearemos fechas, cantidad de funciones, salas, precio de entradas (cuando figura el
dato), elencos, ficha técnica completa y metatextos incluidos en los programas de mano.
Perseguimos un doble propdsito: recuperar los metatextos del grupo Yenesi como documentos para
la historia del teatro argentino de la década del sesenta y aproximamos a una redefinicion de las
caracteristicas del grupo.
1. En el Archivo de Julio Tahier no se conservan programas de las prnimeras presentaciones de
Yenesi. Sabemos, por los datos que consignan los programas de mano de espectaculos posteriores
del grupo (a partir de 1962), que Yenesi se formé en 1960 y estreno entre 1960 y 1961 versiones de
El oso, El pedido de mano y Un trdgico a pesar suyo de Anton Chejov, EI hombre de la flor en la
boca de Luigt Pirandello, £/ mareo de André Mouesy y Los dos derechos de Gregorio de Laferrere

**Destacar el caricter precursor de Yenesi es acertado: recién en 1964 sc abrié el espacio de investigaciones
audiovisuales del Instituto Di Tella (King, 1985).
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(véase al respecto el punto 4 de esta tercera seccion). Queda claro que, en su origen, Yenesi no
trabajo con un repertorio de "vanguardia" o postvanguardia.
2. El 5 de junio de 1962, en la sala de Nuevo Teatro (Suipacha 927), Yenesi®' estrena, con
direccion de Luis Mujica Maylin, un programa de tres piezas cortas: Ligazon de Ramon del Valle-
Inclan®’, ;Somos? (sic, con signos de interrogacion) de Eduardo Pavlovsky y Aniversario de Anton
Chéjov. Se anuncian la funcién del 5 y otras dos mas, correspondientes al 6 y al 7 de junio, todas
para las 22.15 horas. El programa tiene una unica publicidad, de Bruno Bredahl, casa de tarjetas de
casamiento. La escenografia (boceto y realizacion) estan firmados por Julio Tahier, y el maquillaje,
por Carlos Forno. Integran el equipo técnico Rubén Aramend: y Jorge Gonzalez. Manina Seeber y
Martha Malato figuran como ayudantes de direccion. El elenco de Ligazon esta formado por
Alejandra Castex (La Raposa), Maria Josefina Costantini (La Mozuela), Diego Montes (El
Afilador) y Marta Fernandez Moujan (La Ventera). La pieza de Valle-Inclan, subtitulada en el
programa Auto para siluetas, tiene musica de Emesto Mastronardi. ;Somos? lleva la aclaracion
Comedia dramatica en un acto y su elenco esta integrado por Bruno Ganani (Mr. Ronald), Juan
José Ghisalberti (Mr. Casoq), Eduardo Pavlovsky (Mr. Zelake) y Marta Fernandez Moujan (El
Otro o La Otra). Aniversario, subtitulada Juguete comico en un acto, es interpretada por Juan José
Ghisalberti (Kusma Nicolaievich Jirin), Eduardo Pavlovsky (Andrei Andreievich Schipuchin), Maria
Josefina Costantini (Tatiana Alekseevna), Teresita Costa Lima (Nastasia Fedorovna Merchutkina) y
Rubén Grinspanas (Accionista). El programa de mano incluye el texto "A modo de presentacion...”,
que contiene valiosos apuntes de autodefinicion del grupo:
"Yenesi sale otra vez a la palestra. Tres actos. Tres concepciones. Tres estilos. Primero,
Don Ramoén del Valle-Inclan. Se espera con inquietud el ansiado alumbramiento de un
teatro nuevo espafiol, y ese nuevo teatro estaba olvidado en Don Ramon. Don Ramon, el
Quevedo de vanguardia, heredero directo de la tragedia griega y de La Celestina, en ropaje
teatral de fecunda y orginal estructura. Poesia de Cuento de abril, tragedia de las
Comedias barbaras, satira de los esperpentos. Teatro de realismo poético, de imaginacion
iconoclasta, de violencia estética. Teatro de geometria idiomatica, del primer fablistan de

Espaiia, que dijera Juan Ramon Jiménez. Yenesi se honra en presentar Ligazon, esa

8 Asi figura el nombre del grupo en el programa de mano correspondiente a este estreno, sin la especificacién "Grupo
Experimental de Teatro".

% Patricio Esteve no cita esla puesla en su trabajo sobre la circulacion y recepcion de Valle-Inclan en la Argentina. Es
importante destacar que el rescate de Valle-Inclin en Yenesi es anterior a la puesta de Jorge Lavelli de Divinas
palabras en el Coliseo, 1964
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pequefia joya que preanuncia a Lorca. Después, ;Somos?. Ya el inconsciente abandond sus
titubeos intuitivos para entrar por la puerta grande del teatro de la mano de Pirandello.
Desde entonces viene paseandose con singular desenvoltura por los tablados del teatro
moderno, llegando a su maxima expresion actual con Ionesco y Becket (sic). Un novel
argentino, Eduardo Pavlovsky, estrena su primera explosién onirica bajo el alto e
involuntario patronazgo de Valle-Inclan y Chéjov. Porque en tercer lugar, Yenesi
interpretara a Chéjov. jNuestro viejo amigo Chéjov!, ya clasico del teatro, pero siempre
actual, de perenne contemporaneidad. El Chéjov del intimismo, del naturalismo
impresionista, de los matices psicologicos, del costrumbrismo critico, del featro de
armosfera. Se vera Aniversario, una pagina de luminoso colorido y contagiosa jovialidad".
3. El Grupo Experimental de Teatro Yenesi® presenta el 9 de julio de 1962, a las 21.30 horas, en el
Cine Teatro Chascomus (en dicha localidad de la provincia de Buenos Aires), con el auspicio de la
Asociacion Cooperadora del Colegio Corazon de Maria™, un espectaculo integrado por tres piezas
breves: El pedido de mano y Aniversario de Anton Chéjov y EI hombre de la flor en la boca de
Pirandello, con escenografia de Julio Tahier, traspunte de Sara Olivera y direccion de Luis Mujica.
El elenco de Aniversario es el mismo del punto 2 de este trabajo, pero Rubén Grispanas figura
como Grispanal. En cuanto a E! pedido de mano, actian Eduardo Pavlovsky (Lomou), Teresa
Costa Lima (Natalia) y Manano Cabrini (Chubukou). En la ficha de EI hombre de la flor en la boca
figuran los actores Mariano Cabnni (El Hombre) y Juan José Ghisalberti (Parroquiano).
4. Yenesi/Grupo Experimental Yenesi® estrena el 10 de diciembre de 1962, en la sala de Nuevo
Teatro (Suipacha 927), un espectaculo formado por tres piezas breves: Las bodas de Juana Phile
de Bruno Magnoni, con direccion de Luis Mujica Maylin; La espera tragica de Eduardo Pavlovsky,
dirigida por Julio Tahier; Cecilia o la escuela de los padres, de Jean Anouilh, bajo la direccién de
Luis Mujica Maylin. Se anuncia una segunda funcion para el 11, ambas a las 22.15. El programa
incluye el costo de la entrada: "Platea con impuesto $80", y lleva una unica publicidad, de Vinos
Calvet. Las tres obras tienen escenografia (boceto y realizacion) de Julio Tahier, participacion de
Raul Cerimi como ayudante, musica de Emesto Mastronardi, efectos sonoros de Hugo Davison,
ayuda de direccion de Sara E. Olivera y Rubén Aramendi. La direccioén general pertenece a Luis

Mujica Maylin. Integran el elenco de Las bodas de Juana Phile Juan José Ghisalberti (Violetta),

¥ Enel programa figura este nombre "completo"”.

®En el programa de mano no hay avisos comerciales pero figura la lista de "ilustres" (médicos, escribanos, abogados.
etc.) de Chascomuis que "adhieren” a "la obra que realiza la Cooperadora del Colegio Corazén de Maria".

¥ Aparece con ambas denominaciones en el programa de mano. En los programas de las siguientes presentaciones, la



130

Teresita Costa Lima (Juana), Maria Josefina Costantini (Dolly), Carlos Alberto Olmedo (Exposito),

Juan José Pondal (Cartaseca) y Eduardo Pavlovsky (Ted). En La espera tragica actian Alejandra
Castex (Ella), Diego Montes (El), Eduardo Pavlovsky (El Desconocido), Teresita Costa Lima (La
Sefiora) y Carlos Alberto Olmedo (Policia). En Cecilia, Juan José¢ Ghisalberti (Orlas), Maria
Josefina Costantini (Araminta), Diego Montes (El Caballero), Maria Pavlovsky (Cecilia) y Juan José

Pondal (Amiens). Los personajes de Espadachines y Criado de esta ultima pieza no llevan detalle de

actor.

El programa de mano correspondiente incluye otro metatexto con apuntes de autodefinicion del

grupo:

"En su segunda representacién de la temporada 1962, el Grupo Experimental Yenesi
aborda nuevamente tres obras, tres autores, tres estilos. Las bodas de Juana Phile, de
Bruno Magnoni, resume en su breve desarrollo una definida pintura de tipos, todos ellos de
profunda significacion humana. A través de un didlogo agil, de sostenido ritmo, los
personajes de la obra viven sus problemas y sus angustias, girando en torno de la figura
central, espléndido retrato de un caracter mezcla de ensofiacion y fantasia; curiosa
amalgama de la irrealidad de los suefios con la cruda verdad de todos los dias. La espera
tragica de Eduardo Pavlovsky, tal como su antecesora ;Somos? (Mencion Municipal 1962,
estrenada por Yenesi en junio del corriente afio y repuesta por el conjunto O.C. A M. el 29
de noviembre pasado) .incursiona en los dominios del inconsciente, planteando el casi
irresoluble problema de la incomunicacion humana. (Es La espera tragica teatro de
vanguardia? Lo indudable es que constituye un intento de avanzada, que ignora, por sus
formas audaces, los moldes y los canones preestablecidos, como un claro ejemplo de un
movimiento que, aun resistido y abiertamente combatido, gravita cada vez con mayor
fuerza en el panorama del teatro contemporaneo. El nombre de Jean Anouilh nos exime de
toda presentacion para La escuela de los padres, comedia que cierra este espectaculo.
Baste decir que en lo galano de su estilo, en la alegre picardia e ingenuidad de su trama,
vivido exponente de una colorida época, se retinen las mejores virtudes de la pluma de
Anouilh, cuyo valioso aporte al teatro, con titulos de indiscutible jerarquia, lo ubican en
pnmerisimo lugar entre los autores de nuestro tiempo. El Grupo Experimental Yenesi,
fundado en 1960, ha ofrecido hasta el presente las siguientes obras: £/ oso, El pedido de

mano, Un tragico a pesar suyo 'y El aniversario de Anton Chéjov; EIl hombre de la flor en

doble nominacién -completa y abreviada- tiende a desaparecer y predomina "Yenesi” o "Grupo Yenesi".
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la boca de Luigi Pirandello; £/ mareo de André Mouesy; Los dos derechos de Gregorio de

Laferrere, Ligazon de Ramon del Valle-Inclan; ;Somos? de Eduardo Paviovsky".
En el Archivo de Julio Tahier se conserva un programa de O.C.A.M. (grupo fundado en agosto de
1961, con sede en La Farsa, Santa Fe 1235), en el que Tahier y buena parte de los integrantes de
Yenesi tenian participacion.
En el marco del ciclo Autores Argentinos de Vanguardia que organiza O.C.A.M. en noviembre y
diciembre de 1962 se presentan La espera tragica, con el elenco y la direccién onginales de Yenesi
pero sin que figure el nombre del grupo como "invitado", mas la incorporacion de Abel Saenz Buhr
como ayudante de direccion, y Somos (ser o dejar de ser) (sic, con subtitulo y sin signos de
interrogacion), con un cambio en el elenco (Marta Femandez Moujan es reemplazada por Osvaldo
Persel) y ahora bajo la direccion de Abel Saenz Buhr. Es importante destacar que en las criticas del
ciclo no se menciona estos espectaculos como produccion de Yenesi sino como pertenecientes al
Grupo O.C. A M. También importa sefialar que en dicho programa se incluye una trayectoria de las
actividades de O.C.A.M.,, y entre ellas figura el estreno de Regresion, "mimodrama" de Eduardo
Pavlovsky presentado en abril de 1962. Existia un puente de relaciones entre Yenesi y O.C. AM. y
la participacion en comun en uno y otro grupo de los mismos teatristas. Tal vez Julo Tahier fuera la
figura intermediania generadora de la articulacion de ambas formaciones. Maria Cristina Verrier,
autora de Cero y Los viajeros del tren a la Luna, solo participaba activamente en O.C. A M.
5. El lunes 10 de junio de 1963, en la Sala de Nuevo Teatro (Suipacha 927), y los lunes siguientes
17 y 24, Yenesi presenta un nuevo espectaculo integrado por tres piezas breves: Crepuisculo otofial,
de Friednich Diirrenmatt, direccion de Jaime O. Alberdi; Crento de la hora de acostarse, de Sean
O'Casey, direccion de Néstor Suarez Aboy, y £/ maestro de Eugene Ionesco, direccion de Julio
Tahier. Las traducciones de las obras corresponden, respectivamente, a N. Wenckeim, D. M. de
Vivar y L. Echavarri. Crepuisculo otofial leva la aclaracion Obra radial en un acto, musica de Alex
Valters y un elenco integrado por Eduardo Pavlovsky (Maximiliano Federico Korbes), Juan José
Pondal (Temeadios Hofer), Carlos Olmedo (Secretanio), Maria Pavlovsky (La Hija del Coronel) y
Soledad Verde (La Actriz Norteamericana), mas tarde Soledad Vértiz, nombre artistico de Julia von
Grolmann. Cuento de la hora de acostarse tiene el subtitulo Historia burlesca en un acto y actian
Diego Montes (John Jo Mulligan), Maria Josefina Costantini (Angel Nightingale), Juan José Pondal
(Daniel Halibut) y Ana Rosa Aleman (Miss Mosie). Los personajes de Enfermera, Médico y Policia
no tienen asignado actor. En cuanto al elenco de E/ maestro, 1o componen Eduardo Pavlovsky (El

Anunciador), Teresita Costa Lima (La Admiradora), Horacio Clemente (El Admirador), Soledad



Verde/Maria Pavlovsky (La Joven Amante), Luis Castromil (El Joven Amante) y Brian Walton (EI
Maestro). La ficha técnica general para los tres espectaculos incluye escenografia de Julio Tahier;
asistencia de escenografia de Raul Cerini, Raquel Tahier y Brian Walton; asistencia de direccion de
Sara Olivera y Susana Borré; equipo técnico integrado por Mario Capponi y Pedro Jivot, y
dispositivo escénico de Beatriz Grosso (Nuevo Teatro). El programa incluye el precio de la entrada
("Platea con impuesto $80") y un aviso de la empresa de electromecanica Siam. Disefiado con la
misma estructura grafica de los programas correspondientes a los puntos 2. y 4, éste reproduce otro
metatexto en el que el grupo vuelve a autodefinirse y a exhibir su trayectoria de produccion:
"Friedrich Diirrenmatt, suizo, es un artesano de la dramaturgia contemporanea que hizo del
verbo su ariete. Se encaramo en la palabra medida, sopesada, la palabra engranaje que
aprisiona sacudiendo, que hipnotiza, que absorbe. Por eso, cuando armo el cuidadoso
mecanismo de su Crepusculo otoiial lo hizo adecuandolo a la ‘radio' para dejar libertad a la
imaginacion del "oyente', dentro del fantastico mundo de sus protagonistas. Una vez mas,
este radiodrama, ensayado hoy en teatro, refleja a través de sus dos aparentemente
opuestos personajes la constante dramatica de una humanidad en decadencia, cada vez mas
cruel... mas cinica... y mas ingenua. Pareciera que el teatro irlandés se hubiera edificado
sobre una colina de ironias, a veces poéticas (Yeats), por momentos hirientes (Shaw), a
instantes sutiles (Wilde), inclusive brutales (Behan) o grotescas (Synge), o fantasticas
(Chesterton) o también irrespetuosas (O'Casey). Es el teatro de O'Casey irlandés por
antonomasia, por su patetismo, por su audacia, por la frustracion de sus personajes, por el
tono irreverente de su lenguaje. Todas estas caracteristicas esenciales de la dramaturgia de
O'Casey se amalgaman en su acto unico Crento de la hora de acostarse. Desde La
cantante calva (1950) hasta nuestros dias, Eugene Ionesco lleva varios volimenes de
antipiezas, estrenadas con critica diversa aunque con siempre asegurada repercusion.
Formalmente, son sus palabras, 'la obra es la proyeccion sobre la escena de un universo
interior'. Evidentemente, atendiendo a la realidad de los hechos, no se trata de una simple
frase, si buscamos su proyeccion en la dramaturgia occidental de esta segunda -y aciaga-
mitad del siglo XX. Quiza Ionesco esté llamado a ser un "genio', aunque nosotros no
podamos afirmarlo asi sin la perspectiva imprescindible del tiempo. Juzgar a Ionesco hoy
equivaldria a juzgarmos a nosotros mismos como c€lulas del mundo actual. El Grupo
Experimental Yenesi, fundado en 1960, ha ofrecido hasta el presente las siguientes obras:

de Chéjov, Ll oso, El pedido de mano, Un tragico a pesar suyo, Aniversario, de Luigi



Pirandello, £/ hombre de la flor en la boca; de André Mouesy, EI mareo; de Gregorio de
Laferrere, Los dos derechos, de Ramén Maria del Valle-Inclan, Ligazon, de Eduardo
Pavlovsky, ¢Somos? (Mencion Municipal 1962) y La espera tragica, de Bruno Magnoni,
Las bodas de Juana Phile; de Jean Anouilh, Cecilia, o la escuela de los padres".
6. El martes 5 de noviembre de 1963, y luego los lunes restantes de noviembre, a las 22.15, en la
Sala de Nuevo Teatro (Suipacha 927), nuevamente con el precio de "Platea con impuesto: $80",
Yenesi presenta un programa dividido en dos partes: en la primera incluye Color de ciruela,
"actodrama en siete escenas” de Juan Carlos Herme, y en la segunda Camello sin anteojos, "sketch"
de Eduardo Pavlovsky y Escena de cuatro, "acto breve" de Eugene Ionesco, en traduccion de Ana
R. Aleman. La direccion de las tres piezas corre por cuenta de Julio Tahier.
El elenco de Color de ciruela es el mas numeroso que hasta hoy ha desplegado Yenesi: Teresita
Costa Lima (Evelina), Ana R. Aleman (Puerta Habitacion Cnstobal), Maria Josefina Costantini
(Puerta Habitacion Evelina), Soledad Vértiz (Puerta Cocina), Fernando Iturbe (Voz de Cristobal),
Luis Castromil (Juan), Eduardo Aleman (Maestro I), Brian Walton (Maestro II), Eduardo
Pavlovsky (Maestro de Ejercicios Fisicos), Horacio Clemente (El Portero), Isabel Luzuriaga (Maria
la Portera), Diego Montes (Mascara Visitante), Aurelio Palacios (Diariero) y en la Comparsa de
Camaval Mario Da Cunha, Jorge Saralegui, Victor Rodriguez, Juan C. Feij6, Alberto Desalvo y
Norberto Campos. Color de ciruela lleva musica de Emesto Mastronardi, interpretada por el
mismo Mastronardi, F. Piazza y O. Jacobo. La pieza incluye un "retrato solarizado" realizado por
Jaime Giralt Font.
Camello sin anteojos -obra de Pavlovsky que, como sefialamos, se ha perdido- es interpretada por
Diego Montes (Delegado), Eduardo Pavlovsky (Orador), Teresita Costa Lima (Sefiora del Publico)
y Horacio Clemente (en el doble rol de Sefior Pérez que se llama Pérez y Sefior Pérez que no se
llama Pérez). Escena de cuatro incluye las actuaciones de Oscar Ciccone (Dupont), Eduardo
Pavlovsky (Durand), Norberto Campos (Martin) y La Bella Dama (Maria Josefina Costantini).
La ficha técnica del programa completo consta de escenografia de Julio Tahier (con la colaboracion
de Eduardo Aleman y Raul Cenni); ayudantes de direccion Sara Olivera, Susana Borré y Raquel
Tahier; equipo técnico integrado por Mario Capponi y Américo Chandia y dispositivo escénico de
Beatriz Grosso (Nuevo Teatro).
El programa de mano carece de publicidad y su metatexto se limita a enumerar -con la misma
estrategia de los ejemplares antes estudiados- la lista completa del repertorio que hasta ahora ha

estrenado Yenesi.
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7. En el Archivo de Julio Tahier no figuran ni el programa ni las criticas de La coleccion y El
amante de Harold Pinter, presentados por el Grupo Yenesi en el Teatro de la Alianza Francesa
(Cérdoba 946) en julio de 1964 bajo la direccion de Jaime Jaimes. Puede consultarse al respecto
Pedro Espinosa (1964), “La afectividad en crisis”, Teatro XX, a. 1, n. 3 (agosto), p. 8. Tampoco
hay referencia a la puesta de Abel Saenz Buhr de Imdgenes, hombres y mufiecos, a la que hacemos
referencia en II. 5. Tal vez el hecho de no participar en los trabajos dirigidos por Jaime Jaimes y
Saenz Buhr llevé a Tahier a no incluir esos materiales en su archivo.

8. Bajo la direccion de Julio Tahier, el 7 de mayo de 1965, en el Teatro de la Alianza Francesa
(Cordoba 946), Yenesi estrena "Dos temas de guerra de Fernando Arrabal”: Guernica (Un acto) y
Picnic en la campana (Un acto), en traduccion de Tahier. Los actores de Guernica son Diego
Montes (Fanchu), Teresa (sic) Costa Lima (Lira), Graciela Moutone (Mujer), José Santiso
(Escritor), Alex Liberman (Periodista) y Luis Castromil (Oficial). El elenco de Picnic en la
camparia esta integrado por Diego Montes (Zapo), Eduardo Pavlovski (sic, Sr. Tepan), Teresa
Costa Lima (Sra. Tepan), Luis Castromil (Zepo), José Santiso (Enfermero I) y Alex Liberman
(Enfermero II). La ficha técnica de las dos piezas es la que sigue: Raquel Tahier y Raul Cerini,
ayudantes de direccion; Sara Olivera, sonido, Adolfo Diaz Alberdi, escenografia, Eber Portielo,
régisseur; Jorge Pogg, iluminacion. El programa de mano, de factura mucho mas economica que
los anteriores y sin publicidad, carece de metatextos.

9. El 11 de noviembre de 1965, en el Teatro 35 (Callao 435) el Grupo Yenesi/Conjunto Yenesi
presenta Los triangulos, espectaculo que incluye tres piezas breves: Acto rdpido de Eduardo
Pavlovsky, Viejo matrimonio de Griselda Gambaro y Opus de Samuel Beckett, en traduccién de
Marcelo De Ridder, las tres con direccion y puesta en escena de Oscar Barney Finn. El elenco es
presentado con el siguiente orden de cartel: "Martha Quinteros/ y Eduardo Gualdi/ Nacha Guevara/
con/ Carlos Lagos/ Eduardo Pavlovsky/ Diego Montes". Acto rdapido es interpretada por Carlos
Lagos (Teddy), Eduardo Pavlovsky (Willie) y Nacha Guevara (Franca). En }Viejo matrimonio
actuan Martha Quinteros (Amalia), Eduardo Gualdi (Sebastian) y Diego Montes (El Novio).
Encarnan los personajes de Opus Eduardo Gualdi (Hombre), Nacha Guevara (Mujer I) y Martha
Quinteros (Mujer II).

La ficha técnica general de Los tridngulos es la siguiente: escenografia de Ponchi Morpurgo,
realizacion escenografica de Adolfo Diaz Alberdi, musica de Victor Proncet, sonido de Sara
Olivera, imagenes y realizacion de Roberto Cerrutti, camara de Pablo Diaz, asistencia de direccion

de Libertad Bagnasco, fotos de Roland Paiva, maquillaje y pelucas de Horacio Pissani y
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coordinacion técnica de Jorge Guglielmi. El programa agradece la colaboracion de Lita Soriano,
Nini Gambier y Dora Guzman, incluye dos avisos publicitarios (de automéviles Ambassador 999
Rambler y Jerez Calvet) y declara la realizacion del espectaculo "con el auspicio del Fondo Nacional
de las Artes". El precio de la entrada es de $180 y las funciones van de martes a jueves, a las 21.30;
los viernes, a las 20.15 y a las 22.15; los sabados, a las 18.15 y a las 22.15; los domingos y feriados,
alas 18.15 y a las 20.30.
Se trata de un programa desplegable, muy rico en metatextos. Tres de ellos son relativos a los
autores Pavlovsky, Gambaro y Beckett, y estan firmados respectivamente por Pablo Palant, Alberto
de Zavalia y Martin Esslin (en este caso se trata de un fragmento de Plays and players, Londres,
junio de 1964). El cuarto metatexto corresponde a Yenesi y su valor documental amenta la
transcripcion:
"El Conjunto Yenesi tiene desde su iniciacion y a través de sus fundadores (Tahier-C. Lima-
Pavlovsky) una orientacion hacia una linea de teatro, hacia un tipo de teatro que ya tiene un
lugar en los escenarios universales. No hay ninguna razon intelectual para que el Yenesi
(sic) se haya inclinado hacia ciertos autores. Solo ha estrenado aquellos con quienes se
identificaba vivencialmente mas en la dimension y problematica del hombre actual. Asi, el
estreno de Ionesco, £/ maestro y Cena para cuatro (sic), de Femando Arrabal, Guernika
(sic) y Pic-nic en la campana (sic), de Harold Pinter, La coleccion y El amante, de F.
Darrenmatt, Crepusculo otonial, y ahora S. Beckett (tal vez el padre de todos ellos) con
Opus. También ha estrenado entre los autores nacionales a J. C. Herme, Color de ciruela,
Segundo Premio Municipal 1964; y a E. A Pavlovsky, Somos, La espera tragica y
Camello sin anteojos. Elige ahora a G. Gambaro (sic) como nueva y firme exponente del
teatro argentino actual, y se complace en tenerla en su repertorio. El Yenesi “siente y vive'
este tipo de teatro, y lo unico que desea es representarlo lo mas dignamente posible. Ese es
tal vez su unico anhelo. El Grupo Yenesi agradece a todos los profesionales que han
prestado su colaboracion a este espectaculo".
En este metatexto se destacan tres operaciones nuevas de autodefinicion del grupo: a) la
identificacién con una linea homogénea de repertorio cuyo fundamento de valor pasa por la
experiencia de la contemporaneidad y lo nuevo; b) la reivindicacion de una zona de su produccion,
asi como el ocultamiento de otra (Chéjov, Pirandello, Valle-Inclan, Anouith, etc); c) el
reconocimiento de la incorporacion al grupo del trabajo de teatristas "profesionales”, hecho que

evidencia una mayor apertura e integracion del conjunto al campo teatral.
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10. El 3 de agosto de 1966 Yenesi estrena £/ cuadro (Guifiolada en un acto), de Eugene Ionesco,
con direccion y traduccion de Julio Tahier, en el Teatro Yenesi (Marcelo T. de Alvear 963), primera
sala propia del grupo®. La lista de personajes (transcripta, segin se aclara expresamente, "por
orden de aparicion”) incluye El Sefior Gordo (Eduardo Pavlovsky), El Pintor (Saverio Bufi), Alicia
(Maria Cristina Tubio) y La Vecina (Maria Eugenta Dominguez). El programa de mano, sin
publicidad, incluye sélo un breve metatexto de Ionesco sobre la obra. La escenografia de Adolfo
Diaz Alberdi, el cuadro de José Santiso, la iluminacion de Luis Castromul, el vestuario y utileria de
Yenesi y la participacion de Raul Cerini como ayudante de direccion, completan la ficha técnica.
11. El Archivo de Julio Tahier no contiene un programa de mano de Robot, estrenada por el grupo
Yenesi bajo la direccion de Conrado Ramonet en noviembre de 1966 en el Teatro Yenesi (Marcelo
T. de Alvear 963) y luego -por la clausura de dicho espacio- trasladada al Teatro de la Alianza
Francesa (véase las declaraciones de Julio Tahier en el diario £/ So/, Concordia, Entre Rios, sabado
21 de enero de 1967). Integran el elenco originariamente Eduardo Pavlovsky, Alberto Cormillot,
Luis Castromil y José Gallo. A Adolfo Diaz Alberdi corresponde la escenografia. En una entrevista
al elenco publicada por Confirmado el 17 de noviembre de 1966 (pag. 62), diez dias antes del
estreno, se lee la siguiente afirmacion:
"El grupo (Yenesi), como tal, no tiene una ideologia y entiende que hay una inexorable
desconexion entre sus posiciones estéticas y la realidad social -sostuvo casi rabiosamente
Pavlovsky-. Nuestra vision es amplia y esta dingida hacia la investigacion y el estudio;
queremos al teatro como una cosa seria, pero también como una diversion para nosotros y
para el publico".
12. Aproximadamente a comienzos de abrl de 1968 Yenesi estrena en el Teatro de la Fabula
(Agliero 444) un espectaculo compuesto por Oracion, "drama mistico en un acto" de Fernando
Arrabal, y Delirio a diio, "comedia en un acto" de Eugene lonesco, con traduccion y direccion de
Julio Tahier. Integran el elenco de Oracion Eduardo Gualdi (Fidio) y Noemi Dimant (Lilbe), y el de
Delirio a diio Noemi Dimant (Ella), Eduardo Gualdi (El), Orlindo Moyano (Soldado) y Martha
Villalba (Vecina). La ficha técnica general incluye escenografia de Adolfo Diaz Alberdi, asistencia
de direccion de Martha Villalba y Orlindo Moyano, vestuario y utileria de Yenesi y coordinacion de
publicidad de Amelia Frey. El programa carece de metatextos y se advierte la ausencia de
Pavlovsky. Las funciones van jueves y viernes a las 22, sabados a las 20 y a las 22 y domingos a las

20.

¥Sobre las caracteristicas de esta sala pequefia. véase Staiff (1966).
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13. El ultimo espectaculo presentado por Yenesi del que se conservan documentos en el Archivo de
Tahier es Cristobal Colon, "magia dramatica” de Michel de Ghelderode, con traduccién y direccidon
de Julio Tahier, estrenado a fines de abril de 1971 en el Teatro de la Fabula (Agiiero 444). Integran
el elenco Eduardo Cuenca (Cristobal Colon), Juan Carlos Ratto (Reporter, Ministro, Timonel),
Héctor Kraft (Amigo, Sabio, el Angel Azuret), Juan Carlos Arauz (Sonambulo, el Bufon Folial,
Poeta, Americano), Guillermo Renzi (Rey. Moctezuma), Susana Novoa (Mujer, la Sirena
Viscosina, Muerte Almirante) y Eduardo Cerundolo (Hombre Masa, Vigia). La ficha técnica
general se completa con la escenografia de Ameérico Chandia y Julio Tahier, la luminotecnia y el
sonido de José Melo, el vestuano de Yenesi, los posters de Marta Cardoso, la asistencia de
direccion de Patricio Esteve y los comentarios musicales de la Portefia Jazz Band. Yenesi agradece
a Susana Debussy, Perla Eyhartz, Ubaldo Ituriza, Raquel Tahier y Elsa Vidal. El programa contiene
un metatexto sobre la pieza de Ghelderode. Un pequeiio comentario de German Rozenmacher en la
revista Siete Dias (1971) da una idea del resultado de esta ultima experiencia de Yenesi:
"Escrita durante la década del 20, esta pieza de Michel de Ghelderode demuestra la plena
vigencia del maestro belga. Su utilizacion del music-hall y el expresionismo, su curiosa
estructura de teatro €pico, convierten a Cristobal Colon en una especie de collage, donde
en ningun momento se oscurece la intencion del autor. El pesimismo metafisico de
Ghelderode exalta al hombre que -criatura divina- elige la rebelion como justificacion vital, a
pesar de que finalmente sera derrotado por la muerte. Las ideas de la puesta de Julio Tahier
son eficientes aunque debe luchar contra realidades muy concretas: las dimensiones de su
teatro de camara y (lo que es grave) el bajisimo nivel interpretativo de sus actores. A pesar
de esto, la posibilidad de tomar contacto con un clasico contemporaneo que, como
Ghelderode, resulta una clave para entender el teatro actual y que incluso propone salidas
expresivas, no debe desperdiciarse”.
El estudio de los datos prowvistos por los programas de mano conservados en el Archivo de Julio
Tahier permite formular algunas observaciones sobre la histona y las caracteristicas del grupo
Yenesi:
a) En su ongen Yenesi no fue un grupo dedicado "sistematicamente" a la "vanguardia” e incluy6
repertorio de poéticas de identificacion o "tradicional". Es a partir del metatexto incluido en el
programa de Los tricngulos, en 1965, que Yenesi se identifica con una linea de definida
experimentacion formal. Antes manifestaba interés por la diversidad de autores y de estilos, siempre

dentro del teatro breve de camara.
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b) Si bien en La ética del cuerpo (EC, 1994 y 2001) Pavlovsky se autodefine como el fundador de
Yenesi, los metatextos atribuyen la creacion del grupo al trio Tahier-Costa Lima-Pavlovsky. Yenesi
trabajo con directores diversos, asi como con un elenco de permanente renovacion. A pesar del
alejamiento de Pavlovsky y Costa Lima, Tahier sigui¢ utilizando el nombre del grupo en 1968 y
1971.

c) El grupo se caractenzo por la discontinuidad, fendmeno al que contribuy6 el hecho de no tener
sala propia -salvo en un brevisimo periodo en 1966-. En los comienzos Yenesi se presentaba en
salas alquiladas o prestadas, muchas veces en dias poco convencionales (lunes o martes). Recién en
1965 se incorporan al grupo actores "profesionales”, pero solo sera en esa unica oportunidad. Ni
siquiera Tahier o Paviovsky se dedicaban absolutamente a la practica teatral; vivian paralelamente
de sus profesiones médicas.

d) Considerando la evolucion de criterios para la autodefinicion y los cambios registrados en los
sucesivos programas y repertorio, podemos discernir tres momentos en la historia de Yenesi: L.
1960-1963: periodo de instalacion y busqueda; 11. 1964-1967: periodo de consolidacion; I11. 1968-
1971: periodo de dispersion y disolucion.

e) Por altimo, y en estrecha relacion con el trabajo de analisis de las criticas, creemos necesano
replantear la importancia de Yenesi en la historia de la modernizacion teatral del sesenta. Su
relevancia fue relativa, lateral, irregular, por momentos asistematica y dispersa (sobre todo si se la
compara con la labor del Instituto Di Tella). Su trabajo con los autores de la postvanguardia
europea le atribuye mayores méritos como intermediario (Dubatti, 1995d) que de orden estético en
la recepcion productiva.

Retomemos entonces nuestra afirmacion arriba: con un criteno revisionista, analizaremos a
continuacion las micropoéticas de las siete piezas conservadas del periodo de experimentacion
radicalizada (Somos, La espera tragica, Un acto rapido, Robot, Alguien, Match y La caceria) con
el objetivo de describir e interpretar dichas micropoéticas en sus lineas principales desde nuestra
metodologia inductiva. Haremos también referencia a las piezas perdidas (Regresion, Camello sin
anteojos, Imagenes, hombres y muiiecos, Circus-loquio) a partir de los datos que sobre ellas hemos
podido compilar. En los tres primeros casos se trata de una primera “dramaturgia de actor”, de alli
que no se haya conservado su texto por escrito. Retomaremos la caracterizacion de la macropoética

de los textos de Pavlovsky de esta primera etapa en el Capitulo VII.

1. La espera trigica. destruccion poética del drama moderno
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En cuanto a la fijacion textual, de La espera trdgica se conserva un solo texto, publicado por
primera vez en el volumen Teatro de vanguardia (Buenos Aires, Cuadernos del Siroco, 1966, Col.
Arlequin, dingida por Roberto Nicolas Medina), que incluye ademas Somos, Un acto rdpido, El
Robot y Alguien. Lleva prologo de Pablo Palant. La espera trdgica es la segunda pieza en el indice,
pp. 2540, ordenado cronologicamente por las fechas de estreno, no de escritura. Segiin nos ha
informado Pavlovsky, es La espera tragica —estrenada pocos meses después de Somos- la primera
obra que escribio. Es importante sefalar que en el pie de imprenta del libro Teatro de vanguardia
figura la fecha 5 de enero de 1966, por lo que podemos suponer que el volumen fue armado por
Pavlovsky para su edicion en 1965. Si bien entre los paratextos de la edicion se encuentra la ficha
técnica del estreno de Yenesi del 10 de diciembre de 1962, segtin nos informé Pavlovsky se trata de
un texto dramatico pre-escénico, dramaturgia de escritorio (“de autor”) anterior a la puesta en
escena. Ediciones posteriores, como la de 7eatro de los sesenta (1962) o Teatro completo IV
(2002), reproducen este mismo texto, el unico conservado. No se poseen tampoco materiales pre-
textuales que permitan realizar observaciones genéticas sobre el texto publicado. La espera tragica
guarda un estrecho vinculo con las observaciones del metatexto “Algunos conceptos sobre el teatro
de vanguardia” (1967), arnba analizado como fuente esencial para el conocimiento del fundamento
de valor y semantica de la enunciacion del periodo.

En cuanto a la micropoética, si bien desde el punto de vista semantico y léxico (titulo) se advierte el
intertexto beckettiano (Esperando a Godot), es ésta la pieza de Pavlovsky que evidencia la mayor
presencia de Ionesco en su teatro. Tal como lo demuestra el metatexto de 1967, Pavlovsky conocia
desde los cincuenta la obra de Ionesco a partir de lecturas y puestas en escena en la Argentina y en
Francia (EC, 2001, Cap. 1I, passim). Conoce dramas y ensayos (Notas y contranotas aparece
mencionado en el metatexto de 1967) y va recibiendo informacién del autor a partir de las noticias
que llegan a Buenos Aires de los sucesivos estrenos principales de sus obras: La cantante calva
(1950, dir. Nicolas Bataille, Noctambules”), La leccion (1951, dir. Marcel Cuvelier, Poche), Las
sillas (1952, dir. Sylvain Dhomme, Lancry), Victimas del deber (1953, Jacques Mauclair, Quartier
Latin), Amadeo o como salir del paso (1954, dir. Jean Marie Serreau, Babylone), Jacobo o la
sumision (1955, dir. Robert Postec, Hachette), EI Impromptu de L’Alma (1956, dir. Maurice
Jacquemont, Studio des Chanps-Elysées), EI nuevo inquilino (1957, dir. Robert Postec,
Aujourd’hui), Asesino sin paga (1959, dir. José Quaglio, Récamier), Rinoceronte (1960, dir. Jean-

Louis Barrault, Odéon), y posteriormente a la escritura de La espera trdgica -que data de 1961-,

¥ Citamos aflo, director y finalmente la sala teatral del estreno mundial.
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contacto con £l rey se muere (1962, dir. Jacques Mauclair, Alliance Francaise), £/ peaton del aire
(1963, dir. Jean-Louis Barrault, Odéon) y La sed y el hambre (1966, dir. Jean-Marie Serreau,
Comeédie Francaise). Titulos como La cantante calva, La leccion, Las sillas, Victimas del deber,
Amadeo o como salir del paso, Jacobo o la sumision, El Impromptu de L’Alma, El nuevo
inquilino y Asesino sin paga son publicados por Editorial Losada en Buenos Aires en 1960 y 1961.
El mismo Pavlovsky vincula La espera tragica con lonesco en La ética del cuerpo:

“Tiene mucho que ver con La cantante calva, sobre todo en cuanto a los mecanismos de

desrealizacion del lenguaje hasta llevarlo a limites extremos” (EC, 2001, p. 22).
El procedimiento fundante de la micropoética de La espera trdgica es la sistematica desarticulacion
de los mecanismos de ilusion referencial del drama modemo. Pavlovsky sigue al respecto de cerca el
modelo textual de La cantante calva y Jacobo o la sumision, al punto que es absolutamente
atendible la calificacion de textualidad “epigonal” respecto del drama ionesquiano en su concepcion
de “anti-teatro”. Pavlovsky realizara recién en Somos un aporte de singularidad respecto de la
experimentacion teatral, como veremos en este mismo capitulo.
El fundamento de la poética de La espera tragica radica en su capacidad de violentar las
convenciones estatuidas por la tradicion del drama mimético-discursivo-expositivo y Paviovsky
arremete contra cada uno de los procedimientos del drama moderno tal como Ibsen llega a
desarrollarlo en las ultimas décadas del siglo XIX y proyectan en el siglo XX autores de la talla de
Arthur Miller y Jean-Paul Sartre.
El drama moderno es producto de la nueva conceptualizacién dramatica, revolucionana en la
historia del teatro occidental, que imponen en la segunda mitad del siglo XVIII Denis Diderot (en
La paradoja del comediante, 1773 y en su dramaturgia) y G. E. Lessing (Dramaturgia de
Hamburgo, 1769 y dramas Minna von Barnhelm y Emilia Galotti) con su propuesta de ilusion
referencial o fundacion de las matrices del efecto de realidad y con la puesta del drama al servicio de
la exposicion de una tesis que articula una predicacion sobre el mundo social. Otra época comienza
hacia 1770 en toda Europa y, consecuentemente, el papel del teatro se ve sometido a revision, la
jerarquia de las artes comienza experimentar un profundo cuestionamiento. Tal como sostiene
Abirached, Lessing y Diderot modifican el alcance y el sentido de varios términos clave del
dispositivo de la mimesis. Se concibe el personaje como un reflejo de los hombres tal como actiian
en la vida publica, a la vez como tipos y como individuos. El teatro aspira a convertirse en un
“espejo” donde se invita al espectador a reconocer a su semejante y a si mismo en una “nueva

naturaleza” (Lessing, Dramaturgia de Hamburgo). La mimesis sirve ahora para excitar el interés
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del espectador halagando su complacencia y para confirmar el juicio favorable que tiene de la
ideologia y la moral de su grupo social. Al entrar en la era burguesa, el teatro querra cada vez mas
disimular su naturaleza teatral, reivindicada por la mimesis aristotélica. En nombre del interés y de la
ilusion escénica, el teatro burgués adquiere una dimension de utilidad: servir para refrendar o
cuestionar —como meétodo superador- los valores de la burguesia. Surge asi el drama modemo en su
fecundo modelo mimético-discursivo-expositivo que trabaja con una nueva base epistemoldgica
articulada en tres aspectos principales: a) el mundo real existe y puede ser mensurado, conocido y
definido en su matenalidad; b) el teatro tiene la capacidad de construir una imagen de ese mundo
poniendo en contigtiidad los mundos poéticos con el régimen de experiencia de lo real; c) el teatro
tiene la capacidad de incidir en el orden de lo real, modificandolo recursivamente.
Detengamonos en algunos de los principales procedimientos de la archipoética del drama modemo,
y en el sabotaje que de ellos realiza Pavlovsky siguiendo el modelo ionesquiano:
a) una estructura narrativa progresiva y tradicional en su diserio -principio, medio y fin-, con
necesaria gradacion de conflictos, alternancia de secuencias con accion y sin accion, encuentro
personal, oposicion de caracteres en los personajes, causalidad explicita o implicita inteligible
(explicitable), cronotopo realista (funcionamiento de los ejes espacio-tiempo como en el campo
del régimen de lo real).
En La espera tragica —como en La cantante calva- la estructura narrativa carece de gradacion de
conflictos, ya que en la reunion social a la que asisten El, Ella, El Desconocido y La Sefiora se
construye la referencialidad como expectativa sistematicamente defraudada: nunca sabremos qué es
esa reunion, quiénes asisten a ella, qué festejan, donde y cuando acontece. El principio constructivo
de la pieza consiste en generar la expectativa de construccion referencial y desmentirla. El objetivo
ultimo es generar confusion, justamente porque
“el espectador teme la confusion, por eso quiere obras claras y concretas, donde cada
personaje se delinee perfectamente. Por eso prefiere a Wesker y no a Pinter, o a Cossa y no
a Gambaro (...) La vanguardia es abrir brechas, buscar y sumergirse sin temor a la
confusiéon” (1967, p. 7).
La estructura resulta de la yuxtaposicion de una serie de situaciones que no responden a una
causalidad explicita o implicita, como si se tratara de una sucesion de gags 0 numeros cOmicos
independientes entre si pero paraddjicamente vinculados por la continuidad del espacio y el soporte
fisico de los personajes. Se pierde el efecto de progresion y creemos asistir a una reunion atemporal,

infinita, cuya duracion se prolonga ilimitadamente mas alld del comienzo y el final del texto.



Pavlovsky solo se preocupa por que sepamos desde las didascalias que una “reunion social” y la
sita en la burguesia coetanea a la escritura: “una reunién burguesa actual”. Esta parodia del drama
modemno ataca centralmente una de sus lineas internas mas potentes: el drama burgués.

“Creo que en esas primeras obras puedo reconocer una tematica mia que tiene que ver con

mi formacion y mis habitos de clase. En 1942 mi padre era empleado de Bunge y Bomn y

habia alquilado un departamento en Palermo Chico, donde vivia lo mas rancio de la

oligarquia, ni siquiera la industral sino la del campo. Yo iba al Club Universitario, donde
nadaba y hacia rugby. Seguramente es por esto que siempre he tenido una mirada critica de
la moral burguesa. Me parece que mis primeras obras, ademas de enfocar los grandes temas
existenciales, como en Somos, encaraban la mentalidad, la viston de mundo y los habitos de

este tipo de personajes: la burguesia” (EC, 2001, p. 22).

Las secuencias de accion casi se ausentan o trabajan con sujetos que emprenden iniciativas menores,
irrelevantes, con objetos de dificil inteleccion. Incluso el atentado y la referencia a Fidel Castro no
responden a una referencialidad socio-politica deliberada, funcionan nuevamente como marcas de
despiste:

“En 1961, cuando la escribi, no tenia una vision politica articulada, por lo tanto no recuerdo

a qué viene la referencia a Fidel Castro. El tema del atentado no tiene nada que ver con un

social-historico politico” (EC, 2001, p. 20).

La irrelevancia y la indefinicion son las caracteristicas sobresalientes de las relaciones entre los
personajes. Los encuentros personales son saboteados de manera tal se reduzcan a la nada: hay
inminencia de acontecimiento personal, siempre postergado o disuelto en su inicio. Cuando creemos
que un encuentro personal esta por producirse, es disuelto. La oposicion de caracteres también es
desestimada: desde la presentacion misma de los personajes se busca despistar a los lectores en su
construccion diferencial. Tanto El, Ella y el Desconocido responden a la férmula unificadora “un
hombre/una mujer actual con las angustias y preocupaciones de un hombre/una mujer actual”.
Pavlovsky explica este procedimiento parodico en su metatexto de 1967:

“El horror es encontrarnos tan semejantes. Nos horroriza sabernos casi iguales. Por eso el
teatro realista, que marca tan diferentemente el caracter de los personajes, tiene tanta
aceptacion, porque el espectador se identifica con alguno de ellos y se va tranquilo a dormr.
En cambio, en el teatro de vanguardia, le horroriza aceptar que se ve reflejado en todos, y
que no puede diferenciar claramente los personajes. En el realismo el publico dice: Yo soy

como Juan. En el teatro de vanguardia que involucra a Simpson, Anne Jellicoe, Pinter, se
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pregunta entonces ;quién soy?” (1967, p. 8).
El cronotopo realista se quiebra desde la construccion de la escena por la presencia de los
“personajes invisibles” de la reunion que la didascalia presenta disparatadamente: “Los personajes
invisibles deben ser 27 -13 hombres y 14 mujeres-. Estos personajes, naturalmente, no se ven”.
También se quiebra a partir de las referencias absurdas a la extraescena: pronto se torna evidente
que ese mundo poetico no funciona con la reglas espacio-temporales observables en la empiria, en
la “naturaleza de la cosas” (Carnal). Esto ultimo se vincula con el punto siguiente:
b) en el orden referencial el drama moderno establece la ilusion de contigiiidad entre el mundo
representado y el mundo social, se trabaja con un personaje referencial de identificacion social,
acuerdo metonimico entre el personaje y el espacio que habita, se diseminan personajes
delegados, los acontecimientos tematizan lo normal o lo posible, el personaje posee entidad
psicologica (logica psiquica y social de comportamientos, motivacion, memoria, pasado,
pertenencia social y cultural, nocion de individuo de bordes definibles, diferencia).
Pavlovsky solo preserva un componente de contigiiidad: la necesidad de que se reconozca en
escena a la burguesia. A partir de alli, La espera trdgica distancia, autonomiza el mundo dramatico
del mundo social real, destruye el fendmeno de contigiidad para instalar un vinculo metaférico: la
absurdidad de los comportamientos humanos en el mundo dramatico es metafora de la otra
absurdidad, la real. La ruptura del efecto de contigiiidad funciona entonces como un mecanismo de
revelacion metaforica: las convenciones sociales del mundo real son tan absurdas e insubstanciales
como las del mundo dramético descripto por la pieza. La relacion metonimica entre el personaje y el
espacio esta adelgazada: se trata de una sala de reunion social, pero sin rasgos realistas. El personaje
de El Desconocido es el caso mas aproximado al concepto de personaje-jeroglifico. hombre-mujer,
con una historia ininteligible, imposible reconocer su entidad psiquica. El método biografico, tan
frecuente en el drama modemo, por el cual a partir de un relato retrospectivo se recupera el pasado
del personaje, aqui es disueito. La obra acabard por hacer estallar cualquier ilusion de
referencialidad cuando El, Ella y el Desconocido respondan al nombre de Jorge Ottis ante el
reclamo de la policia, recurso extramado de la ruptura de oposicion de caracteres (todos tienen el
mismo nombre):

“Ella debe levantarse como resignada y ser llevada por detrds del sillon por ambos

vigilantes (...) El y El Desconocido deben mirar la escena asombradisimos, luego se

encuentran con la mirada.

EL: jQué confusion! Hasta hace un momento crei que yo me llamaba Jorge Ottis.
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EL DESCONOCIDO: No, no puede ser.
EL: ;Por qué?
EL DESCONOCIDO: Porque yo me llarno Jorge Ottis” (1966, p. 40).
La quiebra del principio de individuacion del realismo como poética candnica del drama moderno
extrema la ruptura de la capacidad referencial del texto: ;quién es quién? ;qué es qué? (El lenguaje
nombra-funda-describe la realidad como un instrumento confiable? ;Se ha vuelto imposible la
relacion entre signo y objeto? Pavlovsky nos dijo al respecto:
“La espera trdgica es una pieza que escribi a toda velocidad, como en un dialogo fantastico
con los personajes. Ignoro de donde saqué el nombre de Jorge Ottis. Me parece un nombre
impersonal. (...) En el fondo La espera trdagica es una desmitificacion de la nocion de
sujeto: identidades indefinibles, inversion de sexos o bisexualidad, actuacion simultanea de
los tres personajes que "comen al mismo tiempo y toman ritmicamente”... Fue el primer
gran estimulo para entrar en un teatro distinto. Con La espera trdgica siento que empiezo a
conseguir una sintesis de lo que mas tarde, en 1966, en mi ensayo "Algunos conceptos
sobre el teatro de vanguardia" (publicado en la edicion de Match y La caceria, en 1967)
denomino fearro total”” (EC, 2001, pp. 20-21).
A pesar del alto grado de disolucion de la poética del drama moderno, Paviovsky todavia preserva
de alguna manera la funcidén del personaje-delegado (P. Hamon) encargado de explicitar las
condiciones de inteleccion de la pieza. Es Ella quien tiene en diversos momentos la funcion de
embragar reflexiones sobre la incomunicacion y el funcionamiento anomalo del lenguaje:
“ELLA: Lamentablemente la vida es asi, cuesta mucho hablar y ser escuchada. Algo pasa
con la gente. ;Por qué no nos entendemos? ;Por qué yo no lo entiendo a usted y usted no
me entiende a mi? (Con tono amargo.) (...) De todos modos no nos entenderiamos aunque
hablasemos el mismo idioma. Algo pasa con la gente. ;Creen ustedes que se entienden, por
ejemplo, todos los que estan en esta reunion? (...) Miren esa pareja. (Los tres deben mirar
hacia una de las parejas invisibles.) jHaran algin esfuerzo por entenderse? ;Por
comprenderse? (...) Algo pasa con la gente. Algo pasa con las palabras. Decimos palabras y
las palabras no nos unen, nos separan. Las palabras forman puentes que nos separan” (1966,
pp- 37-38).
Este altimo aspecto se vincula con:
c) en el orden lingiiistico la lengua teatral de los personajes busca asimilar su convencion a la

lengua natural, se crea una red simbdlica, isotopia o leit-motif que objetivan la fesis del texto, se
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recurre a la redundancia pedagogica a través de un alto caudal lingiiistico de los personajes que
evidencia una gran confianza en la capacidad de expresion y creacion de sentido de la palabra.
El nivel linglistico es el auténtico protagonista de La espera fragica, en tanto el sabotaje a la
capacidad referencial del drama esta instalado centralmente desde el habla de los personajes.
Pavlovsky destruye las reglas de la conversacion en tanto institucion social: sus ritos, funciones,
lugares, usos y turnos de comunicacton. Se transgreden el principio de cooperacion, la coherencia y
la cohesion, la pragmatica del didlogo, cada una de las funciones del lenguaje. Los objetivos finales
son la confusion y el humor. Los procedimientos verbales, innumerables. Sefialemos algunos de los
mas destacados:
1) Un parlamento desmiente a otro inmediatamente anterior, y lo anula, dejando al espectador en el
mas absoluto desamparo referencial: “EL: Si. No. Digo que si, que no he cambiado nada o, mejor
dicho, que he cambiado. ;O no?”;
2) Los intercambios de los dialogos son impertinentes, subsidiarios de la poética del disparate y el
nonsense. Las respuestas no parecen guardar vinculo con las preguntas que supuestamente las han
estimulado:

“EL: Los tengo desprendidos. (Se los ata. [;Qué se ata? El texto no lo indica)).

ELLA: (Extrariada.) ;Qué es lo que tiene desprendido?

EL: Ya nada.

ELLA: ;Nada tiene desprendido?

EL: (Confundido.) i Deberia tener acaso?

ELLA: (Afrevida.) Es que ustedes los franceses. .. son tan distraidos.

EL: (Ruborizéndose.) jOh perdon! Es que estoy solo y no sé coser bien” (1966, p. 28).
3) Las palabras son tomadas en su literalidad, descontextualizadas de la situacién de comunicacion.
El corolario: toda afimacion resulta imposible y deviene en otra cosa, es imposible transmutir
cualquier aseveracion:

“EL: Tengo colitis.

ELLA: En ese caso deberia tratarse.

EL: ;Y en el otro caso?

ELLA: ;Qué otro caso?

EL: (Muy entusiasmado.) El caso del cuarto amarillo. ;No leyo en el diario?” (1966, p. 29).
4) Ante la permanente caida del canal lingiistico —como no hay necesidad de hablar y no hay qué

decir, pero existe el mandato de hablar en la reunion-, se exalta la funcion fatica del lenguaje, que
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pone en evidencia una elocuencia sin sustancia, un mero parloteo que solo pugna por mantener el
canal de comunicacion verbal abierto:

“EL: ;Hablo usted?

ELLA: ;Hablo6 usted?

EL DESCONOCIDO: ;Habld usted?

ELLA: Diga algo usted.

EL DESCONOCIDO: Diga algo usted..

EL: Algo.

ELLA: )Y0?

EL DESCONOCIDO: ;Yo?

EL: ;Yo?

ELLA: ;M1?

EL DESCONOCIDO: {Mi?

EL: jViva la Patna!” (1966, p. 32).
5) Las velocidades y simultaneidades mutables de los parlamentos de los distintos personajes no
responden a la logica de la lengua natural, como lo sefialan numerosas didascalias: “‘(Debe
establecerse un didlogo rapidisimo entre los dos)”, “(De pronto los tres deben decir al mismo
tiempo lo que sigue.)” (1966, p. 31 y p. 35 respectivaemnte).
6) Se rompe la coherencia de los tiempos verbales y los vinculos entre verbos y adverbios: “EL:
Muri6 pasado mafana en un accidente” (1966, p. 35).
A la manera de lonesco, Pavlovsky desmonta el sistema, las normas y los usos de la lengua natural
y pone en evidencia la poderosa intervencion del lenguaje en la construccion de la realidad y lo
representado. La disolucién del lenguaje ilumina la fragilidad de la realidad que el realismo hace
creer solida, y demuestra que el lenguaje no es meramente una herramienta disponible y manejable
por el hombre a voluntad, sino una materia traicionera y autonoma. El lenguaje deja de ser un medio
de comunicacion para transformarse en su propio fin, sometido a una voluntad extrahumana y
desconcertante. Sobre la naturaleza linguistica del teatro de Ionesco y, en particular, sobre la
realidad lingtistica del hombre, Pavlovsky reflexiona:

“Ionesco desarrolla toda una teoria de su teatro y busca desesperadamente encontrar nuevas

dimensiones en su lucha desgarrante y tormentosa, y es alli precisamente donde nos hace

reir, pero cuando nos reimos con Ionesco sabemos que hay algo nuevo en esa risa, hay algo

de insélito, de descubrimiento maravilloso, y quedamos estupefactos frente a eso que nos
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hace descubrir y gozar y es, precisamente, cuando descubrimos que reimos de nosotros
mismos, de nuestros lugares comunes y de nuestras propias dudas e incertidumbres. jHay
acaso descripcion mas maravillosa de la soledad que ese magnifico relato de Las sillas?”
(1967, p. 10).
A través de su violencia al lenguaje, Pavlovsky crea un dispositivo de desautomatizacion de lo que
parece natural, y transforma el lenguaje en una materia desconocida, laberintica, indiferente a las
necesidades del hombre.
Sin embargo, como sefialamos arriba, el hecho de preservar fragmentariamente la funcion del
personaje-delegado en Ella, hace que por momentos el lenguaje retorne a su uso convencional
mimeético-discursivo-expositivo del drama modemno. La radicalizacion de Pavlovsky descubre un
punto de clivaje, una concesion a la racionalizacion y al afan de inteleccion comunicativa con el
espectador, ausente en el teatro de Ionesco.
d) en el nivel semantico, el texto articula una tesis que implica predicaciones sobre el mundo y su
régimen de experiencia, todo ello modalizado por un efecto de “realismo voluntario’™ (Dario
Villammieva) o pacto de recepcion por el cual se aceptan estas convenciones como vehiculos de
conexion entre la experiencia del mundo y el teatro.
Como ultimo sabotaje al drama moderno, no hay tesis explicita ni redundancia pedagogica —salvo la
escasa que se presenta en boca del personaje-delegado-. El efecto de “realismo voluntario” o pacto
de recepcion realista es aniquilado y se percibe una construccidn teatralista. La tesis expuesta en
forma discursiva es desplazada por la condensacion metaférica: el personaje-jeroglifico El
Desconocido; la absurdidad de las relaciones sociales en el contexto de la burguesia.
Desde el punto de vista politico, La espera tragica disuelve las convenciones sociales y lingiisticas
para descubrir que éstas son provisorias y superficiales, que no contactan con la realidad profunda
del hombre. Pavlovsky se vale de la disolucion del drama modemo para expresar su desconfianza en
antiguas certezas (;qué es la realidad? ;como se vincula con ella el teatro? jqué funcion cumple el
lenguaje en la construccion de lo real?) y para criticar la institucion de la burguesia: pone a la vista la
nada, el vacio, la intemperie en que se asienta toda convencion cultural y social que se creia
inquebrantable y solida. La “espera tragica”, metafora de sintesis inscripta en el titulo, adquiere una
significacion multiple:
1. refiere la actitud del hombre que espera la revelacion del enigma de la existencia y del mundo. Se
trata de una espera “tragica” porque es experiencia de dolor: nada parece tener sentido, la unidad

con el mundo se ha ausentado. La espera enfrenta al hombre con una situacion irresuelta, acaso
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vez a un orden trascendente del que el hombre se ha distanciado o que ha tomado distancia de él.

2. refiere la inquietud del hombre insatisfecho, a quien el enigma ya le fue revelado y hundido en la
angustia y el descontento espera sin apelaciones (en el sentido camusiano) un cambio de vida que
religue nuevamente la existencia con el sentido, la emergencia de un nuevo mundo.

3. refiere la espera frustrada a la que es sometido el espectador, quien de pronto se encontrara
desamparado frente a la disolucion de las concesiones habituales del drama moderno, pugnara por
construir referencialidad y, al no conseguirlo, atestiguara su propio vacio, su propia dimension
tragica, sentira piedad y horror por su situacion.

4. la espera tragica es la espera de la tragedia, del acontecimiento funesto que acabara
desencadenandose y que aniquilard a un mundo que no logrd otorgarse una misién ni construir

sentido a su realidad, que no asento su base firmemente.

2. “Somos”: deriva espacial, trascendencia y angustia

Segtin nos ha sefialado Pavlovsky en una entrevista (Buenos Aires, 6 de marzo de 2001), es ésta la
segunda pieza de su producciéon —de escritura inmediatamente posterior a La espera tragica-. La
fecha de su composicion coincide con la que el texto manifiesta como tiempo de la histonia: octubre
de 1961. Somos fue estrenada por el grupo Yenesi el 5 de junio de 1962. Se conserva un unico
texto dramatico de esta obra, recogido por primera vez en la edicion de 1966 (Teatro de
vanguardia), mas tarde reproducido -con erratas- en 1992 (Teatro de los *60)*. Tal como nos lo
ha indicado su autor, se trata del texto dramatico anterior a la puesta en escena y que, en
consecuencia, no registra los cambios producidos @ posteriori en el proceso de escenificacion®.
Conectaremos Somos con el metatexto “Algunos conceptos sobre el teatro de vanguardia™ (1967,
pp. 5-12). Recibié una Mencion del Premio Municipal correspondiente a 1962: es €sta la primera
distincion recibida por Pavlovsky por su dramaturgia.

En el grupo textual del “teatro de vanguardia” (1961-1969), Somos es la pieza de Pavlovsky que
presenta la micropoética mas compleja y diferente en su relacion con la historia del teatro argentino
anterior y con la recepcion productiva de los modelos europeos. Desde nuestro punto de vista, la
poética de Somos posee rasgos singulares y excede el recurso de la desautomatizacion parodica de

los procedimientos canénicos de la poética realista (el método biografico, la confianza en la

%8 Citaremos por esta titima, con las correcciones pertinentes. Lo mismo vale para las citas de Un acto rdpido. El
robot, Alguien, Match y La caceria, que analizaremos en el presente capitulo.
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capacidad comunicativa del lenguaje, la gradacion de conflictos, etc.). Pavlovsky no se limita al
repertorio de recursos del anti-teatro (el lado “destructivo” de la vanguardia teatral contra las
poéticas codificadas o de identificacion, en términos de Lotman) sino que ademas despliega en su
imaginario nuevos territorios poeticos, ligados a la representacion de la alteridad, instancias que
exceden la percepcion de lo matenal-pragmatico-objetivo. Somos se articula sobre el procedimiento
del cruce y la deriva espaciales, para representar el acceso a una realidad total o trascendente.
Para el desarrollo de nuestra lectura ponemos entre paréntesis la categoria “teatro del absurdo” y
nos centraremos en el analisis de las relaciones entre fabula y espacio de acuerdo con nuestra
propuesta de analisis de los niveles del texto dramaético.

Desde la pnmera didascalia, Somos disefia explicitamente un esquema escénico de relacion frontal
tradicional con el espectador: reclama una caja italiana tipica en la que pueda “levantarse el telon”
(1992, 19). Sin accesorios de escenografia que funcionen como indices visuales de localizacion
espacial, aparecen en escena cuatro personajes sentados en sus respectivas sillas, dispuestos de
manera muy precisa. En el centro estan Casoq y Ronald, respectivamente a izquierda y derecha del
espectador; a tres metros de Casoq, hacia la izquierda del espectador, se ubica Zelake, y a la
derecha de la escena, a unos cinco metros de Ronald, pero mas adelante, “en la linea de telon” (p.
19), El Otro/La Otra. La visualizacion desde amba de este esquema de distribucion de los

personajes en escena seria el siguiente:

Zelake Casoq Ronald

U U G
. El Otro o
(1zquicrda del La Ootra 0
espectador)
---------- PUBLICO---------

Este esquema inicial, de aparente sencillez, pronto estara sujeto a un proceso de complejizacion de

la estructura espacial hacia una manifestacion extraterritonial.

% Para nuestra clasificacion de los tipos de texto dramatico. véasc en esta Tesis 1.3.2.
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A diferencia de la indeterminacion de indicios espaciales, la ubicacion temporal es precisa: “La
escena ocurre en el mes de octubre de 1961 (p. 19). Al dramaturgo le importa especialmente este
indicio temporal que, como ya sefialamos, coincide con la fecha de escritura: “Debe ubicarse en
algiin lugar del escenario un almanaque con el aiio actual que se pueda percibir claramente” (p.
19)”°. Es un mecanismo de situacion historico-social del texto.

Somos trabaja con una estructura narrativa de acontecimientos y, en el plano de la fabula, permite
elaborar un breve relato que aparenta simplicidad pero es, en efecto, muy complejo e involucra
categorias estéticas de fuerte singularidad en la histona del teatro argentino. La fabula, como
sefialaremos en detalle, se articula sobre el procedimiento del cruce y la deriva espacial, a partir de
la fusion y pasajes de sucesivos campos espaciales.

En su estructura externa, los acontecimientos se distribuyen en tres momentos claramente divididos
por la repeticion de la situacion de apertura, que funciona como procedimiento de corte y cierre
final. Dos veces en el transcurso de la pieza y en el cierre de la misma vuelve a repetirse la situacion
del comienzo: los cuatro personajes regresan a la posicion en la que el lector los encontrd en el
inicio de la obra y se escucha la Sinfonia Fantistica de Berlioz durante “diez segundos
exactamente” (p. 20). La produccion de Pavlovsky, a pesar de ser aiun muy temprana, ya evidencia
el interés del autor-actor por incorporar al texto dramatico elementos de la escritura escénica: es
una escritura preocupada por lo ritmico, la musicalidad de los acontecimientos, pautada en minimos
detalles de marcacion temporal (los “diez segundos” exactos o la precisa indicacion sobre la
velocidad de los movimientos de los actores en la Situacidon progresiva 1II). Acaso en ello ya se
haga visible la lectura de Acto sin palabras [ y II de Beckett.

El citado procedimiento de repeticion, que vale como corte/cierre, contrasta su estructura ciclica -el
“volver a lo mismo”- con el devenir sucesivo-progresivo de una fabula con comienzo-desarrollo-fin
claramente dispuesta en tres partes.

De esta manera la estructura externa queda distribuida asi:

-apertura (p. 19-20)

-Situacion progresiva I (pp. 20-21)

-corte: primera repeticion de apertura (p. 21)

-Situacion progresiva II (pp. 21-25)

-corte: segunda repeticion de apertura (p. 25)

-Situacion progresiva I (pp. 25-34)

90

El subrayado nos pertenece.
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-cierre: tercera y ultima repeticion de la apertura (p. 34).
Esta estructura externa se corresponde con una estructura interna determinada por la relacion
fabula-cambio espacial. Esta ultima permite dividir internamente el relato en tres momentos,

correlativos con las Situaciones progresivas I, 11 y III de la estructura externa:

L. Coexistencia de tres espacios dramdticos simultineos y de diferente estatuto ontologico
(Situacion progresiva I, pp. 20-21). Si bien los personajes estan muy proximos fisicamente en el
escenario y comparten el espacio escénico sin aparentes divisiones, como si estuvieran reunidos,
pronto el lector advierte que coexisten tres situaciones dramaticas paralelas en espacios diferentes y
distantes, que hay en escena simultaneidad de tres espacios dramaticos distintos, objetivados por las
palabras de los personajes (espacio verbal) o por sus acciones:

-Casoq y Ronald dialogan en casa de éste ultimo (“‘si esta usted insinuando que me retire de su
casa...”’, observa Casoq a Ronald, p. 21);

-Zelake completa una pagina de crucigramas en una “plaza popular” (el lector obtiene esta
informacion verbal ya avanzado el texto: “;Es que ya en las plazas populares no se puede trabajar
tranquilo?”, pregunta Zelake, p. 28);

-El Otro/La Otra se mantiene inmovil y al margen de los anteriores, ubicado en un espacio, una
zona que, metonimicamente, comparte la naturaleza de este personaje: es “indefinido” (p. 26).

En dos oportunidades se habla en el texto de “reunion” (al comienzo, en boca de Casoq, p. 20 y
mas tarde en p. 27): este lexema refuerza el efecto de contradiccion, porque los personajes, que por
su ubicacion escénica parecen visualmente reunidos, en realidad estan separados espacialmente y
operan en mundos diversos.

El trabajo con la musica ya habia contribuido, en la apertura, a afirmar la contradiccion entre la
proximidad/distancia de estos mundos cercanos/lejanos: la Sinfonia Fantdstica de Berlioz invade
totalmente el espacio escénico y el del publico y sin embargo “solo debe ser oida por los
espectadores y por Mr. Casoq” (p. 19). En esta Situacion progresiva I, otro elemento que plantea la
separacion de los mundos es la inmovilidad: mientras Ronald y Casoq se mueven, sin levantarse de
sus sillas, “los otros dos personajes no han variado, durante esta escena, su posicion del comienzo”
(p. 21).

En este primer momento (pp. 20-21), los tres espacios (la casa de Ronald, la plaza publica, la zona

de El Otro/La Otra) aparecen incomunicados y remotos.
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Il Cruce espacial asimétrico (Situacion progresiva II, pp. 21-25). En este segundo momento,
Zelake se pone en contacto con Ronald y Casoq pero a través de un cruce asimétrico de espacios-
mundos: Zelake los escucha y les dirige la palabra, pero “Mr. Ronald y Mr. Casoq no lo deben
mirar ni oir” (p. 22). Esta segunda Situacion progresiva es la que mas adeuda al modelo parddico
anti-realista de Ionesco, especialmente por la transgresion al método biografico (el recuerdo
materno articulado segun el topico del “mundo al revés™) y la imposibilidad de inteligir la relacion
que une a Ronald y Casoq (“Usted no tiene salida, Mr. Casoq. Usted lo sabe perfectamente bien.

Tarde o temprano caera bajo mis garras”, p. 25).

ll. Cruces simétrico y asimétrico, espacio escénico y deriva extraterritorial (Situacion
progresiva III, pp. 25-34). Finalmente, en el tercer momento, el mas extenso y complejo de la pieza,
se produce el primer cruce completo o simétrico entre los mundos de Zelake y Ronald-Casoq:
Zelake “entra en el didlogo” y “Mr. Ronald y Mr. Casoq lo miran asombrados™ (p. 25). El cruce se
multiplica y alcanza, asimétricamente, la “zona” de El Otro/La Otra: Mr. Ronald y Mr. Casoq miran
bostezar (p. 26) al personaje “indefinido”. Pero ademas de estos cruces simétricos o asimétricos de
los tres espacios dramaticos iniciales, se produce la emergencia de dos nuevas dimensiones
espaciales en el plano de la fabula:

a) Zelake y Ronald incorporan dramaticamente, es decir en el plano de la fabula, el espacio teatral
(se refieren a que han leido el programa de mano antes de entrar al teatro, p. 28, con la
consiguiente revelacion simbolica y ficcional del espacto escénico). La autorreferencia marca la
sefializacion de la materialidad del discurso teatral, quiebra la posible ilusion de realidad del
mundo de Ronald-Casoq y Zelake y apuesta a mostrar la convencion, la artificialidad del
lenguaje, su autonomia,

b) Finalmente, Zelake sale de su régimen historico-espacial inicial (el caracteristico de la Situacion
progresiva I), saca a Ronald y Casoq del suyo y los arrastra hacia wn nuevo espacio
extraterritorial. El pasaje implica, por un lado, la desintegracion de Casoq y Ronald como
seres sociales, su anegacion en el barro y su ahogo final bajo las aguas, mientras El Otro/La
Otra permanece inconmovible e inmutable en su “zona”. El pasaje hacia una region “otra” con
su propio y diferente régimen de realidad es explicitado por la desorientacion que invade a
Casoq y su repetida pregunta: “;Dénde estamos?” (p. 29). Refinéndose a Zelake, Casoq dice:
“Este hombre nos lleva demasiado lejos” (p. 29). El espacio desconocido es nombrado con una

palabra abierta, un pronombre que evita la representacion contenidista: “Esto” (p. 30).



153

Este pasaje, en suma, marca el ingreso a un espacio de régimen y estatuto ontoldgico diferente, que

anula lo real-social-histérico en virtud de la emergencia de una dimension de alteridad.

Esta tltima dimension de alteridad/extraterritorialidad puede ser leida de diferentes maneras:

a) la lectura tradicional, que adscribe la poética de Somos al absurdismo, la interpreta como el
espacio simbolico de la Nada, de la disolucién y la desintegracion nihilista donde pierden
sentido las convenciones culturales;

b) otra lectura, a partir del intertexto artaudiano, complementana con el metatexto de Pavlovsky
“Algunos conceptos sobre el teatro de vanguardia” (1967), permite interpretar que se trata del
acceso a la “realidad total”, la dimension del “misterio” y el “tiempo sagrado” propio de la
trascendencia. Implica una vuelta al mundo como desintegracion de las formas, al caos, al
mundo anterior a la constitucidn de las formas culturales. Es el equivalente al origen, al mundo
anterior a su creacion por los dioses.

La “realidad total” es un espacio de disolucion de las convenciones de la realidad material, objetiva

o inmediata, pero también de integracién a un nuevo orden, a una realidad otra que supera la

percepcion del tiempo-espacio profano y donde no funcionan los principios logicos del

racionalismo. La nocion inicial de contradiccion, planteada por la poética del texto en diversos
niveles, aparece superada en esta instancia de extraterntorialidad (“jNo hay contradiccion!”, afirma

Zelake, p. 32). Pavlovsky sefiala en La ética del cuerpo:

“Somos es la puesta en escena de grandes preguntas mias, las que hace Casoq en ese
mundo infernal. ";Usted esta seguro, Mister Ronald?"... Casoq lo va insegurizando, lo va
llevando de la mano de la desrealizacion del lenguaje. A mi me parece que la vida es asi, yo
lo siento asi. Estos eran los grandes temas de mi angustia, de mi desesperacion pero también
mi forma de entender el amor” (EC, 2001).

Tal como sefialamos arriba, es la deriva espacial hacia una region de extraterritorialidad lo que

determina la singularidad de la poética de Somos. Pero es muy importante advertir que Pavlovsky

no observa positivamente ese plano de trascendencia: si bien implica la “felicidad” propia del éxtasis
de acceso a lo trascendente, también significa “encierro”. La inmortalidad, el eterno presente, el
acceso a lo sagrado, no son gratificantes ni placenteros para el hombre porque no hay Dios: “No
hay nadie” (p. 33). La constatacion de la ausencia de una instancia trascendente que ampare al
hombre en lo sagrado se vincula con la expresion de angustia existencial caracteristica del primer

teatro de Pavlovsky. En suma, el hombre no encuentra su paraiso ni en la tierra (el plano de lo real-
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histérico-social) ni en el ambito de lo sagrado y la trascendencia, en el origen. Pero queda la duda
respecto de esa ausencia: ;jes vacio ontologico o vacio de la percepcion del hombre? El texto no se
encarga de dar respuesta cerrada y univoca sobre la supuesta inexistencia de una instancia
trascendente: tal vez —como en una de las lecturas posibles de Lsperando a Godot- Dios/los dioses
estén alli y el hombre se haya convertido en un ciego, en el testigo imposible de su presencia. Artaud
es claro al respecto: “Pues lejos de creer que el hombre ha inventado lo sobrenatural, lo divino,

pienso que la intervencién milenaria del hombre ha concluido por corromper lo divino” (1996, p.

11).

Como hemos observado, la compleja estructura espacial de la pieza incluye la simultaneidad inicial

de tres espacios, luego la emergencia de un cuarto (la incorporacion del espacio escénico a la
dimension del espacio dramatico) y un quinto (el espacio extraterritorial de la trascendencia).
Resulta importante distinguir las diferentes naturalezas de estos espacios:

-los iniciales de Ronald-Casoq y Zelake permiten una construccion de referencia realista, una
localizacion del régimen social-historico del presente de la escritura del texto (octubre de 1961), a
partir de una clara diferencia de clases sociales que otorga a Somos una precursora dimension de
critica social, acentuada en el teatro posterior de Pavlovsky;

-el de El Otro/La Otra es, como lo indica el nombre del personaje, una “zona de alteridad”,

autonoma de la referencia realista;

-el espacio teatral es incorporado metateatralmente como espacio dramatico: se trata del plano

espacial de los actores y el acontecimiento teatral material —escenario, sala, edificio teatral-

‘reardifgurdna Acspatn Eranistnay,

-un Ultimo, misterioso espacto de desterntonalizacion, espacio del acontecimiento simbolico que

implica el pasaje a un mundo otro, de extrafiamiento, referencial pero al margen del régimen realista.

Metonimicamente, la composicion de los personajes determina el régimen de realidad y experiencia

de los espacios que habitan o en los que devienen. Pavlovsky trabaja con la convivencia de

personajes de estatuto ontologico diferente:

a) Ronald y Casoq son personajes referenciales de clara extraccion social, identificables con
representantes de un sector de la sociedad argentina: la alta burguesia, frecuentada por
Pavlovsky de acuerdo a su habitus. Al respecto afirma Pavlovsky en La ética del cuerpo:
“En Somos, para mi, el personaje central es Ronald, un tipo muy parecido al profesor
Taranne (protagonista de la pieza E/ profesor Taranne), de Arthur Adamov, esos seres

rimbombantes, afectados, solemnes y paralelamente llenos de debilidades y de
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c)

155

contradicciones. Esa sensacion de contradiccion yo la vivia cotidianamente al observar la
realidad social que me rodeaba. Me interesaba este tipo de personaje que comienza con su
ideologia encolumnada y rigida y, frente a alguna circunstancia especial, a un encuentro con
otro hombre, se va desintegrando. Somos era una investigacion de mis momentos
existenciales, de mi angustia, mi pérdida de identidad y busqueda de una nueva”. Es
importante sefialar, sin embargo, que Pavlovsky busca una distancia con la referencia a la
sociedad argentina a través de los “Mr.” que anteceden los nombres de Casoq y Ronald;
Zelake esta ligado inicialmente al gestus de una burguesia mas humilde, articulada hacia la
clase obrera, pero deviene en un personaje que excede la referencialidad social realista: es el
personaje-pasaje, el que articula la deriva de la situacion social a la dimension
extraterritorial, de lo social al espacio de la alteridad. De alguna manera este personaje tan
novedoso en la historia del teatro argentino tiene un antecedente —mutatis mutandis- en el
Negro Manuel de La isla desierta de Roberto Arlt.

El Otro/La Otra es el personaje “jeroglifico” del que habla Artaud en £/ teatro y su doble: en
un plano superficial es pura opacidad, aparece como puro significante desligado de un
interpretante que permita construir su referencia; en un plano profundo de interpretacion, es
la encarnacion de lo desconocido, de lo otro, de lo trascendente, de las instancias que
otorgan al mundo su dimension de misterio. Sus caracteristicas de androgino lo convierten
en una encarmacion de la superacion de los principios racionalistas de identidad y tercero
excluido. Un personaje que excede la nocion de contradiccion, habita y representa un
territorio mas alla del racionalismo. Se trata de una vuelta de tuerca al procedimiento de la
puesta en suspenso o inhabilitacion de la capacidad de referencia del lenguaje teatral, ya
observado en La espera trdgica. Se basa en la negacion de uno de los principios fundantes
de la poética realista: la posibilidad de construir referencia social a partir del mundo
objetivado en escena. Pero el personaje “jeroglifico” no es a-referencial sino que sefiala un
referente desconocido, fuera de la expenencia habitual del lector empirico. El personaje-
jeroglifico permite objetivar en escena el enigma, y abre la posibilidad de escapar a las
tautologias de lo ya conocido y repetido. La opacidad implica la posibilidad del
descubnmiento de lo otro: “Para mi las ideas claras, en el teatro como en todas partes, son
ideas acabadas y muertas” (Artaud, “La puesta en escena y la metafisica”, p. 46). Es la

expresion mas radicalizada de un teatro que persigue “ampliar los limites de la realidad”.
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Como puede observarse, esta poética de la deriva espacial busca construir un efecto de alteridad, de
encarnacion escénica del misterioso “doble” (la realidad trascendente, las fuerzas de la vida) del que
habla Artaud. Pavlovsky no se limita a una desautomatizacion critica de los procedimientos e
ideologemas de la poética realista, o a una desintegracion critico-satirica del discurso social de la
alta burguesia argentina (de acuerdo con el modelo de La cantante calva de Ionesco). Por el
contrario, construye una “nueva objetividad”, hasta el momento inédita en la historia del teatro
argentino.
Esa nueva objetividad, de intertexto artaudiano, se relaciona con la concretizacion o hipostasis
escénica de las instancias de la realidad total. No solo se advierte en el personaje-jeroglifico El
Otro/La Otra y en la deriva espacial extratermitonal, sino también en la recurrencia ciclica de la
situacion de apertura. ;Qué valor semantico atribuye Pavlovsky a este procedimiento de la
repeticion?
Se relaciona con el nto, con el mito del eterno retorno, con la manifestacion de un presente
constante propio de la salida del tiempo profano y el ingreso al tiempo de lo trascendente, a la
realidad total. El relato progresivo (Situaciones I, I y IIl) se inicia in medias res, como
manifestacion de un régimen estable de realidad, pero pronto se ve invadido, modificado por el salto
y la sorpresa, por la irrupcion inesperada del acontecimiento que marca los cruces espaciales y la
deriva hacia lo extraterritonal. Llama la atencion la repeticion del lexema “de improviso” y su fusion
€n un mismo campo semantico con otros lexemas del tipo “bruscamente” (p. 20).
La nueva objetividad no implica la absoluta desintegracion de los procedimientos de construccion
de sentido propios del realismo: en Somos se observa la preservacion camuflada del personaje-
delegado, que explicita didacticamente algunas de las claves de inteleccion del texto. Es Zelake
quien se encarga de exponer las condiciones del nuevo régimen de realidad extraterritorial, que
acompafia la desintegracion lingtiistica y cultural con un efecto de felicidad y euforia iniciales
semejante al del éxtasis mistico pero finalmente expresivo de la angustia del encierro. El discurso de
Zelake evoluciona de la felicidad inicial que le provoca la liberacion del régimen de la realidad
profana a la anulacién del vacio y el encierro:
“Lo racional ya no existe. Lo irracional nos gobierna. jLo irracional nos gobiema! (...) Pero
no hay principio de contradiccion. Una cosa no invalida la otra (...) jQué feliz soy! jNadie
me reta! (...) jNo hay contradiccion! jNo hay reglas! (...) Nada. Nada. Nada (Rie a
mandibula batiente.) (...) Nada de infinito. Infinito sin tiempo. jEn el infinito no hay tiempo!

iTampoco espacio! jNo hay nada! {No hay nada! jPodemos ser felices en el infinito! (...)
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Estamos en la nada. {En la nada no hay salida! jQueremos salir pero no podemos! (...)
iJamas saldremos de aqui! jPara siempre! Este es el infinito! No hay salida. No hay nadie.
Estamos solos. jSomos inmortales! jNo hay tiempo! No hay espacio (...) No moriremos,
pero tampoco volveremos a nacer. No tenemos salida. Estamos encerrados” (pp. 31-33).
En el plano semantico, Somos expresa la angustia existencial, sin respuestas, que experimenta
Pavlovsky en los afios sesenta: st en el espacio-tiempo profano los hombres son solo convenciones
sociales superficiales e irmtantes, en la esfera sagrada o trascendente se diluyen en la nada. En el
tiempo profano “somos” trivialidad, pura convencion social irrelevante, el vacio de la nada
cotidiana; en el tiempo sagrado, anulaciéon y encierro. No hay paraiso posible, ni siquiera una
pequeifia esperanza. Con acierto, Woodyard observa en el sistema de valores de Somos un intertexto

de Hui-clos de Jean-Paul Sartre (Woodyard, 1989, p. 211).

3. Regresiom: mimodrama, acto sin palabras

Tal como sefialamos en la Introduccion al presente capitulo al referimos a la historia del grupo
Yenesi, en el Archivo de Julio Tahier se conserva un programa de O.C.AM.,, grupo fundado en
agosto de 1961, en el que Tahier y buena parte de los integrantes de Yenesi tenian participacion. En
el marco del ciclo Autores Argentinos de Vanguardia que organiza O.C.A M. en noviembre y
diciembre de 1962, el programa de mano incluye una trayectonia de las actividades de O.C.AM,, y
entre ellas figura el estreno de Regresion, "mimodrama" de Eduardo Pavlovsky presentado en abril
de 1962. Lamentablemente no hemos conseguido mas datos sobre este texto perdido, del que
Pavlovsky no ha conservado ningun documento.

Seguin recuerda Pavlovsky en una entrevista que realizamos en marzo de 2003, el mimodrama
Regresion era un unipersonal (al que también llamaba £/ hombre), estimulado por el modelo de
Acto sin palabras de Samuel Beckett’'. “A partir de una serie de gestos articulados, se contaba la
vida de un hombre, de su nacimiento a su muerte”, nos dijo Pavlovsky. Se tratd6 de una
investigacion experimental sobre teatro corporal e imagen escénica, teatro de la ausencia de la
palabra, que fue presentada en numerosas oportunidades, nunca actuada por Pavlovsky. Por el
intertexto de Acto sin palabras, Regresion se convierte en un antecedente de Alguien.

Reproducimos a continuacion la imagen del programa donde se fija la trayectoria de O.C.AM,,

*' Acto sin palabras I se publico en francés en 1957 (Paris, Minuit) y en inglés (Nueva Cork, Grove Press) en
1958. Se estren6 en 1957 en el Royal Court Theatre de Londres. Acto sin palabras II se publicoé en 1959 en
inglés y llegod a escena en 1960 en el Institute of Contemporary Arts. Véase Beckett, Pavesas (1987).
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unico documento conservado de la experiencia de Regresion, segun el cual la pieza fue presentada
en abnl de 1962, en un Ciclo de Teatro-Debate, en la Facultad de Ciencias Economicas, en el

Instituto de Arte Moderno y otros espacios sugeridos por el “etc.”:

4. Imidgenes, hombres y muiiecos: teatro “en porciones”

Tampoco se ha conservado el texto de esta pieza, que Pavlovsky recuerda como una de las

experiencias de experimentacion mas secretas e interesantes realizadas en el Yenesi hacia 1963 bajo

la direccion de Abel Saenz Buhr, pero que no figura entre los estrenos del Grupo Yenesi en el

archivo de Julio Tabier. Al respecto dijo el autor en La ética del cuerpo:
“Era la mas fragmentada de todas mis obras. No tengo copia. Era un teatro en "porciones”,
imposible de narrar, de sintetizar en una historia. Kive Staiff, que entonces era critico, en
una entrevista se mostro tan interesado como confundido. Trabajaba Julia von Grolman. El
tema era otra vez el poder y los discursos sociales. Recuerdo que en un momento un
personaje iba en busca de alguien, algo asi como un ministro del Interior, no recuerdo el
nombre, y el tipo que aparecia como funcionario era una especie de gusano que reptaba. La
persona que lo visitaba no lo podia creer. Sufria pequefias convulsiones. Habia que oirlo
mientras reptaba: era una escena realmente feroz. Cuando parecia que empezabas a
comprender la narrativa, se fragmentaba y se abria en pliegues. Creo que ésta, como todas
mis obras, tocaba el tema del poder, de la desmitificacion, del amor. Esta obra es la primera
tipicamente fragmentada de mi produccion. Trabajaba también "la Pavlovsky", el travesti,
hoy famoso monologuista en Espafia, cuyo verdadero nombre era Goldstein” (£C, 2001, p.
25).

Sobresale la construccion de una narrativa inorganica, de montaje de situaciones diversas y

fragmentarias, deudora del legado vanguardista, asi como la inscripcion del orden politico-social en

la figura del ministro.

5. Camello sin anteojos: discursos hegemonicos y contradiccion

El martes 5 de noviembre de 1963, y luego los lunes restantes de noviembre, en la Sala de Nuevo
Teatro (Suipacha 927), Yenesi presenté un programa dividido en dos partes: en la primera incluyo
Color de ciruela de Juan Carlos Herme, y en la segunda Camello sin anteojos, "sketch" de Eduardo
Pavlovsky y Escena de cuatro de Eugene Ionesco, bajo la direccion de las tres piezas corre por

cuenta de Julio Tahier. El programa de la actividad se conserva en el archivo del director, pero el
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texto se ha perdido.
“Camello sin anteojos era una obra breve, un "juguete comico", que escribi para el Yenesi
en 1963. Un orador iba a dar una conferencia en un lugar equis pero se veia interferido
constantemente por un sindicalista que le vetaba cada afirmacion. Trabajaba Teresita Costa
Lima, una de las mejores actrices comicas que he visto en mi vida, en el personaje de una
petisa que se exaltaba y queria escuchar a toda costa la conferencia. Se daba una serie de
malentendidos muy comicos” (EC, 2001, p. 24).
Pavlovsky relaciona este texto perdido con el teatro del absurdo y elogia la capacitacion de los
actores de Yenesi para llevar a escena dicha poética:
“Era un pieza plenamente absurdista, género para el que estabamos muy entrenados,
viviamos un momento en que el absurdo tenia fuerza porque develaba niveles de
contradiccion con que se manejaba la realidad. Otra vez en esta obra se instala una cierta
desconfianza en los discursos, una especie de escepticismo ntual. En esta obra el orador era
minado en sus certidumbres por este gremialista -un terrible hinchapelotas- y todo
predicado se transformaba en un malentendido entre los tres” (£C, 2001, p. 24).
Pavlovsky vincula este texto con una constante de su teatro:
“En todas mis obras me parece encontrar una descreencia en los discursos hegemonicos.
Juego con la presentacion de un discurso que parece creible pero al que inmediatamente
opongo otro que lo “descree” (...) Hay un discurso que dice: "Yo les voy a demostrar
coémo es la vida, el sol, la muerte..." e inmediatamente aparece otro discurso que dice: "La
vida no es asi, no hay sol solamente, es algo mas complejo..."” (£C, 2001, p. 24).
Considerados en la progresion de la trayectoria de Pavlovsky como dramaturgo, Regresion,
Hombres, imdgenes y mufiecos y Camello sin anteojos constituyen un conjunto de textos menores,
pero que contribuyen a la busqueda de un lenguaje otro para la escena nacional, hacia una “realidad
total”. Tal vez ésta haya sido la razon por la que Pavlovsky decidio no publicar estos textos en sus
dos tomos de 1966 y 1967, en los que reunié una seleccién de las obras consideradas mas
relevantes del periodo. Acaso también hayan sido excluidas por su naturaleza de guién de acciones,
por su mas delgado estatuto literario. A pesar de los escasos datos recogidos, consideramos
fundamental el rescate de estos textos perdidos, en su condicion de tales, de acuerdo con las
afirmaciones de Deyermond (1996) y Wilson (1970) sobre la importancia del estudio y la
consideracion critica de la existencia de una literatura perdida. Hemos empleado el mismo criterio

para la investigacion y edicion del libro Cancha con niebla. Teatro perdido: fragmentos de Ricardo
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Bartis (2003).

6. Un acto rdpido

Se conserva un tnico texto de Un acto rdpido publicado en el volumen de 1966 (pp. 41-55) y
reeditado en el tomo Teatro del ‘60 (1992, pp. 53-68) y en Teatro Completo IV (2002, pp. 169-
184). Se trata, por lo tanto, de un texto dramatico pre-escénico, no atravesado por las matrices
constitutivas del texto espectacular, disefiado a posteriori por Oscar Bamey Finn®’. No se
conservan materiales pre-textuales. En la jerarquia de los textos del “teatro de vanguardia”, es una
pieza menor si se la compara con los procedimientos de La espera trdagica o Somos. El mismo
Pavlovsky, en sus reflexiones de La ética del cuerpo, otorga a esta obra un valor por su comicidad,
pero no por su capacidad de investigacion y experimentacion “hacia una realidad total” (véase EC,
2001, capitulo II, pp. 25-26). Sin embargo, es importante destacar el gesto de rescate del texto por
su inclusion en el volumen de 1966.

Pavlovsky vuelve a focalizar los comportamientos de la alta burguesia a través de la relacion entre
Franca y Teddy (esposa y esposo) y el amante Willie (rol asumido por Pavlovsky), como referimos
arriba en la histona del grupo Yenesi. El punto de partida recuerda La cantante calva: “una
pequefia sala burguesa. Importante: un sofa y en el extremo un pequefio bar” (1992, p. 54).
Pavlovksy perseguira el registro cubista de un “ménage a trois”, en términos del metatexto de
1967, una wvision “pluridimensional” en la que el tnangulo amoroso es construido desde la
“radiografia” de varios planos que se cruzan simultaneamente (recuérdese nuestras observaciones
en este mismo capitulo sobre una “protoestética de la multiplicidad”). Los tres procedimientos
centrales para lograr esa “pluridimensionalidad” a la que Pavlovksy atribuye estatuto de “mayor
realidad” que el “falso realismo” (metatexto de 1967) son:

a) el uso de proyecciones en simultaneidad con las acciones de los personajes, tanto de imagenes
como de palabras;

b) el uso de voces y ruidos grabados, que multiplican las acciones de los personajes; las voces
funcionan como objetivacion escénica de la palabra interior de los personajes, en una suerte de
expresionismo subjetivo deliberadamente trivializado y elemental.

¢) la multiplicidad de acciones en un mismo espacio, por la cual cada personaje convive fisicamente

°* En dilogo con Oscar Barney Finn el director nos seiialé que no consideraba Un acto rdpido entre sus
mejores trabajos. “Acababa de volver de Europa, de estar en contacto con la vanguardia europea, y mi intento
fue muy ambicioso pero poco logrado. Tuvimos muchos problemas con las proyecciones y no se consiguio el
efecto buscado (entrevista realizada en julio de 1999).
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con la presencia de los otros, pero no parece advertir sus acciones (ruptura del régimen de
percepcion de lo que hemos llamado “nuestro comin mundo compartido” en este mismo capitulo).
En cuanto al punto a), tanto la proyeccion de imagenes como de escritos evidencia la voluntad de
intertextualizar el cine y el comic. En algunos casos, la imagen trabaja con la literalizacion, la
redundancia de los objetos de la escena (por ejemplo, el frasco de veneno); en otros, se observa el
procedimiento vanguardista, promovido por el surrealismo, de reunién en la imagen escénica de
objetos aparentemente distantes (por ejemplo, la foto del toro). Este recurso sera profundizado por
Pavlovsky en su pieza k! robot, pero con una inflexion inédita de teatro documental. La
multiplicacion y simultaneidad de registros sobre la escena no apunta a un efecto de absurdizacion
sino por el contrario, a corporizar la “abundancia de mundo” caracteristica de la percepcion realista
de acuerdo con la acertada observacion de Claudio Guillén (2000).

Un acto rapido trabaja sobre los roles sociales (el matrimonio, el amante) para producir sobre ellos
una doble predicacion: desenmascarar satiricamente las reglas de sociabilidad contra toda hipocresia
(contra el imaginario social de la clase media que escinde la aparniencia social y los comportamientos
privados), poner en evidencia la naturaleza trivial, irrelevante de la vida de estos hombres,
desentendidos de cualquier otro propdsito o preocupacion trascendentes.

Es llamativo que Pavlovsky no recurre a la parodia sino a un mecanismo de revelacion por el cual se
observa el contraste entre los roles sociales y el funcionamiento auténtico de la sociabilidad. En este
sentido Pavlovsky estd mas cerca de la observacion social que del registro parodico, y esto lo
diferencia del trabajo con los roles sociales tal como aparece en [/ desatino de Griselda Gambaro
(Dubatti, 1989). En Un acto rdpido Pavlovsky cruza realidad superficial con realidad profunda,
mirada publica y mirada privada, a través de la produccion de comicidad sobre la observacion
social, y adelgaza de esta manera la construccion metafonica: Un acto rdpido evita sistematicamente
los registros de opacidad y no incluye ningun elemento de “teatro jeroglifico”. Todo sugiere un
efecto de trivializacion, de banalidad. Aunque se trata de una pieza menor, Un acto rdpido expone
ya los mecanismos de un realismo critico en el que se construye efecto de realidad referencial y
semantico transgrediendo los procedimientos del efecto de realidad narrativo y sensorial. La
narracion realista se transgrede no solo por la multiplicidad espectacular de las proyecciones y las
voces, sino ademas por el trabajo con la velocidad (explicitado en el titulo), y la anulacién de la
gradacion de conflictos a través de la elipsis y los saltos en el relato. Lejos del teatro jeroglifico y de
la percepcion de una “suprarealidad” Un acto rdpido materializa el concepto de “hacia una realidad

total”. En este caso Pavlovsky entiende por “total” la suma de apariencia social y realidad intima,



mundo publico y mundo privado.

Estrenada en noviembre de 1965, Un acto rdpido evidencia el estimulo intertextual de 2/ amante de
Harold Pinter, estrenada por el grupo Yenesi en julio de 1964 en la Alianza Francesa con Pavlovsky
como integrante del elenco.

Desde el punto de vista cualitativo, Un acto rdpido marca un adelgazamiento de la voluntad
“experimental” y “de busqueda” de Pavlovsky, y esto afecta los alcances politicos de la pieza.
Pavlovsky ya no discute radicalmente el realismo desde un lenguaje “jeroglifico” y se acerca al
campo referencial del realismo reflexivo (Pellettieni 1997, 2003).

Un acto rapido no puede ser pensada cabalmente como teatro del absurdo ni tampoco como una
parodia del realismo, sino como la instauracion de un realismo de la multiplicidad que, con sus
limitaciones, inscribe germinalmente el dispositivo del que Pavlovsky se valdra en los ochenta para

Potestad y la proyeccion de la “estética de la multiplicidad” en su teatro posterior.

7. El robot; 1a reversion de Somos
Se conserva un unico texto de £/ robot, publicado en el volumen de 1966 (pp. 57-86) y reeditado
en el tomo Teatro del ‘60 (1992, pp. 69-102). Se trata, por lo tanto, de un texto dramatico pre-
escénico, no atravesado por las matrices constitutivas del texto espectacular disefiado a posteriori
por Conrado Ramonet (1966). Pavlovsky nos dijo en entrevista que
“La primera version de Robot es la que esta en el libro de la primera edicion con imagenes a
proyectar. Como en escena resultaba imposible hacer todo lo de las imagenes, escribi una
version distinta para la puesta [de Ramonet] eliminando las imagenes” (EC, 2001, p. 26),
pero dicho segundo texto no se ha conservado. No se poseen tampoco materiales pre-textuales. En
el corpus de los textos del “teatro de vanguardia”, sobresale como uno de los mas ambiciosos y
complejos. Se retoman procedimientos de La espera tragica y Somos, pero a la par se los hibndiza
con la recuperacion de recursos caracteristicos del drama modemo, como el personaje-delegado, la
red simbolica con una finalidad pedagogica (titulo y objeto-robot del desenlace), la discursividad
expositiva de los personajes, y se suma un procedimiento inédito de teatro documental (Weiss,
1976, pp. 97-110) a través de la proyeccion de imagenes realistas testimoniales. En este sentido, se
trata de una pieza de transicion hacia una representacion menos opaca, mas transparente, del orden
socio-historico, que preanuncia La caceria.
Regresan en £/ robot dos de los personajes de Somos: Mister Ronald y Mister Casoq, con un gesto

de intratextualidad que, si bien apela inicialmente a una supuesta continuidad de la obra anterior,
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busca marcar diferencias que descalabran el efecto de conexion y en altima instancia convierten a F-/
robot en el anti-Somos, como expondremos. Pavlovsky nos sefial6 en una entrevista que volvio a
Ronald y Casoq

“para mantener como unidad, como un movimiento coherente y consecuente, mi critica a la

burguesia” (EC, 2001, p. 26).
Si en Somos Ronald y Casoq tenian la misma edad (45 afios), aqui Casoq tiene 35 (1992, p. 71) y
Ronald 43 (p. 75). También conocemos algo mas puntualmente sus historias anteriores a la escena.
A diferencia de Somos, Pavlovsky avanza en la construccion referencial del personaje de Ronald y
Casoq. Ronald se autodefine como un abogado penal de alta sociedad que ha dedicado su vida a
“mi profesion, a mi brllante y famosa carrera, a mi conocida figura de penalista y profesor de la
Universidad” (p. 80). Lo cierto es que, segun informa una proyeccion, “el gran penalista John
Ronald [es] acusado de violacién y estupro” (p. 81) y Casoq lo llama “viejo degenerado,
representante de una clase decadente, con su permanente arrogancia y petulancia sin tener
conciencia de lo ndiculo que queda” (p. 82). Pavlovsky retoma en la imagen de Ronald su critica a
la alta burguesia argentina, que en este caso se preocupa por explicitar claramente, a diferencia de
Somos, donde la critica surgia de la interpretacion del subtexto. Casoq, por su parte, es ahora un
revolucionario, responsable de poner una bomba en el espacio publico.
L] Robot abre camino a la distribucion alegorica (en tanto abstraccion encarnada en los personajes)
de sectores sociales que Pavlovsky utilizara en La caceria: Ronald adelanta la imagen del burgués R
y Casoq del revolucionario C. Como queda a la vista, los personajes de la caceria llevan las iniciales
de Ronald y Casoq.
Pavlovsky introduce una novedad relevante en £/ robot: la construccion de un espacio metaforico
que evidencia el intertexto de 4 puerta cerrada (Huis clos de Jean- Paul Sartre, 1947, editada en
Buenos Aires por Editorial Losada ya en 1948). Se trata de un lugar de encierro, carcel, infierno y
asinamiento, donde los personajes son arrojados, intertexto de la entrada de “el hombre” y su
relacion con la extraescena en Acto sin palabras I de Beckett:

Acto sin palabras I: “Por el lateral derecho, empujado desde bastidores, el hombre

retrocede a trompicones, cae, se levanta enseguida, se sacude, reflexiona” (Beckett, 1987,

p. 53).

Ll robot: “De improviso, por la puerta, aparece Mister Ronald; su aparicion es brusquisima,

viene como empujado por alguien detras de la puerta (no se debe ver a nadie excepto a

Ronald). El envion del empujon lo arroja al medio del escenario. Mister Ronald cae de
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bruces (...) Se le deben caer todos estos elementos. Ronald se va rehaciendo muy
lentamente hasta lograr tomar todos sus objetos caidos” (Pavlovsky, 1992, p. 71).
El mismo procedimiento sera retomado posteriormente con el ingreso violento y abrupto de La
Sefiora, ya avanzada la pieza:
El robot: “Se oye luego un grterio y una mujer es empujada al centro del escenario. La
caida es brusca. Se le caen la cartera, los guantes y el sombrero (...) Hace la misma
operacion que hizo Mister Ronald al principio” (Pavlovsky, 1992, p. 86).
Pavlovsky retoma procedimientos utilizados en Un acto rapido (la proyeccidn de imagenes y
palabras y el uso de voces y ruidos grabados), pero esta vez en dialogo con el teatro documental o
teatro-documento (Weiss, 1976), por el que el testimonio de la realidad, sin voluntad de
ficcionalizacion, se hace presente en la escena. Nos referimos al uso de imagenes de la guerra, el
hambre, la desigualdad social, las diferentes razas del mundo, etc., que se proyectan con verismo y
sin apropiacion metaforica en la pantalla del fondo de la escena. El teatro adquiere asi el estatuto de
un soporte o intermediario de las imagenes del mundo real y la historia, en un regreso a “nuestro
comun mundo compartido”. Solidarno con el caracter testimonial de esas imagenes, algunos de los
carteles proyectados remiten a otro género no-ficcional, el periodismo, por ejemplo, a través de la
modalidad discursiva de los titulares (“El gran penalista John Ronald acusado de vilacién y
estupro”, por ejemplo).
Es importante advertir el intertexto de otra pieza, £/ montaplatos, de Harold Pinter, tanto en la
disposicion de la escena (las dos camas para Ronald y Casoq) como en la opacidad del exterior. En
lugar del montaplatos, el vinculo con el afuera se establece por un teléfono, procedimiento que
ubica a E/ robot como un antecedente de L/ seitor Galindez en el orden composicional.
Especialmente se destaca la escena en que Casoq habla por teléfono y es avandonado por sus
“amigos”.
“Casoq: (Atendiendo.) ;Y qué se resolvio? ;Cuando? No tienen derecho a tratarme asi...
Yo luché junto a ustedes. (Pausa.) jNo, no soy un criminal! ;No fueron ustedes los que me
impulsaron? (Pausa.) No puedo ser yo solo el culpable. jUstedes también lo son! (Pausa.)
Como es posible? Frank, ti eres mi amigo, siempre lo has sido. ;Como es posible? Pero
Frank. jOyeme! (HOLA! jFrank!{FRANK! (...) Casoq cuelga resignado y se arroja en la
cama (p. 85).
Ronald, Casoq y La Sefiora parecen tener en comun la practica del crimen. Una proyeccion de

“Imagen-palabra” atribuye a la mujer el titular pertodistico “Madre asesina a sus hijos” (p.87). El
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texto se encarga de vincular a los tres con la naturaleza humana en abstracto: “Los Tres: Los tres
somos el hombre” (p. 93). Pavlovky parece proponer la idea de que el cimen es la base misma de la
sociabilidad, y construye en ese Auis clos una metafora del mundo de los hombres, no sélo por el
encierro, la condena, el crimen y el ser-arrojado, sino también porque a través de las proyecciones
ese espacio inscribe la diversidad del mundo, tanto en su riqueza €tnica (las razas, p. 94) como en el
devenir temporal (la proyeccion secuencial de la vida de un hombre en siete imagenes, de “Nifio
recién nacido” a “Ataud”, 95) y en las ya referidas imagenes testimoniales del horror de la histona
(bomba atomica, nifios monstruosos, hombres desnutridos, ejércitos y guerras, etc.).
A diferencia de La espera tragica'y Somos, se advierte en E/ robot una voluntad de explicitacion
del sentido que implica la recuperacién del procedimiento del drama modermno del personaje-
delegado (Hamon). Ronald expone la paradojica “tesis absurdista” (Dubatti, 1990) de Pavlovsky,
cuando sobre el desenlace de la obra expresa:
“;El mundo ya me es incomprensible! ;O es que hay algun imbécil que pueda entender esto?
¢Hay alguien acaso que tenga una respuesta? jIlusos! jIngenuos! Saquense la venda de los
ojos. El mundo es tan incomprenstble como yo, tan contradictorio como yo. jPorque yo soy
el mundo! {Mi crimen es el mundo! Y yo no tengo respuestas para mi crimen, pero el
mundo tampoco tiene respuestas para sus crimenes (...) ;Qui€n tiene la respuesta? (...)
(Acaso la tiene usted que arrojé una bomba y destruyo a quince inocentes? ;Y usted,
Sefiora, que asesiné a cuchilladas a sus hijos? ;Ustedes tienen alguna respuesta? ;La tiene
Dios, acaso?” (p. 98).
En el caso de Casoq, el personaje-delegado invita a pensar en la esperanza de un mundo mejor y a
resistir:
“En este mundo del sufrimiento y de nuestros recuerdos, ya no somos tan diferentes.
(Acaso es el sufrimiento lo que nos une? Solo ahora me parece entenderlo. ;Tal vez el
hombre necesite destruirse para empezar de nuevo? jPor qué es tan dificil poder
entenderse? ;Necesitamos acaso sufrir para entendernos? ;Estan seguros de que nos
comprendemos? ;Hay alguna coherencia en todo esto? ;Hay algun sentido? ;Soélo nos
parecemos acaso en la destruccion? jPodremos pensar en un mafiana? Mafiana... jPero es
que hay algun mafiana? ;Un mafiana acaso lleno de mutilados y de cadaveres? Me resisto,
Mr. Ronald. Tengo la tultima esperanza. Porque tiene que haber una esperanza, ;no?” (p.
99).

El subrayado del “ya no somos” en el parlamento anterior es nuestro y parece inscribir en la poética



del texto una verdad: “ya no Somos”. L.l robot se plantea como el anti-Somos: si en la primera pieza
de Pavlovsky los personajes devenian hacia la disolucion, en £/ robot la progresion es inversa, pasan
de su caracter de “muifiecos” (sintetizado en el titulo: la condicion de “robot”) a la readquisicion de
su dimenston humana por la toma de conciencia del dolor y el ejercicio liberador, terapéutico de la
palabra. El robot y los muiiecos de trapo del cierre de la pieza (pp. 101-102) constituyen una
objetividad metaforica, de raiz simbolista, que condensa el estatuto del hombre como “hijo del
futuro” (p. 101) o en el presente. El acto de humanidad consiste, mas alla del crimen y las
contradicciones constitutivas, en escapar del ser-muiieco o ser-robot, en resistir contra la
degradacion en robot/muiieco y sonar con la esperanza de un mejor destino. “Destruirse para
empezar de nuevo”: £/ robot anuncia también que la disolucion del drama modemo es el comienzo
de un nuevo teatro, que marcara el regreso a las estructuras mimeético-discursivo-expositivas, como
se vera en FEl seftor Galindez. El robot es el texto del periodo “vanguardista” en el que Pavlovsky
comienza a despedirse de este proyecto, en transicion hacia una nueva concepcion, ya muy visible
en los textos que analizaremos en el Cap. 11l y, tal como explicita Pavlovsky en su metatexto de
1974 “Reflexiones sobre el proceso creador”, responsable del advenimiento de un “hombre nuevo”
(1974, 1980, p. 188). |

“Robot estaba profundamente marcada por mi momento de cambio ideoldgico, de alguna

manera fue el preludio de lo que mas tarde seria La caceria” (EC, 2001, p. 26).
Pavlovsky no se refiere todavia a su ingreso a la militancia en la izquierda ni a su identificacion con
el trotskismo, que correspondera a 1969 aproximadamente. El dramaturgo registra un devenir
existencialista que lo acerca a la idea camusiana de reconocimiento del absurdo del mundo en
complemento con la necesidad de construir una libertad sin apelaciones, edificar sobre el vacio un

mundo que adquiere sentido solo para y por el hombre.

8. Alguien: acto sin palabras
Es ésta la primera pieza escrita en colaboracion por Pavlovsky. El co-autor, Juan Carlos Herme™,
trabajaria poco después con Pavlovsky en otro texto, Match, que analizaremos brevemente en este

mismo capitulo de la Tesis (Cap. II. 10). Si bien Pavlovsky publicd estas obras (4/guien en la

% Juan Carlos Herme (Buenos Aires, 1924-1989) fue dramaturgo, periodista y narrador. Formo parte del grupo
Yenesi, que le estrend en 1963 Color de ciruela (editada por Argentarcs, Col. Carro de Tespis, 1964). Su
produccion dramatargica es breve: ademas de las obras escritas con Pavlovsky. dejo sin estrenar Con los
minutos contados 1968).
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compilacion de 1966, pp. 87-95 y Match en el tomo del1967, pp. 13-56 y en la edicion unitaria de
Talia de 1970) y las reeditd en Teatro de! '60 (1992, pp. 103-111 y pp. 121-161 respectivamente),
en los ultimos afios ha tomado distancia de dicho material por considerarlo un “desvio” en su
produccion, mas cercanos al proyecto dramaturgico y la sensibilidad de Herme que a la identidad de
su propio teatro. Ha decidido no incluirlas en el tomo V de su 7eatro completo, de proxima edicion
(Atuel, 2005, edicion y estudio preliminar a nuestro cargo). Pavlovsky incluso afirma que no asumio
en un sentido completo la escritura de los textos, que propuso soélo ideas y que la “redaccion” y la
“correccidn” corresponden a Herme:
“Creo que Ultimo match la escribié mas él que yo. Yo estaba muy dedicado a la profesion
en ese momento. Yo llevé la imagen del boxeador y la problematica de la relacion entre el
lider y la masa (...) El puso mucho mas que yo en la escritura de las dos obras. La imagen
inicial partio de los dos, pero el redactor de Alguien fue Herme, quien también se encargo
de la correccion. La pieza fue representada en el marco de la Fiesta Nacional del Teatro, en
el San Martin, en 1969. Tanto Alguien como Ultimo match forman parte de mu teatro
menor, carecen de la impronta de mi escritura, de esa singularidad en la que identifico mi
lugar como escritor. Fueron obras escritas de a dos donde el verdadero autor fue Juan
Carlos Herme” (£C, 2001, pp. 45-47).
El binomio finalmente no prosperd mas alla de 1970 y Pavlovsky nos ha explicado el por queé de la
separacion autoral:
“Nos sentiamos grandes amigos pero paso algo que Herme se llevo a la tumba y que yo me
llevaré a la mia. Eramos amigos, afines ideolégicamente, nos reuniamos para leer en 1969-
1970, éramos un binomio de autores productivo, pero ocurnid que Beban (ésta es mu
version, por supuesto) se dio cuenta de que la obra no era éxito en el San Martin y se fue de
un lunes para un martes alegando un desgarramiento muscular. A mi me vinieron a buscar
los treinta actores del elenco y Ramonet para que reemplazara a Beban. Empecé a ensayar
un miércoles y lo reemplacé un jueves. Tengo la impresion de que, como en ese momento
me empezaron a hacer notas por mi trabajo actoral, la dupla autoral empezo a tambalear,
pesd mas el actor Pavlovsky que el binomio de autores Pavlovsky-Herme. Quizas pudo
haber sido un descuido mio (...) Cuando nos entregaron el premio de Argentores en 1971
por Ultimo match, fui a saludar a Herme y él no me saludo. A partir de ahi nunca le
pregunté que habia pasado entre nosotros” (£C, 2001, pp. 45-46).

Basta leer ambos textos para advertir, de acuerdo con la afirmacion de Pavlovsky, que se trata de



dos obras conectadas con el proyecto del dramaturgo pero solo tangencialmente vinculadas a su
imaginario identitario en los sesenta. Nos detendremos en aquellos aspectos que vinculan estas
piezas al universo discursivo pavlovskiano.

Escrita en 1965 (dato que deducimos por la inclusion de la pieza en el tomo de 1966), Alguien
evidencia su deuda con Beckett desde el subtitulo: “Acto sin palabras”. Continia de esta manera
con el lenguaje mimodramatico iniciado en Regresion (1962). La pieza parte de una imagen realista
que se va extrafiando: un albaiiil trabaja con su pedn sobre un andamio, en vereda de la calle, y
mientras realizan sus actividades ven pasar a diferentes personas; de pronto Alguien, “un hombre
que ocupaba una butaca en la platea” (1992 p. 107), sube al escenano atraido por las sogas del
andamio y, a partir de un juego de mostracion y ocultamiento detras del muro, Alguien aparece
ahorcado y ostenta “flamantes zapatos de color naranja”. Por la posesion de esos zapatos albaiiil y
peon comienzan a lidiar.

Se trata de una pieza eminentemente menor, que apela a la sugestion misteriosa de la imagen onirica
heredada del teatro surrealista. Pavlovsky y Herme buscan el contraste entre la imagen cotidiana, el
suicidio de Alguien y la extracotidianidad de sus enigmaticos zapatos naranja. Los autores indagan
en la sustancia hermética de un mundo impenetrable que solo en apariencia se manifestaba familiar y
proximo, que deviene de lo conocido en jeroglifico y lleva a ultranza la categoria de infrasciencia.
Tanto el personaje de Alguien (;quién?) como los acontecimientos que produce nunca seran
inteligidos por el espectador en su secreto, la metafora se muestra cerrada sobre si misma,
autorreferente, hermética. Pavlovsky y Herme, sin embargo, han hecho salir a Alguien de la platea, e
invitan de esa manera a que el espectador reconozca en si mismo y en su realidad cotidiana la
opacidad y el misterio de lo incognoscible, a borrar las fronteras entre la matenalidad concreta de
nuestro “comuin mundo compartido” y la sustancia del suefio. En su brevedad, Alguien construye
una concepcion de lo real como espesor impenetrable, cuya logica no es perceptible racionalmente,
escamotea sus claves, ubica al hombre en un lugar de conocimiento indigente. Pavlovsky vuelve a
trabajar con imagenes socialmente situadas, en este caso la relacion jerarquica entre el albamil y su
pedn, pero las desvia hacia una metafora impenetrable. Lo mas destacable de esta pieza es su
trabajo con la opacidad metaforica, la prescindencia del modelo discursivo-expositivo, la ausencia
de voluntad pedagdgica y la recuperacion de la imagen surrealista desde los codigos de la
postvanguardia. La pieza trabaja ademas con una partitura ritmica y de sonidos-ruidos armada con
las campanadas y los ladridos del perro. La ausencia de habla de los personajes otorga a esta

partitura un protagonismo sugestivo que poco a poco va adquiriendo primer plano a partir del



recurso de la condensacion y el desplazamiento de la imagen surrealista: el sentido es opaco y se
manifiesta oblicuamente. Si bien se trata de una pieza menor Pavlovsky incorpora en ella los
elementos fundamentales del teatro jeroglifico, con la funcion politica de valerse de la escena como
un dispositivo de desautomatisacion de la percepcion natural y de extrafiamiento y reencantamiento
del mundo. Se advierte en Alguien un imaginario ajeno a Pavlovsky, que no lo afecta plenamente,
no contiguo con sus piezas anteriores, sin embargo podemos afirmar que esta breve pieza devuelve
a Pavlovsky al nicleo mas duro y originario de su teatro de “vanguardia”. Si £/ robot es el anti-
Somos, la poética de Alguien vuelve a ligar organicamente la produccion de Pavlovsky con los

nucleos originarios de su concepcion teatral en los comienzos de los sesenta.

9. La caceria: problem-play de tensiones entre macro y micropolitica

La caceria es la ultima pieza importante del grupo textual “vanguardista”. Se conserva un unico
texto, de caracter pre-escénico (anterior a la puesta en escena de 1969, dirigida por Conrado
Ramonet). La primera edicion corresponde al volumen de 1967 (Ediciones de la Luna, pp. 57-101).
Pavlovsky wvuelve a incluirla en su Zeatro del '60 (1992, pp. 163-205) y préximamente sera
reeditada en el tomo V de su Tearro completo (Atuel, 2005). No se conservan materiales pre-
textuales. La escritura de La caceria es sincronica con la redaccion del metatexto “Algunos
conceptos sobre el teatro de vanguardia” (1967), incluido en el mismo volumen de la prnimera
edicion de la pieza, junto a March. En 1969 La caceria recibe el Premio Talia Mejor Obra Nacional
Tras las distinciones recibidas por Somos (1962) y Match (1967), Pavlovsky comienza a sentir que
“de alguna manera empieza a reconocerse mi labor como dramaturgo” (EC, 2001, p. 45). .

La caceria, como antes Un acto rdpido, marca el acercamiento de Pavlovsky a la representacion
realista. Los tres personajes representan roles socio-historicos definidos: R es el burgueés, C el
revolucionario y Pat el cura. Esta estructura de matriz alegorica (la abstraccion de lo que
representan diferentes sectores sociales encamados en personajes) proviene ya de L/ robot, y la
conexion con esta pieza es evidente: C parece remitir al revolucionario Casoq y R al burgués
Ronald, y de esta manera se conectan con la primera aparicion de estos personajes en Somos. Si por
una parte es cierto que el teatro de Pavlovsky avanza hacia una cada vez mayor transparencia en
materia de referencialidad y representacion social, también es cierto que todavia no puede hablarse
de un fundamento de valor orientado desde una macropolitica, y que el procedimiento sugiere el
intertexto del teatro de Femando Arrabal (especialmente Pic-nic en la campafia, estrenada en 1959

por Jean-Marie Serreau en Francia, y Guernica, textos que Pavlovsky conoce por las puestas del
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Grupo Yenesi en 1965). La aproximacion de Pavlovsky al realismo se ha acentuado y podemos
sostener que de la “vanguardia” sélo queda un conjunto de procedimientos destinados a vehiculizar
una tesis realista, la de las tensiones de la macropolitica y la micropolitica en el espacio de la
subjetividad, y otorgar “espectacularidad” —es decir teatralidad- a la trama.
La pieza parte de la reunion, quince afios después, de tres jovenes compafieros (rondan los treinta
afios), que han emprendido caminos diferentes pero tienen un pasado de estudios y trabajos en
comun. Cada uno de ellos representa sectores sociales, visiones de mundo y proyectos opuestos e
reconciliables. Se reunen inicialmente para “almorzar”, pero a medida que la pieza se desarrolla
sabemos que van a desenterrar un “tesoro” conseguido y ocultado en el pasado y que
supuestamente ahora van a repartirlo entre los tres. Sus acciones oscilan entre el caniio y el odio, la
amistad “como en los viejos tiempos” (1967, p. 75) y la violencia destructiva sin reparos. Afecto y
rivalidad se entrecruzan al punto que, como muestra de compaiierismo, C le promete a R “un
asesinato rapido e indoloro” (p. 75). Cuando brindan lo hacen por sus respectivas utopias (pp. 79-
81) e imaginan qué finalidad daran al dinero si cada uno de ellos acaba con los otros.
A la manera del primer teatro “vanguardista”, resulta imposible restaurar una imagen del pasado a
través de los métodos biograficos transgredidos y la ambigiiedad que impide una aproximacion
referencial a la pre-historia de los personajes. Cuesta creer que estos jovenes que compartieron el
mismo colegio se asociaron para el delito en aquellos afios. Recuerdan haber robado numerosos
bancos (1967, p. 80) y ante el estallido de violencia responden organizadamente, dando “la
impresion de haber actuado juntos en este tipo de contingencias tiempo atras” (p. 76). Pero no es
ese matiz absurdista lo que sostiene la pieza: lo fundamental es que cada uno de ellos responde con
coherencia, organicamente a sus representaciones macropoliticas (la burguesia, el comunismo, la
iglesia) y tienen la capacidad de ir y venir de lo macropolitico a lo micropolitico de su relacion
amistosa. En la jerarquia de los procedimientos, en consecuencia, vuelve a imponerse la estructura
realista para sostener la tesis. Por otra parte, asi como todas las macropoliticas son descriptas por su
intolerancia, su violencia y su ferocidad, tienen elementos comunes, se desdelimitan (p. 85).
Pavlovsky pone el acento en algunas paradojas que unifican la diversidad de las diferentes
posiciones (p. 92). Pavlovsky nos ha dicho en una entrevista:

“La idea central partia de una experiencia personal. Yo estudiaba con gente liberal, de

nuestra burguesia terrateniente. Sin embargo, he tenido siempre frente a ese sector social

una profunda distancia. Vengo a ser "el marxista de la familia", el hombre extrafio. Siempre

senti, al respecto, un profundo resentimiento, nunca del todo explicado, por la clase alta
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nuestra y la moral burguesa en general. Pero no puedo negar que me crié en ese medio y
que tenia las costumbres y cierta sensibilidad propias de esa clase. El ntcleo central de La
caceria es €l siguiente: las historias de estos tres hombres, ;son tan radicalmente diferentes a
pesar de que pertenecen a universos politicos opuestos, o en el fondo los tres tienen un

lugar comun e ideas comunes? Yo estudiaba medicina con Adolfo Diaz Alberdi, jugabamos

al mohv en ol micmug b (CLIRAM teniarpocel misronfinosds novias REURRECIBMAS, LUR uvuiwivs « w

sector social determinado... Cada vez que yo lo veia, afios mas tarde, cuando ya me habi:
volcado al marxismo, pensaba lo mismo: jQué divergencia brutal entre los dos! Y cuando ¢
veces charlabamos durante horas, me preguntaba: ;En qué consiste mi impostura, que
siendo un hombre de izquierda me llevo tan bien con este tipo? En ese sentido, m
cuestionaba en serio, humanamente. En determinado momento pasamos a ser diferentes
pero teniamos algo en comun: una historia compartida, una historia estética, de gustos, un:
historia de mujeres, de comidas... Fueron muchos afios de amistad. jQué casamiento, que
lindo vinculo homosexual, es decir, la sublimacion de la homosexualidad! Esta relacion me
hacia pensar: ;/No sera que yo también siempre seré un burgués? Esta es la problematica qut

me ayudo a escribir La caceria’ (EC, 2001, p. 48).

La caceria construye una imagen negativa de las formas de sociabilidad politica entre

macropoliticas: es el “todos contra todos”, el egoismo y la incomunicacion, el aniquilamiento de

otro, la “lucha a muerte”. R explicita esta falta de entendimiento, pero no se muestra salida «

paliamiento, ya que la trama culmina con el triple asesinato, a la manera de las tragedias de sangre.

“R: Por mu parte (Fastidiado.) no tengo el menor inconveniente en aceptar .
responsabilidad de los viejos errores cometidos (Muy teatral y como intentando romper ¢
resentimiento de C.) y de entablar la posibilidad de encontrar nuevas estrategias. Revisar lo
errores cometidos y estudiarlos a fondo... y establecer la ocasion de descubnr nueva

posibilidades futuras de entendimiento” (p. 98).

Treinta aftos después, Pavlovsky relee La caceria con el siguiente relato analogico incluido en L

ética del cuerpo:

“Un tio mio, Alberto Pavlovsky, conocia al Che, que en su juventud jugaba al rugby en ¢
San Isidro Club, un club bastante oligarca en esos afios. Mi tio lo conocia muy bien de ahi
eran amigotes. Veinte afios después, lo va a ver a La Habana, después de la Revolucios
Cubana. Llega el Che y saluda a mi tio con mucho afecto. Mi tio era un burgués mu;

simpatico. Y el Che le pide que le hable de aquellos afios que habian pasado juntos. El Ch
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le preguntaba por el rugby y los jugadores. El Che se emociond recordando sus amigos del
SIC. Hablaron mucho de rugby y de su pasado como jugador. ;Por qué te digo esto?
Porque la gente diria: ;como es posible que el Che preguntara por sus amigos del SIC en
Cuba, en plena revolucion? Si, es posible, a mi me ha pasado y me pasa. Sucede que lo
humano, la subjetividad, son un fenomeno maravilloso. La familia Guevara Lynch era
aristocratica. A raiz de estas reflexiones, La caceria trabaja con la polarizacion total de tres
amigos de la infancia, con todo un pasado comun, que hablan hoy desde lugares politicos €
ideologicos muy distintos. Esto me lleva a preguntarme: ;como sera el suefio? ;Soy un
burgués que sofio ser un hombre de izquierda o un hombre de izquierda que sofid ser un
burgués?” (£C, 2001, pp. 48-49).
Pero lo cierto es que no aparece una solucion dialéctica del enfrentamiento macro-micropolitico, y
Pavlovsky propone una pieza dilematica, una problem-play que obliga al espectador a fundar su
propia posicion. ;Qué esta bien y qué esta mal? ;Qué partido tomar? Pavlovsky lleva La caceria a
una concepcion textual cercana a Marat-Sade, de Peter Weiss (1999) y sus contribuciones a una
postvanguardia que intenta dinamizar las convenciones del teatro socialista. La masacre del
desenlace de La caceria demuestra que macropolitica y micropolitica constituyen proposiciones
contrarias enfrentadas disyuntivamente, de tal manera que aceptar una implica rechazar
rotundamente la otra, y ya se acepte una u otra, en ambos casos hay pérdida. Si acepto el orden
micropolitico anulo el macro y si, por el contrario, doy cabida al macropolitico, se hace
incompatible con el micro. Perder uno u otro implica una reduccién negativa de la realidad. ;Como
resolver ese conflicto sino admitiendo la convivencia de ambos términos, equilibrando uno con el
otro en una suerte de luminosa perplejidad? Como la que Pavlovsky enuncia en el referido suefio.
El teatro pavlovskiano de los 70 encontrara una respuesta a esta pregunta y abogara radicalmente
por el orden macropolitico. En La caceria todavia no: el caracter politico de esta pieza consiste en
invitar al espectador a resolver una tension problematica, que por un lado lo obliga a enfrentarse a la
propia verdad de su orden existencial, pero por el otro, lo invita a establecer un vinculo con los
discursos macropoliticos. Es decir, el nacimiento germinal de un nuevo compromiso, que supera el
enunciado por Pavlovsky en su metatexto de 1967 y que encabeza como epigrafe este segundo
capitulo de nuestra tesis. Hay textos que van mas alla de las conceptualizaciones de su autor, fundan
por él territorialidades de subjetividad que el autor mismo no llega a conceptualizar todavia. Es el
caso de La caceria, de la que Pavlovsky en 1967 ain no sabe que se convertira en antecedente

fundamental de E! sefior Galindez y de la segunda vision estético-ideologica de su teatro. Afos
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después Pavlovsky recupera la tension micro-macropolitica de La caceria y afirma:
“Ahora mas que nunca deberiamos pensar en estas cosas, mas que cuando lo escnbi (...)
porque una de las grandes criticas que haria a los partidos de izquierda es que tomaron muy
poco en cuenta la subjetividad de la gente, los sentimientos, el deseo, lo que el militante
podia vivir humanamente. Todo eso habia que taparlo en servicio de los ideales politicos. Se
cometieron muchisimos errores por haber fabricado personas sin sentimientos. A pesar de
que reflexiono criticamente sobre estos aspectos, me siento cada dia mas un hombre de
izquierda y estoy dispuesto a comprometerme en la posibilidad de un socialismo futuro”

(EC, 2001, p. 50). .

10. Match / Ultimo match
Tal como sefialamos en I1.8 al analizar 4/guien, consideramos que las piezas de Pavlovsky escritas
en colaboracion con Juan Carlos Herme no son centrales en la constitucion del corpus de “teatro
vanguardista”. Pavlovsky ha sefialado en una entrevista que realizamos para La ética del cuerpo:
“El boxeador de Ultimo match no era como el Dagomar de Cdmara lenta, que llevaba toda
la historia inscnpta en su cuerpo. Campeon, el protagonista de Ultimo match, estaba
manejado mas por los hilos empresariales y carecia de la densidad interior de Dagomar.
Ultimo match tiene un tratamiento bastante superficial” (EC, 2001, p. 47).
Para Pavlovsky este es su “teatro menor”, carente de “la impronta de mi escritura, de esa
singularidad en la que identifico mi lugar como escritor”. El dramaturgo atribuye la autoria de esta
pieza a Herme. Basta asomarse al universo de Match para concordar con Pavlovsky en que solo
“llevé la imagen del boxeador y la problematica de la relacion entre el lider y la masa” y que la
totalidad del desarrollo discursivo corresponde a Herme. Incluso cuesta reconocer la voz de
Pavlosvky en el metatexto con que se abre la edicion de la pieza, “Notas sobre la puesta en escena
(1992, p. 123). A pesar del cambio de titulo correspondiente al estreno en el Teatro San Martin bajo
la direccion de Conrado Ramonet, se conserva un unico texto de la pieza editado por primera vez
en 1967 (y reeditado con el titulo del estreno en el San Martin por Talia en 1970). Match obtuvo el
Primer Premio del Teatro IFT en 1967.
Match plantea una poética que parece desconocer totalmente la investigacion de Eduardo
Pavlovsky durante los afios 60. Responde a las concesiones de la poética expresionista segin
provienen del teatro independiente, con intertextos europeos de Ermst Toller y Georg Kaisser y

nacionales de Roberto Arlt, Agustin Cuzzani y Aurelio Ferreti. Los intertextos de Beckett, Ionesco
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y Arrabal se han ausentado. Match parece una pieza residual, anacronica, del teatro canoénico en los
cincuenta. Se trata de una pieza retorica, solemne, excesivamente discursiva, sin la capacidad de
sintesis caracteristica del teatro de Pavlovsky, en la que el protagonista, Campe0n, posee el estatuto
alegorico de un Cadacual (el personaje de la moralidad inglesa del siglo XV), que se debate en una
serie de pruebas, enfrentado por las instituciones de la sociabilidad burguesa y el capitalismo. La

pieza fue presentada por sus autores en el Teatro San Martin a través de un metatexto incluido en el

LN 13
b

programa de mano en el que se la definia como un “gran collage escénico”, “basado en una intensa
dinamica de movimiento”. El metatexto incluido en la edicion explicita la naturaleza “guifiolesca”,
por la que los personajes adquieren el estatuto de muiiecos, a la manera de las farsatiras de Cuzzani
o de las farsas de Ferreti. El rasgo sobresaliente, que diferencia esta pieza del resto del teatro de
Pavlovsky y ratifica su marginalidad en el proyecto del “teatro vanguardista” es el trabajo con “La
masa”’ como personaje, rasgo caracteristico de las formas de individuacion expresionistas. Resulta
forzado insertar este drama, que para su estreno requirio casi cincuenta actores, en la logica interna

del teatro pavlovskiano de los sesenta y especiaimente en su falta de proyeccion posterior.

11. Circus-loquio: comicidad y formas breves

El texto de Circus-loquio, actualmente perdido, cierra la secuencia del “teatro vanguardista” y fue
escrito por Pavlovsky en colaboracion con Elena Antonietto’. Ubicamos un programa de mano del
estreno en la temporada 1969 del Teatro de la Fabula, que permite reconocer la estructura del

espectaculo dividido en estampas. Lo transcribimos completo:

Circus-Loquio

de Tato Pavlovsky y E. Antonietto

Direccion: J. Tahier y Ch. Pugliese

Musica: Portefia Jazz Band

Funciones: Viernes y sabados: 22 hs; domingos, 20 hs.

Teatro de la Fabula Agiiero 444 (esq. Corrientes)

°* Elena Dora Antonietto (Buenos Aires, 1931) se suma a fines de la década del sesenta al grupo Yenesi. En
1968 es distinguida con el Premio Municipal por Mea culpa, su pieza mas consagrada, publicada en 1972 por
Talia, de la escribi6 una version televisiva estrenada con éxito en 1974. De 1971 data su Nada para respirar,
creacion colectiva coordinada por Ricardo Halac y Manuel ledvabni. Dedicada con intensidad a la produccion
de guiones televisivos, volvio al teatro en la década del ochenta con las piezas Podria ser yo (1983) y Nunca
supe por qué (1986), escritas en colaboracion con S. Lublinski.



Teatro de la Fabula
Temporada 1969
presenta
Circus-Loquio

Estampas de Elena Antonietto y Eduardo Pavlovksy

1° ACTO
PRESENTACION
Laquepresenta................ F. Wesler
Malabaristas..................... Ch. Pugliese, R. Santagada, E. Cicari.
Ecuyeres........................ L. Fernandez, E. Dominguez
Capitan Oscar................... R. Santagada
Equilibnistas..................... E. Dominguez , E. Cican
Mme. Doris..................... L. Fernandez
Payasos.......................... R. Santagada, E. Cicari, Ch. Pugliese
Marcus........................... R. Santagada
Gladys................... E. Dominguez
M.yMme. Zen.................. Ch. Pugliese, L. Fernandez
1° “LOS TRES” (E. A))
Hombre 1°...................... Ch. Pugliese
Hombre2°. ..................... R. Santagada
Chica............................. F. Wesler

2° “CATARSIS” (E. P.)

Chica........................... F. Wesler
Muchacho 1°.............. ... Ch. Pugliese
Muchacho 2°.................. E. Cicari
Muchacho 3°.................. R. Santagada

3° “LA PIEDRA” (E. A.)
Gladys........................ E. Dominguez
Marcus. ...l R. Santagada
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Hombre........................ R. Santagada

Mujer...................oo E. Dominguez

4° “1984” (E. P.)

ElmagoZen.................. Ch. Pugliese
Abelardo Gomez.............. E. Cicari

Sra. de Gomez................. L. Fernandez
El del microfono............... Ch. Pugliese

5° “DIALOGO” (E. P.)

Tania........................ E. Dominguez
Bors......................... E. Cicari
Sefiora........................ E. Dominguez
Sefior................ E. Cican

6° “HONORES POSTUMOS” (E.A.)

Mujer........................ L. Fernandez
Soldado...................... Ch. Pugliese
General............... ... .. R. Santagada

2°ACTO

7° “LA VISITA” (E. P.)

Laquepresenta.................... F. Wesler
CapitanOscar...................... R. Santagada, E. Dominguez
Gramajo......................... R. Santagada
Clara...................ooo E. Dominguez

Sra. White........................... Ch. Pugliese

8° “STATUS” (E. A.)

Marcus................oocoe R. Santagada

Mme. Doris........................ L. Fernandez

Conmere............................ F. Wesler
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M Zen............................ Ch. Pugliese
Boris...............................E. Cicari
Ladelreloj........................ F. Wesler
Lavoz............................. E. Cican

R. Chiapetti........................ Ch. Pugliese
P. Chiapetti........................ L. Fernandez
Lanena............................ E. Dominguez

9° “EL LOCO” (E. A.)

Gladys.............................. E. Dominguez
Losquerajan........................ Ch. Pugliese, R. Santagada, L. Fernandez
El muchacho del balero........... E. Cicari

Policias........................... E. Dominguez, R. Santagada

10° “METAMORFOSIS” (E. P.)

Laqueaclara................... F. Wesler
C.ILN°3174917.............. Ch. Pugliese
Lavoz......................... R Santagada

11° “EL BAILE DE LOS MASCARONES” (E. P.)

con textos adaptados de Jacques Prévert

Mascarones....................... L. Fernandez, F. Wesler, E. Dominguez, E. Cicari
Presidente........................ R: Santagada
ElHombre........................ Ch. Pugliese

12° “GRAN FINAL CON TODA LA COMPANIA”

Ellas..................ol. Fanny Wesler, Lidia Fernandez, Eugenia Dominguez
Ellos.............oooo Chilo Pugliese, Eduardo Cicari, Rubén Santagada
Escenografia y vestuario................ "LA FABULA”

Los trajes “POP” de las actrices, creados y ejecutados por D’ Ans- Villaroel

Ayudante Direccion.......................... ... Ratul Cerini

17
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Musica compuesta y grabada para este espectaculo por la LA PORTENA JAZZ BAND

Direccion: Ch. Pugliese y J. Tahier

Segun se deduce del programa, se trataba de un espectaculo con estructura de varieté integrado (no

miscelaneo) o sucesion de nimeros enmarcados por el ambito circense. En realidad, Antonietto y

Pavlovsky escribieron por separado, respectivamente, cinco y seis cuadros. La apertura y el cierre

de compafiia no aparecen firmados, por lo que creemos que deben responder a la escritura de

ambos dramaturgos, asi como también debe pertenecer a los dos el plan de organizacion general y la

idea. Creemos también valioso, como fuente de informacion sobre este texto perdido, analizar las

criticas y comentarios periodisticos que hemos podido rastrear. El primer texto corresponde a

Primera Plana (afio VII, 3 al 9 de junio de 1969, n. 336, p. 64). La nota, sin firma, sostiene

que

“Eduardo Pavlovsky y Elena Antonietto imaginaron una funcién circense con todos los
lugares comunes —intencionales- del género, esa cierta degradaciéon de las farandulas
trashumantes, esa inevitable melancolia polvorienta que se alza de las pistas de aldea.
Cada numero —el forzudo, la ecuyere, los payasos, el mago- contiene una coda, una
situacion en la que los personajes asumen una personalidad cotidiana y, de lo que
ocurre en el ruedo, derivan una vision sarcastica, generalmente feroz y sombria, del
mundo de hoy. El Teatro de la Fabula es un reducto mindsculo y sus recursos son
escasos. Con buen animo, tres actores y tres actrices se multiplican para ser las
criaturas del Circus-Loquio y a la vez sus dobles “reales”. Los skefches oscilan entre lo
obvio (el levantador de pesas que finalmente debe arrastrar, como Sisifo, una enorme
roca mientras una anciana misteriosa pasa a su lado) y lo realmente llamativo, teatral,

rico en sugerencias (la diestra transformacion de Chilo Rodriguez en una mujer,

‘siguiendo los dictados de una voz compulsiva). Hay altibajos, pero el show se sostiene

con méritos propios: el espacio es aprovechado al milimetro y con ingenio, el vestuario
se resuelve con astucia y buen gusto. Las interpretaciones —sobre todo Rodriguez y, en
menor nivel aunque con mayor esfuerzo, Rubén Santagada- son vivaces, carnales,

divertidas”™.

El segundo fue hallado en La Nacién, nota sin firma del jueves 22 de mayo de 1969, bajo el

titulo “Ritmo y color en el escenario de La Fabula™:

“Con once episodios, estampas los llaman sus autores Elena Antonietto y Eduardo



Pavlovsky —enlazados por el colorido pretexto de un circo-, Chilo Pugliese y Julio
Tahier han montado en el teatro de La Fabula un atractivo espectaculo. Pese a que
cada uno de los episodios queda resuelto teatralmente en si mismo, es visible la unidad
de todos ellos determinada por una comun satira a aspectos de la vida del hombre
contemporaneo. La representacion se mueve en un marco farsesco (puede ser que en
ciertos momentos casi exagerado), pero el ultimo cuadro, £/ baile de los mascarones,
con textos de Jacques Prévert adaptados por Pavlovsky, devuelve las cosas a la
realidad y muestra que la farsa no lo era tanto y que, tras la risa, asoma la faz amarga
de lo cotidiano. Seis personas tienen a su cargo todos los episodios y resulta clara la
habilidad con que, sin mayor mutacion de vestimentas o caracterizaciones, destacan la
individualidad de cada uno de los esquicios; un detalle, un cambio de movimiento, un
sombrero, son suficientes para definir un cambio dentro de una accidn que se desarrolla
sin solucion de continuidad y en la que las transformaciones escénicas, al modo de los
circos, son realizados a teléon abierto. La banda musical, compuesta y grabada
especialmente por La Portefia Jazz Band, es de excepcional calidad y contribuye
eficazmente a valorar el espectaculo. Justa asociacidn de la clasica musica de banda de
los viejos circos y de los ritmos sincopados, subraya la accion sin distraer al espectador.
Aunque los sucesivos episodios son, en general, de un valor homogéneo, los creados
por Elena Antonietto resultan mas convincentes. La direccién de Tahier y Pugliese es
adecuada aunque, a veces, el ritmo puede resultar demasiado vertiginoso. Los actores
realizan una labor homogénea y de buen nivel; seria injusto formular distingos aunque
puede pedirse una mayor tranquilidad. Escenografia y vestuarios buenos, una ajustada
sucesion de colores y un buen equilibrio de volumenes, asociado al ajustado cambio de
los elementos definitorios de la decoracion de cada cuadro, hacen grato al espectaculo.
Algo pues que puede ser visto con gusto y que, mas alld de inevitables limitaciones,
satiriza agilmente muchas cosas del mundo de hoy sin que ese propésito le haga caer en
amarguras inutiles o en criticas puramente destructivas”.

La tercera critica fue publicada en Confirmado, 5 de junio de 1969, p. 67. Bajo el titulo “Todo

a partir del circo”, se lee:

“La presentacion decididamente circense, con los acentos puestos en los toques mas

tradicionales y convencionales del antiguo espectaculo y con una estimulante banda
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sonora, en que la musica ha sido compuesta con humor y eficazmente grabada por La
Porteiia Jazz Band, es un acierto basico en el divertimento estrenado en La Fabula. Se
titula, por ello, y por algunas otras razones adivinables, Circus-Loquio y esta integrado
por once estampas, precedidas las mas por la parodia de algin numero propio de la
arena. Los autores son dos: Eduardo Pavlovsky, conocido también como actor,
director y médico psicoanalista, y Elena Antonietto. Cada estampa lleva subtitulo y esta
cuidadosamente inicialada. Las vinculan una intencion festiva, que en uno que otro caso
excepcional se logra solo levemente, y un sentido satirico, enderezado ya a las
debilidades de la humana naturaleza, ya a circunstancias sociales y economicas del
mundo en que vivimos. No es cosa, por cierto, de efectuar aqui once puntuales analisis,
pero si puede dejarse constancia de que entre los esquicios de Pavlovsky se destacan el
inteligente planteo de “Catarsis”, el notable grotesco de “La visita” y el sencillo y
gracioso tramite de “Metamorfosis”. Antonietto (dos premios en teleteatro, primera
incursion en las tablas) se acredita como trabajos sobresalientes una suerte de fabula en
“La Piedra”, el tremendo humor negro de “Honores postumos”, los dos coherentes
brochazos de “Status” —aunque el segundo sea menos sutil- y el suspenso logrado con
“El loco”. Con una escenografia en que los enfoques son diversos, respondiendo a las
cambiantes caracteristicas de los cuadros, y un colorido vestuario —no se mencionan
responsables personales salvo en cuanto a los trajes pop (D’Ans-Villaroel)-, asumieron
la direccion del show Julio Tahier y Chilo Pugliese, también actor éste. Los papeles
distnbuidos son muchos y a veces breves y hay una respuesta general mas que discreta,
con momentos felices, entre los que se encuentra la actuacion de Lidia Fernandez en
“Honores”, varias caricaturas de Rubén Santagada, la felinidades de Eugenia
Dominguez y la fresca desenvoltura con que Fanny Wesler hace las presentaciones. En
la puesta hay animac.ic')n y el ritmo es agil; aunque no se alcanza la brillantez, se
produce un chisporroteo bastante apreciable. Pero lo que mas reconforta es la
impresion de que los de La Fabula conocen sus posibilidades y sus limitaciones, y no
tratan de quebrar la barrera del sonido”.

Por ultimo, en el archivo de Luis Ordaz encontramos su comentario publicado en Asi es la

Argentina (sin fecha, p. 49) con el titulo “Circus-Loquio y La Pucha, dos espectaculos

notables”:

“Circus-Loquio y La Pucha componen dos espectaculos que merecen ser subrayados
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por varios motivos. Pertenecen a autores nacionales muy meritorios, por sus anteriores
aportes, y son animados por conjuntos sumamente homogéneos. La Pucha se ofrece en
la hermosa sala Casacuberta del central Teatro San Martin (Corrientes 1530), y Circus-
Loguio irrumpe en un pequefio subsuelo excéntrico, alla por el pintoresco Barrio del
Abasto gardeliano, convertido en el coqueto y comodo Teatro de La Fabula (Aglero
444). Los textos poseen particularidades que los diferencian, pero ambas obras se
hallan igualmente integradas por scketches o estampas. Circus-Loquio pertenece a
Elena Antonietto y Eduardo Pavlovsky (éste ultimo, intérprete y autor muy interesante
de nuestro inquieto “teatro de vanguardia”), se valen de un ambito circense
esquematico para asomarse, con gracia, destreza y segura intencionalidad, a aspectos
singularizantes de la época que vivimos. Chilo Pugliese tuvo a su cargo la puesta en
escena, notable, y participa, a la vez, en el grupo interpretativo, capacitado y maduro,
con Fanny Wesler, Lidia Fernandez, Eugenia Dominguez, Eduardo Cicari y Rubén
Santagada. Muy adecuado el vestuario “pop” de las actrices, creado y ejecutado por
“D’And- Villarroel”. Nos encontramos, pues, ante dos programas que merecen Ser
destacados como expresiones originales de un teatro que procura resonancia popular,
pero sin bastardeos que desmerezcan la calidad del espectaculo”.
Diversos son los datos sobre el texto que pueden inteligirse: no se analizan los textos como
muestras de un “teatro de vanguardia” sino como “divertimento” en el que a partur del
despliegue ludico-comico se realiza una satira de la vida contemporanea. Interesa el paralelo
que realiza Ordaz entre Circus-Loquio y La Pucha en tanto textos que coinciden en el rescate
de los lenguajes populares y en la estructura de yuxtaposicion de cuadros. Circus-Loquio
evidencia el caracter de apertura de Pavlovsky, su voluntad de trabajar con otras poeéticas,
incluso con la adaptacion de textos (no teatrales) de otros autores (como en el caso de
Prévert). Es importante observar en Circus-Loquio el interés de Pavlovsky por la investigacion en
las formas breves (también desarrollada por Beckett, Ionesco, Pinter), una practica que continuara
en décadas siguientes y que mantiene hasta hoy. Si algo ha aprendido Pavlovsky de su expenencia

del “teatro vanguardista” es que la busqueda y la experimentacion atraviesan poéticas diversas.

Continuacion en Tomo II



