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serior Galindez y ampliado para la edicién de £l sefior Galindez, Proteo, 1976). El contraste
permite advertir una nueva forma de conceptualizar el teatro. Si en 1967 Pavlovsky afirmaba

desde una posicién micropolitica que

“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 unico compromiso, el unico” (1967, p. 12),

en el texto de 1974 (que citaremos por su reedicion espafiola de 1980) se apropia de la
dialéctica materialista marxista como herramienta de superacion historica y reivindica el

teatro de Bertolt Brecht junto al de Samuel Beckett:

“El creador, el autor de teatro, debe enfrentar una dialéctica entre su pensamiento
racional y sus impulsos irracionales. El gran autor (Beckett, Brecht) es capaz de sintetizar
este doble movimiento de imagen y concepto, en una sintesis que incluye una
totalizacion. Alli esta la genialidad de ambos, en la sintesis de los dos opuestos que
integran al hombre en su totalidad” (1974, 1980, p. 188).
El dramaturgo vive este nuevo proyecto como posibilidad de totalizacion, de integracion de
componentes existenciales que hasta ahora habian permanecido escindidos y que a partir del
nuevo proyecto se armonizan. Pavlovsky analiza el legado de Brecht y el de Beckett
sucesivamente con un vocabulario técnico proveniente del discurso marxista, ausente en el
metatexto de 1967:
“En Brecht, en lo que plasma entre sus imagenes y su ideologia, se sintetiza el drama
concreto de la concepcion del marxismo como ciencia de la historta. Sus personajes de
carne y hueso nos transmiten de manera feroz y descarnada el proceso dialéctico del
explotador explotado en la humanidad. En Beckett sus imagenes plasman personajes que
nos impregnan de filosofia de la desesperacion, de la nada, del sinsentido de la vida. Tal
vez ése es paraddjicamente su mayor canto de optimismo. En distintos niveles
ideoldgicos, ambos tocan fondo, ambos son coherentes con ellos mismos y ambos logran
transmitir el gran drama de la humanidad” (1974, 1980, p. 188).
Pavlovsky no sélo abre un capitulo inédito en la historia de la recepcion de Beckett desde la
izquierda argentina —historicamente reaccionaria respecto de los exponentes de la *“vanguardia” y
mas cercana a las propuestas del realismo socialista; véase al respecto Pellettieri, 1993- sino que

propone como proyecto articular ambos legados en una nueva poética que resulte de “una nueva
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III. Teatro y socialismo (1970-1977): la revolucion como

fundamento de valor

Entre los dos [Brecht, Beckett] se entrecruza

una nueva dialéctica genial:

la desesperacion de un hombre que ya esta agonizando
porque ha perdido

su sentido de ser y su proyecto de vida,

y la lucha vital del hombre nuevo,

que también se esfuerza por nacer

en un nuevo proyecto de existencia,

libre de las ataduras que le han impedido hasta hoy
vivir con dignidad en todo su potencial.

Eduardo Pavlovsky

Reflexiones sobre el proceso creador, 1974”

0. Introduccién

Tal como lo sefialamos en el Cap. I.1 de nuestra Tesis, hacia 1969 Pavlovsky se pone en contacto
con el Partido Socialista de los Trabajadores (PST) e inicia una militancia -de rasgos singulares,
no convencional- alentada por un socialismo radicalizado de tendencia trotskista y antistalinista.
Paralelamente, pone su teatro al servicio de la macropolitica marxista: el objetivo tdltimo,
trascendente, de la escena es propiciar la revolucion social desde la utopia de una sociedad sin
clases. Respetando los fueros especificos del arte (su autonomia en tanto lenguaje, su
negatividad, en términos de Adorno, algo que Pavlovsky ha aprendido en sus experiencias de los
afios sesenta), el dramaturgo remodaliza su teatro como acto ético (Bajtin) al vincularlo al
marxismo. Su proyecto politico instaura una nueva semantica de la enunciacion (Agamben,
2000) que afecta la inteleccion de su teatro.

Si en Somos y su primer teatro “vanguardista” Pavlovsky elabora una micropolitica de perfiles
borrosos, de raiz artaudiana y existencialistra, como una manera de enfrentar el discurso
macropolitico de la vision de mundo burguesa; ya en La caceria (como hemos sefialado en el
Cap. II de nuestra Tesis) se produce una inflexidn novedosa y Pavlovsky presenta por primera
vez en su produccion una tension no resuelta, dilematica entre la necesidad de asumir
afirmativamente una macropolitica y articularla con la dimensién micropolitica (entendida la
primera como un discurso de representacion totalizador institucionalizado socialmente tanto por

las practicas como por la teoria, y la segunda en tanto construccion de territorialidades de

% Los subrayados son originales del texto de Pavlovsky.
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subjetividad alternativas, otras identidades por afuera de los grandes discursos de representacion,
veéase Cap. 1.5). Como devenir de esa experiencia estético-ideologica, en los setenta y ya en la
escritura de La mueca (1970) el fundamento de valor de su teatro estara signado por los dictados
macropoliticos del trotskismo. Pavlovsky ya no considera dilematica la opcion afirmativa por
una macropolitica y se orienta hacia el pensamiento de izquierda como nueva manera de seguir
enfrentando radicalmente la macropolitica del pensamiento burgués, en términos marxistas.
Ahora la lucha es desde la vision macropolitica trotskista contra la visidon macropolitica “de la
derecha”. El teatro se transforma, de esta manera, en una herramienta macropolitica de choque
contra otros discursos macropoliticos, especialmente los que provienen en la Argentina del
autoritarismo/totalitarismo dictatonal: el fascismo, el nacionalismo catolico, las estructuras del
capitalismo y el “colonialismo”, el liberalismo de derecha, y en particular los dictadores
militares, gobernantes e instituciones oficiales de la convulsionada Argentina entre 1969 y 1977.

Pavlovsky no asume su militancia en el PST como intelectual organico (Gramsci) sino como
un artista solidario con la vision politica del trotskismo. Sigue produciendo su teatro desde el
régimen de su especificidad estética, no lo somete a la ilustracion de los dictamenes de la
macropolitica, pero se vale del marxismo para formular nuevas categorizaciones. Busca un
nuevo equilibrio entre la intuicidn irracional del creador y los parametros racionales de la
lucha politica, con la certeza de que la imaginacién y la poesia son revolucionarios. Al
respecto remitimos al texto de La éfica del cuerpo reproducido en la nota 17 de nuestra Tesis:
el dramaturgo no se identifica con el Partido Comunista —organico en la ortodoxia del realismo
socialista- y defiende la libertad estética de acuerdo con el pensamiento de Trotsky vy,
posteriormente, de Vsevolod Meyerhold, asesinado por Stalin. En 2004, en el espectaculo
Variaciones Meyerhold, Pavlovsky encamna al creador de la biomecanica, realiza un alegato
contra el realismo socialista y le hace decir a Meyerhold: “{La imaginacién es revolucionaria!”*®.
Pavlovsky preserva la singularidad del acontecimiento artistico: “Trotsky no entendia 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” (EC, 2001, p. 57).

Para calibrar el cambio en el fundamento de valor de la produccion pavlovskiana, resulta atil
confrontar el metatexto de 1967 “Algunos conceptos sobre. el teatro de vanguardia” con

“Reflexiones sobre el proceso creador” escrito en 1974 (luego de un afio de temporada de E/

% El texto aparecera proximamente en el tomo V del Teatro completo de Pavlovsky (Atuel, 2005), con edicién a
nuestro cargo.
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dialéctica genial”: la articulacion superadora entre la vision de la “desesperacion” del “hombre
que agoniza” y el surgimiento afirmativo, optimista de un “hombre nuevo” (1974, 1980, p. 188)
que trae consigo un “nuevo proyecto de existencia” destinado a la praxis social (como sostiene el
texto que elegimos como epigrafe de la apertura del presente capitulo de nuestra Tesis). Ese
“nuevo proyecto” se define por la liberacion de “ataduras que le han impedido hasta hoy vivir
con dignidad en todo su potencial” (1974, 1980, p. 188). Liberacion y dignidad no solo
involucran aspectos economicos o de clase en el pensamiento de Pavlovsky: atafien también a la
“realidad pluridimensional” y la “superdimension” a la que hacia referencia en el metatexto de
1967.
En su texto de 1974 Pavlovsky aplica también el concepto marxista de dialéctica a la inteleccion
de los vinculos entre autor-actor. Pavlovsky afirma que los procesos de creacion dramaturgica
operan como una sintesis de individuo y social-histérico, de “todo lo bueno y todo lo malo que se
juntan dentro del autor” (1974, 1980, p. 182), de elementos voluntarios y otros que escapan a las
potencias de control del creador. Sin embargo
“todo este proceso de sintesis unificador vuelve a desaparecer cuando ‘represento’ o
‘actuo’ algunos de los personajes de mis obras. En ese momento surge el nuevo
movimiento dialéctico: autor-actor” (1974, 1980, p. 182).
Pavlovsky sintetiza de la siguiente manera su descubrimiento:
“El proceso dialéctico autor-actor hasta el momento seria el siguiente: primero:
desintegracion o caos durante el proceso autoral de la creacion de personajes; segundo:
integracion estética totalizadora con la obra terminada; tercero: una desintegracion de la
totalizacion al incluirme como actor en uno de los personajes” (1974, 1980, pp. 182-183).
Pavlovsky afirma que el trabajo del actor produce una afectacion del texto que lo modifica
profundamente y frente a esos cambios hace falta la guia del director:
“En esta etapa de ensayos y durante mi tarea como actor (...) me encuentro ante una obra
totalmente novedosa. El director me guia frente a los demas personajes y frente a los
objetivos de la obra, tal como si no fuera mia. En el instante que asumo el personaje, el
drama comienza de nuevo. Todo vuelve a ser insélito para mi. Incluso formulo al director
preguntas sobre las caracteristicas de mi personaje, tal como si no hubiese sido creado
por mi” (1974, 1980, p. 183).
Pavlovsky manifiesta por primera vez en sus metatextos que el lugar de la actuacion ofrece un

conocimiento especifico, que solo puede brindar el oficio del actor, y que desde alli se produce



escritura: el actor como autor: “Texto escrito y texto actuado se entrecruzan dialécticamente”
(1974, 1980, p. 183).
Es importante sefialar que Pavlovsky sostiene que puede inteligir como autor “la coherencia
significativa, el mensaje ideologico y el superobjetivo” de sus piezas (1974, 1980, p. 183),
categorias que no usO para pensar sus obras “vanguardistas” y que evidencian no solo una
interiorizacion de la terminologia stanislavskiana y marxista, sino ademas una nueva manera de
pensar la poética dramaturgica, lejos del “jeroglifico”, la metafora impenetrable y la deliberada
infrasciencia. La riqueza de este metatexto de 1974 involucra ademas la reflexion de Pavlovsky
sobre la dialéctica aplicada a las relaciones humanas en los ensayos y, en una tercera instancia, a
la relacion con el publico y la critica (1974, 1980, p. 185-186). En sincronia con el pensamiento
de otros artistas e intelectuales latinoamericanos (véanse al respecto los trabajos de Claudia
Gilman y Lola Proafio-GOomez), Pavlovsky regresa a la discusion sobre el valor del realismo
como herramienta politica, y las tres piezas comrespondientes al nuevo fundamento de valor que
estudiaremos en este capitulo se vinculan estrechamente a esa reflexion sobre el realismo y sus
practicas.
La mueca, El sefior Galindez y Telarafias han sido ampliamente estudiadas y, en especial E/
cefor . ~dindpz. .rrestanacocornandibliontafiag crticac 2 huodaataicc Athuougurga 1991 . ),
Altamiranda (1992), Angehrn (2004), Armando (1985), Bixler (1992 y 1994), Brates (1989),
Castellvi de Moor (1995), Cosentino (1991), Dauster (1993), Donzis (1994), Driskell (1981),
Duarte (1987), Dubatti (1994a y b, 1997a y b, 1999a), Eidelberg (1979 y 1992), Fernandez
(1988* y 1988b), Foster (1980), Freire (1999), Frugoni de Fritzsche, (1987), Geirola (1998 y
2000), Graham-Jones (1996 y 1999), Hrelia (1996 y 2000), Irazabal (1999), Kohut (1990),
Lusnich (2001a y b), Moretta (1982), Oliver (1981), Ordaz (1981, 1992, 1999), Parola (1989),
Pellettieri (2003b), Roster (1991), Schanzer (1979), Scipioni (2000), Solomianski (1999), Taylor
(1997), A. De Toro (1997b), Watson y Epstein (1995), Wellwarth (1974), Zalacain (1982),
Zayas de Lima (1983 y 2002), Zee (1990). Nos limitaremos, en consecuencia, a sefialar aquellos
aspectos que consideramos relevantes de este teatro macropolitico de choque (cuya
sistematizacion retomaremos en el Cap. VII de nuestra Tesis), por su diferencia con el teatro

antertor y por su afirmacién y proyeccion hacia la produccion posterior de Pavlovsky.

1. La mueca: realismo y expresion de la violencia

Se conservan dos textos dramaticos de La mueca. El primero corresponde a una edicion cubana,
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ya que La mueca obtuvo Mencion del Premio Casa de las Ameéricas: la pieza fue recogida en un
volumen colectivo en 1970 bajo el titulo Tres obras, junto a LI avion negro de Cossa-
Rozenmacher-Somigliana-Talesnik y Flores de papel del chileno Egon Wolf. A la pieza de
Pavlovsky le corresponden pp. 251-364. El segundo texto fue editado en 1972 por Editorial
Talia, con prélogo de Oscar Ferrigno. Hay sustanciales diferencias entre ambos textos, el
primero es mas extenso. Posteriormente, en 1980, la version de 1972 fue reeditada junto a £/
sefior Galindez y Telaraiias en Espafia (Madnd, Editorial Fundamentos, Col. Espiral).

En cuanto al estatuto de texto dramatico, de acuerdo a nuestra clasificacion (I1.3.2), la version de
1970 es un texto pre-escénico (anterior a la puesta en escena), aunque es resultado de un proceso
de escritura singular, que incluy6 la experiencia de los ensayos y el trabajo de mesa con el
equipo liderado por Ferrigno. Segtn nos refirid Pavlovsky, después del estreno Ferrigno decidid
cortar el texto original para reducir la duracion del espectaculo. Saco especialmente una escena,
hacia el final en la que Helena le entrega a los cineastas una caja con una coleccion de papeles
que registran nombres raros. Se trataba de una escena de alto efecto comico, que pudo verse en
las primeras funciones. La edicidon de 1972 registra el texto con los cambios, por lo que podemos
otorgarle a este segundo texto dramatico estatuto post-escénico. Tal como sefiala Ferrigno en el
prologo a la edicion, “ya han transcurrido para La mueca mas de cien representaciones”. El
segundo texto da cuenta de esos ajustes. La obra se estreno el 12 de mayo de 1971 en el Teatro
Olimpia; y la edicién de Talia, aunque carece de fecha impresa, pudo tener salida hacia
comienzos de 1972, ya que se trata del nimero 84 de la Coleccion Argentina de Teatro, el
inmediatamente posterior a la publicacion de Lazarillo de Tormes de German Rozenmacher
(1971).

La existencia de dos textos dramaticos, uno pre-escénico de caracteristicas particulares (en las
que nos detendremos) y otro post-escénico, ilumina un fenémeno central en la historia de la
dramaturgia de Pavlovsky. El proceso de escritura de La mueca redefine a partir de los setenta el
concepto que Pavlovsky tendra de la categoria “autor teatral”, ya no exclusivamente un escritor
de gabinete, a priori del trabajo grupal con el equipo creativo para la experiencia escénica. Asi lo
recuerda Oscar Ferrigno en el prologo a La mueca (Pavlovky, 1972, pp. 9-10), documento
fundamental en la historia del concepto de autor dramatico argentino. Fabiana Gavel le informé a
Ferrigno que habia oido hablar de la existencia de un texto de Pavlovsky con referencias
“sensacionales”. En la entrevista con Pavlovsky supieron que se trataba solo de una buena idea,

porque el texto todavia no habia sido bajado a la escritura.
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“Entendimos luego que tratandose de Pavlovsky esto no debia sorprendernos demasiado. En
él, las ideas y las imagenes crecen hasta el momento en que vomitarlas®’ (son sus palabras) le
-es absolutamente imperioso” (p. 9).
A partir del primer encuentro, Ferrigno describe tres etapas de escritura, que iluminan claramente
los procesos de colaboracion con el director:
“Comenzo asi la primera etapa (...) casi a diario el autor producia matenial e ideas que se
modificaban o descartaban en comun”;
“Un dia consideramos que el material estaba completo y que para abordar su realizacion,
debiamos dejarlo descansar. Pasaron meses y muchas cosas cambiaron, otras se hicieron
innecesarias, algunas ﬁludaron su lugar... Necesitabamos otra vez verla en conjunto y
como algo nuevo. Nos reunimos, hictmos una lectura y... jnos gusté mucho! La mueca
seguia siendo ella misma y habia pasado un segundo examen”;
“Y comenzo la tercera etapa. Tres meses de ensayos que fueron duros, pesados,
dolorosos; que creiamos no iban a terminar nunca. .. y en el transcurso de los cuales, con
la suma del invalorable aporte de los actores y el escendgrafo volvimos a cuestionar,
poner a prueba todo: lenguaje, personajes, situaciones, conflictos... jy muchas cosas
volvieron a alterarse!... Pero la obra, milagrosamente, seguia siendo La mueca, y cada
vez mas idéntica a aquella que Pavlovsky no habia escrito todavia, cuando fuimos a
pedirle un ejemplar para conocerla” (p. 9).
El relato de Ferrigno ilumina otra concepcion de la escritura, ligada a la participacion colectiva
aunque finalmente atribuida al autor. Es relevante que este texto encabece la edicion de La
mueca, aunque en ultima instancia el lugar del autor corresponde a Pavlovsky. El dramaturgo
reflexiona sobre este aspecto fundamental en la nueva concepcion de la escritura dramatica:
“Tal como me paso6 con Jaime Kogan en E/ sefior Galindez o con Rojos globos rojos, si
bien quiero escribir yo (y de hecho siempre lo hago, en todas mis obras), también me
importa muchisimo conversar con los directores porque también soy actor. Soy un autor
que esta muy ligado al actor en el escenario. Por lo tanto, todo mi trabajo arriba de un
escenario, o la discusion, y las conversaciones con el director de la obra, me son muy

provechosos. Ahi defino lo que podemos hacer y lo que no podemos hacer. Después de la

%7 Paviovsky se vale de exta misma expresion en su metatexto “Reflexiones sobre el proceso creador”, 1974. En
su version de 1976, p. 27, se lee: “Mis personajes a veces los siento como vomitos impulsivos que parten de lo mas
profundo dc mi ser”. Véase nucstra Tesis. p. 25.



190

discusion con el director vuelvo a escribir. El que escribe siempre soy yo, el texto nunca
lo escribimos entre todos. El grupo funciona como una maquina lucida, de cooperacion
mutua, que con Ferrigno fue extraordinaria, pero la escritura es mia. No me importa para
nada robar una buena idea de otro, pero el escritor siempre soy yo. Antes tuve otra
experiencia fundamental con Alberto Ure, cuando trabajé con él como actor en
Atendiendo al sefior Sloane. Ure, a través de la direccion de esta obra, logro darme un
tiempo actoral que me sirvi6 mucho como autor. Yo he aprendido mucho de los
directores. Hubo en los comienzos tres trabajos importantes que culminaron en una
especie de gran laboratorio de aprendizaje: el de Ure con Atendiendo al seior Sloane
(donde Ure puso todo su talento), con Ferrigno en La mueca y con Jaime Kogan en E/
sefior Galindez. Estas fueron las tres primeras puestas que marcaron mi formacion” (EC,
2001, pp. 54-55).
Por otra parte, el relato de Ferrigno evidencia la puesta en ejercicio de la experimentacion y la
busqueda pero ya no desde la pura intuicién de los creadores sino desde un saber a priori,
racional, que orienta la busqueda sin cerrarse en la ilustracion tautologica. Dialécticamente la
experiencia de la escritura se va conduciendo entre el descubrimiento de lo no conocido y la
ratificacion de lo sabido desde un principio como componente ideologico. Como remate de su
relato sobre los pasos de elaboracion del texto, Ferrigno afirma: “Que todo haya transcurrido asi
—al margen de lo anecdotico- se explica simplemente de una manera: jTodos sabiamos desde el

principio lo que queriamos decir!” (p. 10) **. El proceso de trabajo colectivo —en el que

¥ Resulta valioso confrontar la pagina de Ferrigno con las reflexiones de Pavlovsky en La ética del cuerpo: “En
1969, en una funcion de La caceria, me viene a ver Oscar Fermgno y me dice: ;Qué podés escribir para mi y mi
clenco?’. Entonces le comenté que tenia la borrosa imagen de unos tipos fanaticos que invadian la casa de una pareja
para filmarlos y hacer un documental sobre la decrepitud de la moral burguesa. La idea le gusté mucho. Hay una
anécdota muy interesante de ese momento. Yo ya era un actor mas 0 menos conocido. Habia trabajado con Mottura
cn cl Regina cn La proxima vez te lo diré cantando, de G. Sandcers, y habia hecho Atendiendo al Sr. Sloane, dc Joc
Orton, con Ure, espectaculo que habia salido en la tapa de Primera Plana. Fue un suceso en 1968. Yo era una
especie de representante de la élite de la vanguardia, parcialmente ligado al circuito profesional. Cuando en 1970
empiezo a trabajar con Ferrigno, me doy cuenta de que para mi es una especie de monstruo didictico, un hombre de
una enorme sapiencia, un verdadero artesano del teatro. Pero en ese momento me 1laman para filmar una pelicula con
Norma Aleandro, Los herederos, dirigida por David Stivel. Asi me pongo en contacto con el Clan Stivel: Federico
Luppi, Marilina Ross, Juan Carlos Gen¢, Barbara Mujica, Emilio Alfaro, Carlos Carella, Norma. Mientras filmo la
pelicula me dejo de ver con Ferrigno, por problemas de él, que era muy ciclotimico. Entonces le cuento a Luppi que
estoy haciendo una obra sobre una pareja burguesa y unos locos que vienen a filmar su intimidad. Luppi se
entusiasma increiblemente, le parece una idea interesante. Entonces los integrantes del Clan Stivel me empiezan a
apurar para que les dé la obra y cuando les digo que estoy trabajando con Oscar Ferrigno, se cagan de risa. Sigo en
conversaciones con cllos y, mientras tanto, Ferrigno no me llama. Un dia Ferrigno se conecta otra vez conmigo para
tracrme una correccion de la obra de veinte dias de trabajo. Me surge una gran duda existencial, de esas grandes
dudas que ticnen que ver con la ética: tenia que optar entre el Clan Stivel y el trabajo artesanal con un tipo que para
mi valia mucho, con el que habiamos establecido una maquinaria masculina muy linda, una relacién muy intima,
muy dolorosa, porque ninguno de los dos estaba pasando un buen momento y conversibamos mucho. Para mi



191

confluyen dramaturgo, director, actores, escenografo- esta integrado a la idea de texto dramatico,
una experiencia que Pavlovsky volvera a repetir en £/ seftor Galindez. Lamentablemente en el
caso de Telaraiias, el trabajo de reescritura no fue fijado a posteriori, como referiremos en este
mismo capitulo.

Un comando de cineastas invade un departamento de clase media habitado por una pareja para
filmarlos. Quieren hacer una documentacion estética sobre la burguesia, una filmacion
testimonial, seguros de estar ante una cultura agotada y en vias de extincion. Pavlovsky recupera
la poética del drama moderno en su versidn candnicamente realista y la actualiza
semanticamente. Lo hace con el mismo objetivo de su “teatro vanguardista”: luchar contra la
macropolitica de la vision de mundo burguesa pero ahora desde un nuevo fundamento de valor
también macropolitico, la izquierda. La mueca guarda puntos de contacto con Un acto rapido
desde el punto de vista semantico (el desenmascaramiento de los habitos de la burguesia), pero
justamente ambas piezas se diferencian por el abandono, en La mueca, del arsenal de
procedimientos postvanguardistas. En La mmeca reaparece con fuerza politica diversa la
estructura que Pavlovsky destruyo sistematicamente en La espera tragica: la matriz mimético-
discursivo-expositiva que trabaja con una base epistemologica articulada en tres aspectos
principales: a) el mundo real existe y puede ser mensurado, conocido y definido en su
materialidad; b) el teatro tiene la capacidad de construir una imagen de ese mundo poniendo en
contigiiidad 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. En La mueca se
verifica la estructura narrativa progresiva y tradicional del drama realista, 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), pero todo ello modalizado por una exacerbada expresion de violencia. La
mueca rompe el principio de trivialidad e instaura una trama de intensidades y velocidades que

explicitan la violencia que existe en la base de la sociabilidad y en la discursividad macropolitica.

decidir era todo un dilema y lo llevo a andlisis. Y mi analista, Mimi Langer, me dijo: ‘Si usted le dice si a Ferrigno se
dice un si a usted; si le dice un no a Ferrigno, se dice un no a usted. Usted me ha contado como coincide con ét en lo
idcoldgico, cudnto lo admira y como valora su manera de trabajar artesanalmente’. Yo con Ferrigno me llevaba bien.
Entonces, le dije no al Clan Stivel y si a Ferrigno. Nunca me arrepenti. Esos ‘no’ son ‘si’ y lo fundan a uno. Si yo
hubiera estado en el cdlculo de la conveniencia, del posible éxito y del prestigio de Stivel, me hubiera perdido a mi
mismo... Ahi empicza cl oportunismo en uno, la estructura perversa por la que es lo mismo estar con uno que con et
otro, estar aca o alla... Te aclaro que el Clan Stivel era magnifica gente pero el trabajo lo habia empezado con
Ferrigno” (EC, 2001, pp. 51-52).
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En su caracter de “violacion” del espacio privado de los burgueses, y su consecuente
desnudamiento, el realismo exacerbado por la agresividad de La mueca aparece dotado de una
permanente obscenidad y transmite la sensacion de una constante inminencia de peligro, de
acontecimiento funesto. En el orden referencial se establece la ilusion de contigiiidad entre el
mundo representado y el mundo social, se trabaja con un personaje referencial de identificacion
social, los burgueses Elena y Carlos y el comando de cineastas, relacionable con grupos artisticos
de izquierda y la “vanguardia politica” de fines de los sesenta y comienzos de los setenta
(Longoni-Mestman, Giunta), mas alla de que el dramaturgo ha sefialado que no buscé identificar
explicitamente el comando con ninguna formacidn politica existente en la serie social (£C, 2001,
p.- 53). Pavlovsky establece un acuerdo metonimico entre el personaje y el espacio que habita (el
“living moderno, muy bien puesto”, 1971, p. 11) y el Sueco se convierte en personaje-delegado.
Sobre el realismo de La mueca Pavlovsky reflexiona en una entrevista:
“Antes habia trabajado con personajes mas primarios, mas desterritorializados, como los
de Somos y Robot, un teatro en el que no habia espacio escenografico ni tiempo precisos
sino que podia ser en cualquier momento y en cualquier lugar. Por el contrario, en La
mueca (como en Galindez después) se trabajo con una escenografia de limites precisos en
el espacio (...) En La mueca la escenografia de Saulo Benavente era un living de la casa
de una pareja formada por un alto gerente empresarial y una mujer muy bella, que tenian
su codigo de costumbres. Este fue el nicleo de mi interés. El eje era la violacion de la
formalidad de esa pareja. Tan bellos, elegantes, atractivos, de buen gusto, con todo el
refinamiento de una clase social. Una burguesia industrial que habia aprendido los gestos
de la aristocracia terrateniente” (EC, 2001, p. 53).
Los acontecimientos de la fabula de La mueca tematizan lo normal o lo posible: la violacion a la
casa adquiere una dimension metaférica pero no quiebra la categoria de lo posible, de acuerdo a
las nuevas expertencias politicas y de sociabilidad, como la vivida por Pavlovsky en La Casona
(1971, véase 1. 1 en nuestra Tesis), por un efecto de “realismo voluntario” (Dario Villanueva) o
pacto de recepcion por el cual se aceptan estas convenciones como vehiculos de conexion entre
la experiencia del mundo y el teatro.
Los personajes poseen entidad psicologica (logica psiquica y social de comportamientos,
motivacion, memoria, pasado, pertenencia social y cultural, nocion de individuo de bordes
definibles, diferencia), aunque en el caso de los burgueses la voluntad satirica impone al

realismo matices caricaturescos. Sobre la dialéctica actor-autor, Pavlovsky observa que
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“para hacer el personaje de Carlos, tuve que identificarme plena, amorosamente con los valores
de la burguesia, que por supuesto rechazaba intelectualmente. Gracias a esa identificacion
generabamos entre Carlos y Elena (el personaje de Fabiana Gavel) un erotismo de una gran
intensidad en escena. Para ser actor de personajes repudiables hay que aprender a quererlos, hay
que entrar en su logica de afecciones, si no, no se hace teatro, se hace una simple denuncia
intelectual caricaturesca. Hay que atravesar los personajes con las contradicciones de lo humano”
(EC, 2001, p. 54).
Desde el punto de vista lingtistico, la lengua teatral de los personajes busca asimilar su
convencion a la lengua natural, se crea una red simbdlica o isotopia (“la mueca”, “los
dinosaurios”) destinada a objetivar la tesis del texto, se recurre a la redundancia pedagogica a
través de un alto caudal lingtiistico de los personajes que evidencia una gran confianza en la
capacidad de expresion y creacion de sentido de la palabra. La grabacion del Sueco explicita las
condiciones de recepcion de la pieza en el cierre desde una recapitulacion narrativa:
“Ustedes son de raza. El unico problema es que son de una raza que se esta extinguiendo
poco a poco. Por eso, cuando encontramos ejemplares que son tan buenos como ustedes,
tratamos de documentarnos lo mejor posible. Después los archivamos. En pocos afios van
a valer una fortuna... como los dinosaurios. El inico problema es que en el futuro algin
idedlogo fanatico los prohiba por pomograficos. Lo que pasa con los idedlogos es que a
veces confunden la ética con la estética. El hecho de que ustedes sean una porqueria
viviente, no quiere decir que como fenémeno estético no constituyen una pieza de valor
excepcional. jSon arte! jPoesia! De la peor especte humana, pero auténticos, pura: €so si.
Como decia un amigo mio: la mas pura y auténtica expresion de la hipocresia” (1971, p.
37).
Las palabras finales del Sueco articulan la tesis que, en el nivel semantico, implica predicaciones
sobre el mundo y su régimen de experiencia. Desde la macropolitica marxista se anuncia una
utopia positiva: en el futuro habra desaparecdo el mundo viejo, ligado a la estructuras del pasado,
y se produciran grandes cambios que modificaran el orden social. Si bien el modelo de la nueva
sociedad no es enunciado por el texto, la semantica de la enunciacién externa del texto habilita
una correlacion con la utopia socialista. La recepcion directorial de Ferrigno pone el acento en
esa tesis: la poética realista de la pieza esta modalizada por “toda la violencia, la agresividad, los
enfrentamientos sin concesiones” destinados a “desenmascarar una falsa ética” (p. 10). Segun se

deduce de lo dicho por Ferrigno, La mueca disefia un lector modelo que no puede quedaer
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indiferente ante el espectaculo de violencia y agresion y que “es consciente casi siempre del gran
cambio necesario en todos los niveles” (p. 10). Retomando palabras de Beto Gianola, Ferrigno
sintetiza: “El cambio es indispensable (...) pero duele” (p. 10).

El proceso de trabajo para la escritura de La mueca orienta a Pavlovsky hacia la elaboracion de
su metatexto “Reflexiones sobre el proceso creador” (1974), en el que teorizara sobre los

complejos mecanismos de produccion artistica y especialmente sobre su caracter grupal.

2. [Elsefior Galindez 1a poética del represor desde su régimen de afecciones

Ya en La caceria, texto de cierre del “teatro vanguardista” y transicion hacia una nueva
concepcion, aparece la inquietud de Pavlovsky por expresar mas literalmente el momento
historico-social. "La caceria [escrita en 1967, estrenada en 1969]° se inscribe en un periodo
social e histérico muy particular y marca mi orientacion estético-politica hacia El sefior
Galindez", nos senald Pavlovsky en La ética del cuerpo (EC, 2001, p. 45). La voluntad por
reestablecer el vinculo de contigitidad entre mundos poéticos y serie socio-historica se acentua en
La mueca, donde se advierte la presencia de una representacion socio-politica mucho mas
transparente y directa, asi como el regreso a las estructuras basales del realismo, la archipoética
mimético-discursivo-expositiva. El  sefior Galindez (1973) acabara por profundizar
definitivamente esta tendencia y abrirda la serie tematica de personajes represores y
colaboracionistas de la dictadura enfocados desde su angulo interno de afecciones que
continuaran £/ sefior Laforgue (1983), Potestad (1985), Pablo (1987) y Paso de dos (1990),
hasta Imagen (2000) e Imperceptible (2003). kI sefior Galindez es la sintesis mas acabada de la
segunda concepcion estética pavlovskiana. Es ademas el texto que le da a Pavlovsky su
consagracion internacional y el que alcanza mayor impacto en los sectores de la cultura fascista y
conservadora argentina. Como sefialamos en L.1., fue E/ sefior Galindez, junto con Telarafias
(1977), el texto que determinod la persecucion de Pavlovsky durante la dictadura militar y el
intento de secuestro. Es también la obra por la que el Teatro Payré sufre un atentado en
noviembre de 1974. Il sefior Galindez es la pieza con que se identifica a Pavlovsky por
excelencia y la que marcd el momento de definitiva afirmacion en su carrera. Pavlovsky ha
escrito sobre ella en diversas oportunidades, desde el prologo firmado con Jaime Kogan en 1976
hasta “Estética de la multiplicidad” (1993, Lo Grupal n. 10) y las multiples referencias en
Micropolitica de la resistencia (1999) y La voz del cuerpo (2004). El mismo Pavlovsky actu6 en

% Pavlovsky se refiere al periodo que va entre esas dos fechas, afios de cambios immportantes en su existencia y su
produccion teatral.
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la excelente reposicion de la obra en 1995 (Teatro Babilonia), con direccion de Norman Briski y
actuacion de Martin Paviovsky como Eduardo. Sobre esta experiencia de regreso a la textualidad
de El sefior Galindez mas de veinte afios después y en la posdictadura, tras los sangrientos “afios
de plomo”, entrevistamos a Pavlovsky y recogimos sus extensas declaraciones en La ética de!
cuerpo (cap. XVI, 2001, pp. 177-184).
De Ll sefior Galindez se conserva un tnico texto dramatico, publicado por primera vez en 1975
(en el revista espaiiola Primer Acto) y reeditado en numerosas oportunidades, la primera en 1976
(Editorial Proteo). Se trata de un texto dramatico post-escénico, resultado del proceso de ensayos
y del texto espectacular final. £/ sefior Galindez tuvo una primera version pre-escénica, diversa
de la conservada. Pavlovsky lo recuerda en La ética del cuerpo:
“Yo habia escrito una obra llamada £/ sefior Galindez, pero era otra cosa, una historia
donde aparecia un oficial de bigotes con ese nombre. La obra era buena pero fria, a mi no
me involucraba mucho. En 1972 vienen a verme Ricardo Monti y Kogan. En esa época
no estaba bien (...) pensaba que no iba a terminar de escribir esta obra. Kogan me
pregunta por qué y le digo: "No tengo personajes, lo que tengo son ideas. Si yo tuviera
una escalera por la cual bajaran dos torturadores que vinieran a convivir con una vieja
que cuida el lugar y vinieran a esperar ahi para torturar... Dos tipos fortachos...".
Entonces Monti me dice: "Esa es la obra. Escribi eso". A partir de ahi comenzamos a
trabajar con Kogan. Y creo que desde esa experiencia escnbo mis obras a partir de mi
conceptualizacion de la tarea del actor” (EC, 2001, p. 65).
En El sefior Galindez Pavlovsky vuelve a trabajar sobre la poética del realismo, incluso con
demorados rasgos minimalistas y multiplicacion de detalles superfluos en la caracterizacion de
los personajes a través de las acciones irrelevantes y cotidianas de Beto y Pepe en las primeras
escenas. Pero Pavlovsky atraviesa esa matriz realista con diversos procedimientos que provienen
de sus experiencias postvanguardistas en los sesenta. Osvaldo Pellettieri (1997) interpreta este
cruce como el ingreso de Pavlovsky a la fase del intercambio de procedimientos entre absurdistas
y realistas reflexivos.
El principal intertexto postvanguardista de EI sefior Galindez proviene de la pieza EI
montaplatos de Harold Pinter (que Pavlovsky habia visto en 1963 en Nueva York). La
concepcion del personaje invisible de Galindez, su presencia-por-ausencia, y el siniestro
recurso de la comunicacién intermediada por el teléfono (correlato del “montaplatos” en la pieza

de Pinter) parecen estimulados por la pieza pinteriana. Como sefialamos en nuestra Tesis, el
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procedimiento ya tiene una primera formulacion en £/ robot (1966). El sefior Galindez esta
elaborado sobre otros artifictos fundamentales (pero no privativos) del teatro pinteriano: la
estructura cataforica, es decir, aquélla cuyo sentido puede inteligirse plenamente recién a partir
de una informacion ofrecida sobre el desenlace del texto, construida a partir del multiple efecto
de ambigiiedad y de la utilizacion de palabras generales (Haliday y Hasan, Lavandera) sélo
explicitadas tardiamente. Beto y Pepe deben cumplir con un "trabajo", una "misién", y esperar
una "orden" cuya naturaleza desconocemos hasta el final de la obra. Esas palabras (trabajo,
oficio, profesion, etc.), por la ambigiiedad del contexto en que son referidas, podrian “llenarse”
de maneras muy diversas. Con una eficaz vuelta de tuerca de la categoria de infrasciencia,
Pavlovsky transforma un procedimiento de su teatro postvanguardista en una percepcion de la
opacidad de lo real. La infrasciencia como componente cotidiano del régimen de experiencia en
nuestro comun mundo compartido. El lector no sabe que Beto y Pepe son torturadores hasta que
se produce la impactante mutacion del escenarto (elocuencia de las acciones fisicas y la imagen,
no de la palabra) y llega a comprenderse de manera brutal en qué consiste el "trabajo" de ambos.
Lo cierto es que, a diferencia de la infrasciencia postvanguardista de los sesenta, el lector en
algiin momento sabra. Pavlovsky necesita abandonar la infrasciencia jeroglifica para favorecer su
nuevo proyecto politico. Ya no alcanza con disedfiar herméticos simbolos escénicos como El
Otro/La Otra (Somos); hace falta saber para obrar en consecuencia. Es importante destacar que
actualmente se relee el teatro de Harold Pinter (La habitacion, El cuidador, La fiesta de
cumplearios, Viejos tiempos) como un proto-realismo minimalista, antecedente del posterior
“realismo sucio” (Billington). Lo cierto es que los procedimientos pinterianos, mas alla de su
origen, son refuncionalizados por una poética nueva semantizada desde una enunciacion externa
vinculada al marxismo. Las voces que Beto y Pepe escuchan del otro lado del teléfono no son
siempre las mismas, y en algunos casos poseen matices deformantes. Esto carga la presencia-en-
ausencia de Galindez con un elemento siniestro, pero no hay absurdizacién: lo siniestro consiste
en la inaccesibilidad al poder, en la manipulacion que el poder hace de los torturadores-victima,
en como la institucidén juega con sus empleados y los destruye. Galindez no es Godot, ni
tampoco los ininteligibles jefes de los asesinos a sueldo de Pinter. Galindez es el nombre de la
institucion fascista en la argentina, mas alla de las personas, es el foco mismo desde el que se
produce la subjetividad fascista. En este sentido Pavlovsky “concretiza, materializa e identifica
socialmente una figura que, en el caso de Beckett y de Pinter corresponde a lo inefable.

El verdadero protagonista de E! sefior Galindez y sujeto en el nivel sintactico es el joven
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Eduardo: la obra esta construida sobre la evolucion de este personaje, discipulo de torturadores,
por lo que puede ser leida como un relato de educacion o formacion, de acuerdo con la
terminologia propia de la novela (Bajtin, 1982). Eduardo evoluciona en la pieza desde un
momento inicial de desequilibrio e inestabilidad (en el que Beto y Pepe se le imponen) a otro
final de autoafirmacion en el que toma el teléfono y habla “directamente” con Galindez. En £/
sefior Galindez Pavlovsky plantea por primera vez un ideologema revelador, que adquirira una
potente proyeccion en su teatro posterior y en la relacion con la dictadura de 1976-1983: el de la
extrafia, compleja psicologia del torturador, capaz de desarrollar su abyecta actividad en el marco
de una vida de rasgos normales (recuérdese la antologica escena en la que Beto habla por
teléfono con su mujer y su hija). Oponiéndose a los dictimenes esquematicos del realismo
socialista impulsado por un sector de la izquierda, Pavlovsky plantea la figura del torturador
como una personalidad problematica, pura complejidad y no simplemente desde el maniqueismo
que enfrenta mecanicamente personajes positivos y negativos. El objetivo fue reflexionar sobre
la subjetividad del represor:
"Habia que seguir un eje tedrico que consistia en que el enemigo era el sistema
(representado por el teléfono), no los hombres. La idea era que no se viera que habia dos
psicOpatas, dos torturadores en escena, sino que estas personas eran a la vez victimarios y
victimas de este sistema, representado por el teléfono... Por otro lado, habia que mostrar
(cosa que algunas personas reprochaban) la ternura, los recovecos interiores, las
depresiones, lo comun que pueden tener estos hombres con cualquiera de nosotros" (/2C,
2001, p. 59).
En su puesta en escena Jaime Kogan plante6 un teatro de “extrafiamiento” y de "amenaza de
violencia", sin violencia fisica directa. En escena no se concretaba la tortura sino sélo su
inminencia, interrumpida por el llamado de Galindez. Beto y Pepe son "torturadores de serie",
eliminables por el sistema, en cambio Eduardo representa el nuevo tipo de torturador, el
"ideologizado”, el "intelectual", el que leyd los libros de Galindez. En “Estética de la
multiplicidad” (1993) Pavlovsky retoma observaciones de Memorias del calabozo de Mauricio
Rosencof y Fernandez Huidobro para reflexionar sobre la tesis que formula E/ sefior Galinde:z:
por un lado, sostiene la institucionalizacion de la tortura en la Argentina, por otro, la
interiorizacion institucional de la violencia como obvia y natural, desde la subjetividad
promovida por las estructuras policiales, militares, carcelarias y paramilitares. En 1973 Beto y

Pepe torturan “presos politicos” (EC, 2001, p. 66). La tortura, sostiene El sefior Galindez, no
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debe ser considerada solo como patologia individual sino como fenomeno de subjetividad, la
tortura como producciéon de subjetividad institucional. La institucion (en este caso el Sefior
Galindez) irradia sistematica y coherentemente, con una metodologia especifica, bibliografia y
estrategias de formacion, la configuracion de los saberes y pasiones vinculados a dicha
subjetividad. Segun Pavlovsky, asi como Foucault afirma que los Gnicos que pueden hablar con
eficacia sobre las carceles son los presos y los carceleros, para representar dramatica o
escénicamente esta subjetividad es necesario comprender su régimen de afecciones, una logica
que involucra la totalidad de la conducta social del hombre porque “no existe disociacion de la
personalidad dentro de la ldgica institucional” (1993, p. 23). El sefior Galindez investiga en la
optica del torturador y no la del reprimido; profundiza en la subjetividad del represor: da cuenta
de como piensa, como vive el represor, y no solamente se preocupa por mostrar "qué malo es" o
“qué enfermo esta”.
Un documento valioso sobre el funcionamiento de este codigo en la composicion escénica de los
personajes es la carta de Jaime Kogan dirigida a Pavlovsky y Pachi Armas con motivo de las
cincuenta funciones de E/ sefior Galindez, incluida mas tarde en Reflexiones sobre el proceso
creador (1976).
“Kogan nos manda esa carta -firmada con el seudonimo de "Galindez"- donde nos hace
observaciones muy serias en relacion a que estdbamos desviando la linea de trabajo
originaria en la composicion de los personajes de Beto y Pepe. Kogan escribe eso como
si en realidad la obra no tuviera el éxito que tenia. Era tan riguroso lo que estaba haciendo
Kogan con Galindez que nos pega un reto diciendo: "Pero, compaiieros, si nosotros
dijimos desde el comienzo que los torturadores no deben ser torturadores sino gente
comun para ir poco a poco haciendo una metamorfosis y que se develen al publico
sorpresivamente... Ustedes estan de entrada, con una cierta violencia, deformando lo
convenido en los ensayos y poniéndose de acuerdo con el publico que ya viene a ver la
"obra de los torturadores™ (EC, 2001, p. 64).
La idea era que no se vieran dos psicépatas, dos torturadores en escena sino
“que estas personas eran a la vez victimarios y victimas de este sistemna, representado por
el teléfono... Por otro lado, habia que mostrar (cosa que algunas personas reprochaban) la
ternura, los recovecos interiores, las depresiones, lo comin que pueden tener estos
hombres con cualquiera de nosotros. El carifio por la hija, por ejemplo. En eso radica lo

mas terrible de la obra (...) Esto crea en el espectador un sentimiento de trampa, de cierta
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indignacion: ;Cémo me haces identificarme con este tipo y después me mostras que era
un monstruo? Tzvetan Todorov, en Frente al limite (Editorial Siglo XXI), dice que, en
realidad, los grandes torturadores no han sido hombres salvajes, sino hombres mediocres,
burdcratas de escritorio. Los organismos fascistas necesitan de los hombres burdcratas de
escritorio para esta organizacion. También habia leido a Bruno Bettelheim, £/ corazon
bien informado (Fondo de Cultura Econdmica), que vivid en los campos de
concentracion nazis” (EC, 2001, p. 66-67).
Con el paso de los afios, £/ sefior Galindez adquirira cierto caracter premonitorio. El personaje
de Eduardo advierte en la tortura una dimension "trascendente” e ideologica de la violencia:
eliminar las ideologias extrafias, iluminar ciertos puntos oscuros para el pais, defender la patria,
los valores, la familia, el "alma argentina". La tortura es una manifestacion de la macropolitica de
derecha, de las diversas configuraciones del fascismo argentino. De alguna manera, Eduardo es
el torturador que trabajara para la dictadura de 1976 y en un grado ascendente, un lider
ideologico: Astiz, Massera.
El sefior Galindez es la mas cabal expresion de un teatro macropolitico de choque. Desde el
pensamiento de izquierda del trotskismo, Pavlovsky enfrenta y desenmascara las estructuras de
la macropolitica fascista en la Argentina. La potencia de esta pieza excede lo metaforico y se
materializa en la bomba de noviembre de 1974 en el Payro y en el intento de secuestro por las
fuerzas paramilitares en marzo de 1978. El objetivo inmediato es el ataque a las estructuras del
fascismo argentino, el mediato, favorecer el resquebrajamiento de esas estructuras para el
advenimiento a posteriori de la revolucion social. Pavlovsky se opone a la subjetividad fascista
como una forma de favorecer el desarrollo de una subjetividad macropolitica desde la 1zquierda.
Es necesario detenerse en algunas consideraciones que surgen del reestreno del texto en 1995,
con Pavlovsky en el mismo rol (Beto) de veinte afios atras. El contexto, la nueva situacion de
enunciacion, se encargaron de hacer significar £/ sefior Galindez de otra manera, a la vez diversa
y complementaria con la experiencia de 1973-1975. Las confesiones publicas de Adolfo F.
Scilingo y las palabras del general Martin Balza —entonces Jefe del Ejército-, quien reconocio la
ilegalidad y perversion de los procedimientos represivos durante la ultima dictadura,
materializaron en 1995 aun mas la presencia historica, en el pasado y el presente, de la tortura
como institucion. Paviovsky nos dijo en una entrevista realizada en 1998:
“Si en 1973 el recurso del teléfono parecia un argumento teorico, stanislavskiano, ahora

se habia convertido en una realidad contundente, porque en la television también se
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estaba diciendo que la tortura era una institucion, que habia médicos especiales y una
cadena de subordinados a la "obediencia debida", que no era tan importante el nombre de
la persona sino el lugar que ocupaba en esa cadena. Los nuevos datos sociales formaron
un estimulo para el estreno. Creo que, de haber continuado en 1996, hubiéramos
mantenido la mayor afluencia de publico en la franja de espectadores jovenes. La
juventud fue la que mas nos acompaiio en la experiencia del reestreno” (EC, 2001, p.
181).

Entre las diferencias mas destacables del texto dramatico escénico de 1995, se encontré un

mayor desarrollo del personaje de Dofia Sara (encarnada por Elsa Berenguer). Pavlovsky se

['% Nora Elena

propuso revelar su rol como testigo stlencioso y figura de la complicidad civi
Parola, en su tesis (1989), ha puesto el acento en la importancia de este personaje en la version de
1973. En el texto escénico de 1995, Briski acentué la presencia de Doiia Sara haciéndola
permanecer en el sotano toda la obra, incluso se hacia presente en el momento de la tortura.
Dofia Sara experimentaba, segun Pavlovsky, “casi cierto sentido de gozo espiando, asomandose”
(EC, 2001, p. 182).

Otra diferencia fundamental fue la pérdida del caracter desenmascarador del texto. La potencia
del enfrentamiento macropolitico en 1973 se cimento en la novedad de la denuncia, que dio al
texto un caracter obsceno (Guillén 2000), de puesta a la vista de lo oculto y deliberadamente
escondido. En 1995 la circulacién masiva de informacion sobre los horrores de la dictadura resto
a la pieza la intensidad y la fuerza de su impacto original. Todo el horror a la vista: las nuevas
condiciones culturales hicieron que £/ seflor Galindez viera adelgazada su obscenidad y se

redujera su capacidad desenmascaradora, cualidad compartida con otros muchos discursos en la

postdictadura. A la vez, esta redundancia puso en evidencia su caracter anticipatorio.

3. Telaranas: el microfacismo

De Telaraiias se conserva un unico texto dramatico, de caracter pre-escénico: es el editado por
Busqueda en 1976. Recién han comenzado los procesos de trabajo con Alberto Ure para la
puesta en escena que se concretara en noviembre del afio siguiente'®'. Fue reeditado en 1980

(Madrid, Fundamentos), junto a La mueca y El sefior Galindez. En la edicion de 1976 Pavlovsky

1% Sobre esta nocion, Pavlovsky escribié su articulo “La complicidad civil”, Pdgina/i2, 1 de abril de 1998.
incluido en Micropolitica de la resistencia (1999, pp. 165-168).

1% Durante 1976 Pavlovsky ensaya Telarafias con Zulema Katz en el elenco. El asesinato de su esposo Paco
Urondo, la obliga a exiliarse y los cnsayos se interrumpen hasta 1977.
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incluye un metatexto donde distingue texto dramatico y acontecimiento escénico. Es consciente
de que su obra se modificara profundamente bajo la direccion de Ure, y agradece a este director:
“La presencia de Alberto Ure como director de la puesta en escena de 7elararias [escribe
Pavlovsky en 1976] es para mi un motivo de regocijo. Las multiples perspectivas y
nuevas ideas que Alberto me ha sugerido para la puesta, no hacen mas que confirmar su
extraordinanio talento, que yo conocia por haber sido integrante del elenco que estreno
Atendiendo al Sr. Sloane de Joe Orton, hace varios afios, en la sala Planeta, dirigida por
él” (1980, p. 126).
Lamentablemente, la reescritura a la que Pavlovsky sometio su texto original en los ensayos con
Ure no ha sido fijada en un texto post-escénico.
En el texto dramatico pre-escénico de 1976 Pavlovsky mantiene la formula de una matriz poética
realista multiplicada, atravesada con procedimientos desrealizadores provenientes de sus saberes
adquiridos en el teatro postvanguardista de los sesenta. Altamiranda (1992) vincula esta poética
con el concepto de “realismo exasperado” (propuesto por Pavlovsky en su metatexto de 1967
para pensar el legado postvanguardista). Mas acertadamente, Lusnich (2001a y b) define esta
modalidad como realismo critico. En nuestro caso preferimos hablar de una dinamizacion de las
estructuras mimético-discursivo-expositivas del drama moderno a partir de su actualizacion
semantica y del intertexto de procedimientos postvanguardistas. A la manera de La mueca, la
poética centra su efecto de “desvio” del realismo en la exacerbacion de la violencia, la intensidad
fisica y la comicidad farsesca. Tal como escribe en 1976 en el prologo a la edicion de Busqueda,
Pavlovsky se propone “la dificil meta de superar a E/ seiior Galindez, tarea nada facil, por
supuesto” (1980, p. 126). El paroxismo de violencia al que son llevadas muchas acciones acerca
el texto al expresionismo objetivo, que opera sobre las estructuras del realismo como un
mecanismo distorsionante y revelador. Se trata de explicitar hiperbdlicamente los componentes
de violencia ya reconocibles en el régimen de experiencia y magnificados en el texto. El
intertexto de la farsa y de la comedia negra ponen el acento en las reglas inmorales que sustentan
la sociabilidad familiar. El procedimiento acerca a Pavlovsky a las experiencias del teatro de
Gambaro en los sesenta, especialmente £/ desatino. Pavlovsky trabaja sobre los roles sociales
intrafamiliares, con la voluntad de desenmascarar la violencia y el autoritarismo dentro de la

familia. Beto y Pepe, referencia intratextual a los torturadores de El sefior Galindez'”, son el

12 Como hemos analizado en nuestra Tesis, Pavlovsky va se ha valido de las refercncias intratextuales (o
intertextualidad con obras de su propia produccién) a través de los personajes de Ronald y Casoq en Somos, El
robot y con cierta opacidad en La caceria.
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puente del endogrupo con el exogrupo social y evidencian la contigiiidad de la macropolitica del
fascismo en la familia, como si ésta fuera un figura fractal del campo social, o una estructura en
abismo (el todo inscripto en la parte).
En Telarafias Pavlovsky enfoca la familia como espacio de formacion y practica de la
subjetividad del microfascismo cotidiano, en el que se fundamentan las grandes dictaduras. El
microfascismo no es sino la correlacion, en escala, de la macropolitica fascista. Al respecto,
Pavlovsky escribi6 el articulo “El microfascismo” (1994)', donde afirma:
"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: la 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 permiti6 los grandes crimenes. La gran masa gris cuyo eje
fue la 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
guiiio 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 (...) los pequefios “videlitas’ en las mejores familias" (1999, p. 99).
En La ética del cuerpo Pavlovsky observa que el padre se comporta como un torturador,
mientras Beto y Pepe interrogan al Pibe, es el padre quien lo tortura. “La tortura se volvia
familiar y eso era lo intolerable” (EC, 2001, p. 77). Sera Ure quien sugerira a Pavlovsky el hecho
de que el Pibe, si bien es una victima, funciona también como “un brutal represor de los padres”
(EC, 2001, p. 78).
La critica negativa publicada por Erwin Félix Rubens en La Prensa (23 de noviembre de 1977),
"Pieza objetable en el Teatro Payrd", que reprodujimos en nuestra Tesis en Cap. 1.1, es valida
para medir el impacto de Zelarafias, en tanto poética macropolitica de choque, en la subjetividad
conservadora de la derecha argentina desde la mirada del critico. Rubens objeta a Pavlovsky que

“no presenta una familia que pudiera ser considerada representativa”, porque los personajes son

19 Se publico por primera vez en Pdgina/l 2, 8 de julio de 1994. Fue reeditado en Micropolitica de la resistencia
(1999, pp. 99-100).
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“todos verdaderos monstruos de violencia y sinrazén”. Segun Rubens Telaraiias esta
“subordinada totalmente al proposito previo de enjuiciamiento y ulterior destruccion de la
familia tradicional, al rechazo de los considerados tabties de la vida familiar”. Con agudeza
Rubens vuelve a insistir en que todo el ataque va dirigido al “enjuiciamiento de la familia
tradicional”. “Suciedad, violencia en escena y agresion al publico™ solo son representativos “de
la liberacion (...) de enfermos y traumaticos; pero constituye(n) un espectaculo sumamente
desagradable”. Para Rubens, desde su vision conservadora, la macropolitica de izquierda
deviene en “descarga autodestructiva y masoquista”. El decreto municipal de prohibicion de
Telarafias publicado el 26 de noviembre de 1977, en La Prensa, sostiene que “plantea una linea
de pensamiento directamente encaminada a conmover los fundamentos de la institucion familiar,
tal como ésta resulta de la concepcion espiritual, moral y social de nuestro medio”. El decreto
explicita la macropolitica enfrentada por Pavlovsky: la “imagen tradicional de la institucion (...)
en el ambito moral y buenas costumbres”. El discurso conservador y nactonalista sera retomado
criticamente por Pavlovsky en £/ sefior Laforgue luego del exilio.

La interdiccién sufrida por la puesta en escena de Telarafias en 1977, victima de la censura
dictatorial, es un ingrediente mas para convertir a este texto en un objeto de culto de numerosos
directores en la posdictadura. Ricardo Bartis iniciara su carrera como director en 1985 con una
version de 7elararias presentada en el teatro Del viejo Palermo como parte del programa junto a

Potestad.
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IV. Escritura dramatica, exilio y desexilio (1978-1983)

0. Introduccién
Tras el intento de secuestro en marzo de 1978, Pavlovsky debe exiliarse. El periodo de
alejamiento forzoso del pais se extendera hasta la segunda mitad de 1980, cuando Pavlovsky
regresa definitivamente a Buenos Aires. Los dos afios y meses de exilio marcan una interrupcion
en el trabajo local de Pavlovsky en materia teatral, psicodramatica y en cuestiones de militancia.
Pavlovsky sigue respondiendo a su credo trotskista a la distancia pero compone dos obras en las
que la macropolitica de choque se aplaca en virtud de un teatro macropolitico metaférico, que
persigue un impacto oblicuo, lejos de la literalidad y la violencia de E/ seitor Galindez y
Telarafias: se trata de Cerca'y Camara lenta.
“Llegué a Madrid justo para el estreno de £/ sefior Galindez por un conjunto gallego, La
Picota, en la Sala Cadarso. No fui un exiliado de dificil insercion en el medio porque
tenia libros editados en Espafia, era conocido como psicoanalista y como autor. (...) En
1976-1977 habia estado en Espaiia para trabajar en laboratorios dramaticos. Fue un exilio
"holgado". El psicoanalisis argentino gozaba de prestigio. Lo grupal era importante.
Ademas en Madrid estaba Hernan Kesselman, un verdadero hermano, gran compaiiero
en esos dos afios. (...) A pesar de todas las ventajas, yo sentia un dolor psiquico
insoportable. Extrafiaba a mis hijos Martin, Carolina y Malenka, que estaban con Celita
en Buenos Aires; a mis padres, a mi hermano Quique... Yo sentia terriblemente que no
iba a poder volver mas al pais. Era ademas el dolor de salir de una ciudad tan entrafiable,
tan querida como Buenos Aires. En Espaiia nunca instalé un consultorio bien puesto, para
mi era un lugar de transito, estaba siempre pensando en volver. (...) A pesar de esto,
insisto, en Espafia me trataron muy bien y siento una gratitud enorme por todos aquellos
que conoci en esos afios. Fue una experiencia, a la vez, magnifica, enriquecedora y
terriblemente dolorosa” (£C, 2001, p. 88-89).
Pavlovsky se vinculé en Espafia con otros exiliados y especialmente establecié lazos con el
medio psicoanalitico. En materia teatral, trabajo con Norma Aleandro, también exiliada en
Madrid. La célebre actriz ofrece en su prologo a Cdmara lenta (1979, p. 7) una imagen del
reencuentro de ambos en Espafia y de Pavlovsky exiliado con “tu aire distraido de portefio que
busca al obelisco y se encuentra a la Cibeles en mitad de Corrientes”. Como actor Pavlovsky fue

dirigido por Aleandro en una puesta de Extrafio juguete de Susana Torres Molina. En Espaiia
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Pavlovsky escribio junto a Hernan Kesselman y Luis Frydlewsky Las escenas temidas del
coordinador de grupo, publicado por Editorial Fundamentos de Madrid en 1979. Mas tarde, en
1980, Fundamentos reeditd Psicodrama. Cudndo y por qué dramatizar (escrito en colaboracion
con Carlos Martinez y Fidel Moccio) y Psicodrama psicoanalitico en grupos (también de los
tres). Con Hernan Kesselman, Pavlovsky escribe dos volumenes en colaboracion: Clinica grupal
Il y Espacios y creatividad, que publica en Buenos Aires Ediciones Busqueda en 1980. Por
ultimo, ese mismo afio, en su coleccion "Espiral", Fundamentos edita en Madrid un tomo con La
mueca, El sefior Galindez y Telararias.
Pavlovsky inicia en 1980 en Buenos Aires la readaptacion del regreso, o “desexilio”, de acuerdo
con el término utilizado en La ética del cuerpo (EC, 2001, p. 90).
“Cuando volvi me sentia un poco raro en el pais. Primero porque estaba solo, después
porque estaba separado otra vez, después porque tenia que empezar a trabajar y a armar
el consultorio. No estaba seguro de haber llegado a tiempo, tal vez era temprano todavia,
no me sentia muy del todo acogido. Poco a poco tuve que ir rehaciendo mis vinculos”
(EC, 2001, p. 91).
Si bien la historiografia coincide en que hacia 1980 el periodo mas duro de la dictadura habia
concluido (Novaro y Palermo, 2003), la reinsercion argentina de Pavlovsky fue muy cauta y
progresiva.
“No era momento para ponerse a discutir por todo lo que habia pasado. Nunca como
entonces titubeé tanto sobre como volver, dudé sobre lo que queria hacer: si la profesion
como terapeuta grupal o el teatro. Fue una época de grandes planteamientos” (EC, 2001, p.
101).
Al respecto escribe Tununa Mercado, también exiliada:
“Quienes tuvieron que irse del pais durante la dictadura suelen reconocer que el exilio
tiene su forma mas agresiva y traumatica cuando se regresa al pais. El sintoma, y no esta
mal usar el término puesto que se trata de trauma y, por lo tanto, de enfermedad, es una
descolocacion en el espacio recuperado” (Vazquez y Pastormerlo, 2001, p. 121).
Entre 1980 y 1983 Pavlovsky ira gradualmente recuperando su practica teatral y macropolitica.
Si Tercero incluido, la pieza con la que particip6 en Teatro Abierto, insiste en velar
metaforicamente el fundamento de valor macropolitico ubicando nuevamente el conflicto en la
relacion de una pareja, ya en El sefior Laforgue (1983) Pavlovsky regresa franca,

desembozadamente al teatro macropolitico de choque.
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En una funcion de Boda blanca conocio a la directora Laura Yusem y le acerco 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, p. 89).
En 1981 Pavlovsky participo lateralmente en el Ciclo Teatro Abierto. 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 (Giella, 1991).

Poco a poco Pavlovsky fue reingresando en las actividades del campo artistico porteiio. En 1982
trabajé como actor, con escasa resonancia de publico pero con "infinito placer personal”, en £/
cuadro de Eugene lonesco, en el Teatro La Fabula, con direccion de Julio Tahier. En 1983
Agustin Alezzo estrend Fl sefior Laforgue, supuestamente inspirada en la represién de "Papa
Doc" en Haiti durante el lapso que media entre los afios 1958-1959. Revisaremos esta afirmacion
en el presente capitulo para relativizarla en virtud de un registro mas inmediato del régimen de
experiencia historico de los ultimos anos de la dictadura.

Las cuatro piezas que corresponden a este nuevo momento en la trayectoria de Pavlovsky han
sido escasamente estudiadas: entre los pocos trabajos a ellas dedicados (salvo Cerca) deben
destacarse Angehrn (2004), Giella (1991), Glickman (1984), Graham-Jones (1996 y 1999),
Hrelia (1996), Lusnich (2001 y b), Parola (1989), Pellettieri (1997), Scipioni (2000), A. De Toro
(1997b), Zayas de Lima (1983 y 2002).

1. Cerca

De Cerca se conserva un Unico texto publicado en 1983 por Busqueda, en un volumen
compartido con /l.a mueca. Fue reeditado en el featro Completo II (Atuel, 1998, pp. 83-109).
Cerca lleva un subtitulo: “Melodia inconclusa de una pareja”. Pavlovsky nunca estreno el texto,
aunque si cedio los derechos a numerosos elencos interesados por la pieza. Se trata de una obra
menor que indaga en los vinculos de pareja a partir de un relato fragmentario. La idea de melodia
aproxima ya la concepcion textual a la narrativa de intensidades que Pavlovsky desarrollara a
partir de Potestad (1985). Si bien la indagacion de los vinculos tienen sustento eminentemente
psicolégico, propiciado por la matriz realista de la poética de Cerca, Pavlovsky amplia los
registros de la relaciton hombre-mujer hacia el concepto de ritmo y sensorialidad no figurativos
en un sentido realista. Por momentos El y Ella no parecen personajes en el sentido realista, sino

voces que no responden a una entidad psicologica completa e isotopica. El y Ella no son sélo
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dos, sino varios. En esta pieza la poética macropolitica es desplazada por la preeminencia de la
indagacion intima, por la reconcentracion del hombre en la reflexion sobre el vinculo amoroso y
la cotidianeidad. Se trata de un texto que evidencia el repliegue protector de Pavlovsky hacia el
orden micropolitico, y que de alguna manera expresa el desconcierto del exiliado en la pregunta
repetida *“;Quién soy? ;Quién sos?”. Paradojicamente, el interrogante se abre metaféricamente

del orden micropolitico al macropolitico.

2. Cdmara lenta: “insilio”, balbuceo y reparacion
Se conserva un unico texto de Cdmara lenta, de naturaleza pre-escénica, publicado por
Buasqueda en Buenos Aires en 1979 (mientras Pavlovsky estaba exiliado en Madnd), con prologo
de Norma Aleandro. Fue reeditado por Busqueda en 1987 y en México por L. Howard
Quackenbush, en el tomo Teatro del absurdo hispanoamericano (1987). Mas tarde, 1989,
aparecio en el segundo tomo publicado por Fundamentos en Madnd (Col Espiral.), junto a £/
seiior Laforgue, Pablo y Potestad. Otras ediciones, siempre del mismo texto pre-escénico, son la
de Teatro completo I (1997). En una entrevista Pavlovsky nos sefialo avatares de la escritura de
Camara lenta, una pieza elaborada por necesidad fuera del campo de los ensayos y el trabajo con
un equipo de puesta en escena:
“Empecé a escribir Cdmara lenta a fines de 1977, en el verano. Al comienzo sentia como
si estuviera pintando. Fijate que el pnmer dialogo de Camara lenta es poco claro. En mi
primera imagen yo veia que un tipo hablaba y que habia otro atras. De repente me di
cuenta de que ésa era la imagen de un boxeador golpeado y su manager. Cuando le lei a
Alberto Ure las dos primeras paginas dijo: "Esto es muy bueno". Quiere decir que el
ultimo comentario de Ure respecto de mi teatro fue éste y no Telaraiias... Cuando me
vinieron a buscar en 1978, yo tenia en mi escritorio una carpeta con las seis paginas que
ya habia escrito, paginas en que se iba dibujando la obra en esa imprecision que yo defino
como "coagulo", donde todavia no sabés qué personaje estd surgiendo de ahi. Ya
aparecia la imagen del boxeador deteriorado intentando recordar. Cuando me vinieron a
buscar y tuve que abandonar todo, el manuscrito de Camara lenta fue una de las primeras
cosas en las que pensé. Me veo diciendo: "Fijense si se llevaron los borradores de
Cdmara lenta". Era una preocupacion para mi muy importante. Después la terminé en el
exilio, donde tenia mucho tiempo, porque el tiempo que se perdia en Buenos Aires

durante la dictadura era terrible: los llamados, el miedo, los acontecimientos que te
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dislocaban, las inseguridades de la incertidumbre futura, uno nunca sabia lo que podia
pasar al dia siguiente. En Madnd tenia tiempo. Paradojicamente en el exilio escribi
mucho porque tenia mas tiempo. Seria mentiroso que yo te dijera que sabia lo que estaba
escribiendo. De lo que si me daba cuenta era del tono de la escritura, la evolucién
melddica de las réplicas, la "musicalidad” de los personajes” (EC, 2001, p. 102-103).
Tal como sefialamos amba, Cdmara lenta constituye una poética “reparadora” vy
metaforicamente macropolitica. En términos de Tununa Mercado, esta obra le vale a Pavlovsky
para una progresiva re-colocacion en el “espacio recuperado”. La relacion entre el ex boxeador
Dagomar y su entrenador Amilcar parece regresar al campo de la subjetividad micropolitica, y de
hecho el gesto implica una actitud de repliegue, de preservacion, protectora en el contexto de
represion ilegal, violencia y peligro de la dictadura. El titulo de la pieza sugiere un momento de
deceleracion, de lentificacion del ritmo sofiado para la revolucion. La poética de Camara lenta
funciona como el dispositivo de ocultamiento y “clandestinizacion” del marxismo de Pavlovsky,
un “escamoteo” (Dubatti 1995a) para evitar la censura y la persecucion ideologica. El
dramaturgo ya no busca el enfrentamiento directo con la subjetividad fascista sino el registro de
la intimidad de dos hombres amigos, su “entre”, formas de solidaridad, compaiiia y “amor” (EC,
2001, p. 105) en afios de oscuridad. “Vuelvo de Espafia para reinsertarme en Buenos Aires de la
mano de Camara lenta. Telaranas era irntativa, Camara lenta no lo fue. Fue golpeadora pero no
irritativa” (EC, 2001, 105). El espectaculo gozo de gran aceptacion en el Teatro Olimpia, de abril
a octubre de 1981, funciones de martes a sabados. El caracter “reparador” se vincula ademas con
la imagen marginal e interiorizadora de Dagomar, quien lleva inscripta su historia en la cara, en
el cuerpo. Dagomar es la metafora del propio Pavlovsky, sosteniendo e inscribiendo en su cuerpo
su histonia politica, y también, por extension, de un vasto sector social perseguido: los
desaparecidos, los torturados, los exilidados, los replegados sobre si en un territorio cercado, los
que viven en situacion de “insilio”, exiliados pero dentro de su patria (Boccanera, Tierra que
anda. Los escritores en el exilio, 1999).
“En este personaje yo estaba metiendo algo del pueblo golpeado, del pueblo que
intentaba recordar y no podia. De la melodia del pueblo golpeado” (EC, 2001, p. 103).
La metafora es el cuerpo de Dagomar y su caracter agonico, su degradacion, su deterioro, su
dolor. Pavlovsky construye en Dagomar su primer personaje positivo (inico antecedente de El
Cardenal de Rojos globos rojos), aunque lo vacia de toda posibilidad de grandilocuencia y

entrega verbal de mundo. Retoma oblicuamente el partern del “triunfo por la derrota” (Frye): en
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una cartografia de valores, Dagomar es un hombre “bueno”. Pavlovsky nos sefial6:
“Yo sentia que la historia de Camara lenta era muy triste, muy melancélica, que tenia
que ver con el amor, con la amistad, con la muerte (yo iba deteriorando a Dagomar cada
vez mas) y con las respuestas frente a las situaciones limites con el otro, con nuestra
actitud ética, lo que también tenia que ver con un social historico determinado donde se
intent6 minar los valores éticos. Me daba cuenta de que entre Amilcar y Dagomar habia
un amor entrafiable, que ninguno de los dos podia "irse" del otro. Que Amilcar tal vez
habia pensado en irse pero no podia. Incluso, hay una escena del comienzo donde
Dagomar lo echa y él se va. Dagomar se queda solo y llora y Amilcar entra otra vez:
"Che, dame un café..", dice Dagomar y ninguno de los dos comenta nada ni pide
explicaciones. Hay de entrada una situacion simbidtica. A mi la simbiosis humana me
atrae poderosamente, me parece poético y misterioso. Esas relaciones fuertes, no desde la
patologia sino desde el amor. Muchos diran que es un amor patolégico, pero a mi me
atrae como maquina humana, ese "entre" de Dagomar y Amilcar. Entonces, fue creciendo
este dialogo entre los dos” (££C, 2001, pp. 104-105).
Incluso en la relacion con Rosa, la mujer, prostituta que tiene asignado el rol de "descargar"”
sexualmente a Dagomar, se entabla un vinculo de “una gran poesia entre los dos. Habia caniio,
respeto, dignidad” (£C, 2001, p. 105). Pavlovsky regresa sobre la poética del realismo canonico
en sus niveles sensorial, referencial, linguistico, semantico y solo se permite transgredirlo en el
nivel narrativo: la pieza resulta de la yuxtaposicion de escenas breves, fragmentarias, en las que
parece diluirse la gradacion de conflictos, desplazada en su continuidad al contexto y a las
operaciones con la elipsis.
“Yo creo que Camara lenta es mi obra mas realista, casi ortodoxamente stanislavskiana
en cuanto a la direccion de actores. El procedimiento mas destacado [de la puesta en
escena de Yusem] eran los cortes, tal como estan en el texto” (EC, 2001, p. 106).
La idea de repliegue se observa ademas en la ausencia de personaje-delegado y en la
desaparicion de los grandes discursos macropoliticos. Pavlovsky trabaja en Camara lenta con el
discurso balbuceante, entrecortado, aspecto sobre el que volvera en su teatro de la micropolitica
de la resistencia (Cap. VI de nuestra Tesis), asi como con el registro minimalista, que otorga
relevancia ficcional a los pequefios acontecimientos a través del procedimiento epifanico (Mora,
1993, pp. 24-26). Se trata de una “ilusion de irrelevancia”, porque en el subtexto la dimension de

conocimiento y experiencia es multiplicadora, pero no hay discurso verbal que embrague sus
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alcances. Basta un ejemplo de esta poética del balbuceo y la epifania:
“Amilcar.- Por eso te digo que a veces pienso... El otro dia a la noche, digo, si el otro dia
cuando sali al balcon habia muchas estrellas. Me di cuenta cuantas y pensé, ;,vos sabés?
Dagomar .- Si.
Amilcar.- Digo, que... jqué sé yo! Me parecieron miles. Pensé que st nosotros somos una
de esas tantas. ..
Dagomar.- ;Lo qué?
Amilcar.- St (se rie), nosotros dos aqui y con tanta gente en una y hay tantas otras que...
que..., me parecid que me caia para abajo y cerré la ventana... No quiero abrirla mas...,
me dan ganas de tirarme. jQué sé yo! Miedo.
Dagomar .- (Se rie) Si..., miedo, da miedo..., quiero agua, dame agua” (1983, “Escena
Filosofando”, p. 12).
La escena evidencia sutilmente el intertexto de Samuel Beckett: la inminencia del ";No estamos
a punto de... significar algo?" se disuelve en el regreso a la materialidad y lo concreto de la
cotidianeidad y el plano inmediato de la existencia. La singularidad del didlogo evidencia que
Pavlovsky escribe desde la dialéctica autor-actor, a pesar de que este texto pre-escénico se
encuadra en la dramaturgia de autor, de escritorio. Las categorias se fusionan, comienzan a
tornarse indiscernibles, porque Pavlovsky escribe como autor pero desde la afectacién y el
régimen de experiencia del actor.
Camara lenta inscribe metaférica, oblicuamente la experiencia de la dictadura.
“Hay muy pocas referencias a lo social histérico concreto. Aparecen algunos signos que
podrian hacer pensar en un relato de tortura, sobre todo en uno de los delirios finales de
Dagomar. Pero no se sabe bien qué esta diciendo, ya esta en las ultimas. No hubiera sido
nunca una obra prohibida por la dictadura. Mas bien tomaba temas existenciales y el
tema politico funcionaba sélo en un nivel metaforico” (EC, 2001, p. 105).
El subtitulo: Historia de una cara”, resulta clave en ese valor metaforico. La “histornia de una
cara” es “la historia de los golpes”, de “las cicatrices”. Lamentablemente no se realizd una
notacion y edicion de los cambios introducidos al texto original durante el proceso de puesta en
escena y ensayos.
“Laura [ Yusem] respetd mucho ese realismo que esta implicito en la obra. Pero la puesta
no era realista, sdlo la actuacién. Ensayamos mucho y aprovechamos las escenas

improvisadas, que desde mi punto de vista estaban inscriptas como posibilidad en el
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texto. ;Coémo se conocteron Dagomar y Amilcar, fue en el Luna Park, en el gimnasio,
Amilcar lo vio boxear ahi y lo contrat6? Se improvisaba alguna relacion de Amilcar con
Rosa en lo sexual, por ejemplo, a espaldas de Dagomar. Se improvisaron cosas muy
graciosas entre Amilcar y Dagomar, sobre motivos del tango, que hasta podrian pensarse
como muy ajenas al texto original pero que estaban inscriptas como posibilidad. Después,
cuando vos actuas el texto en el escenario, recuperas todo lo improvisado sobre el origen
de la amistad, de como fue que Amilcar llevé a Dagomar al gimnasio de la calle
Bouchard para los entrenamientos, como hizo la primera pelea en guantes de oro.
Recuperas todas las improvisaciones en el cuerpo del personaje. Cuando estas en el

escenario todo esto te sirve” (£C, 2001, p. 106).

3. Tercero incluido: Pavlovsky en Teatro Abierto
De Tercero incluido también se conserva un unico texto, de caracter pre-escénico, publicado por
primera vez en el volumen colectivo Teatro Abierto. 21 estrenos argentinos (1981) y luego
reeditado como parte del mismo volumen en 1991 (Corregidor) y en el Teatro Completo 11
(Atuel, 1998). Pavlovsky fue convocado a participar en el ciclo con una obra, que no pudo actuar
debido a su trabajo en la temporada de Camara lenta (que “era una obra demoledora, me llevaba
muchas energias, duraba una hora cuarenta”, £C, 2001, p. 107). Segiun Pavlovsky, no podia
asistir a las reuniones iniciales de organizacion de Teatro Abierto y decidi6 escribir una obra en
dos dias, “a toda velocidad, especialmente para la circunstancia, que siempre me parecio
valiosisima” (EC, 2001, p. 107). “Tercero incluido es como esos cuadros que uno pinta apurado.
Fue una produccion menor” (£C, 2001, p. 108). Afios después Pavlovsky recuperara la imagen
de Teatro Abierto como
“esas vacuolas antifascistas que a veces funcionan como vacunas frente a esa especie de
mediania fascista que hay en la Argentina. Frente a la complicidad civil, Teatro Abierto
81 seria un buen modelo para pensar que al fascismo y al autoritarismo también se los
puede combatir desde la cultura. Fue esencialmente una respuesta ética del cuerpo” (£C,
2001, 107).
Tercero incluido es una pieza menor pero fundamental en la trayectoria de reinsercion
macropolitica de Pavlovksy en el desexilio. El punto de partida de la fabula es la relacion
micropolitica de una pareja que no puede hacer el amor por la intromision de los discursos del

militarismo en la subjetividad del hombre. Lo micropolitico (el espacio de la intimidad) como
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lugar de atravesamiento y resonancia de lo macropolitico. Tercero incluido expresa desde su
titulo la insercion del discurso macropolitico (en este caso el especifico del oficialismo en la
dictadura) en el “entre” de la pareja. Pavlovsky retoma el procedimiento de descripcion del
microfascismo caracteristico de 7elararias, pero lo hace asimétricamente: si la mujer tiene la
capacidad de fundar el territorio de la intimidad como una subjetividad micropolitica al margen
de la macropolitica oficial (y en este sentido posee rasgos de personaje positivo), es el hombre el
que por su permanente relacion con los discursos macropoliticos impide, interrumpe, corta
permanentemente la posibilidad de instauracion micropolitica. La mujer reclama a su marido
pero no tiene la capacidad de modificarlo. A diferencia de Telaraiias, en este caso el
microfascismo opera como un elemento desintegrador, destructivo en la relacion de la pareja,
hombre y mujer son finalmente victimas del microfascismo que portan. En otro sentido,
Pavlovsky parece inscribir en esta pieza una emocion caracteristica de los ciudadanos
perseguidos durante la dictadura: la del permanente sobresalto, la de la interrupcion frente a la
amenaza del orden represivo. Segun Pavlovsky, Tercero incluido fue premonitoria en su
multiplicidad metaforica respecto de la Guerra de Malvinas,
“porque mostraba a un individuo (El) que se esta defendiendo paranoicamente de un
ataque de un ejército enemigo y al mismo tiempo de su mujer (Ella), que quiere hacer el
amor todo el tiempo. Juego con la desrealizacion de los lenguajes: Ella todo lo vive desde
el lado del amor y de la cama, y El esta todo el tiempo estudiando teorias de guerra para
preservarse del ataque de los enemigos. A los pocos meses ocurrio la Guerra de
Malvinas. El en la obra usaba un casco de guerra en el dormitorio. La clave era la
disfuncion entre un tipo que se preparaba para el combate y, por otro lado, una mujer que

reclamaba amor cotidiano” (EC, 2001, p. 108).

4. Elseiior Laforgue: “vuelos de la muerte” y poética del escamoteo

La primera edicion de El sefior Laforgue fue realizada por Ediciones Basqueda en 1982. En
1989 la pieza fue reeditada en Espafia junto a Cdamara lenta, Pablo 'y Potestad (Madrid,
Fundamentos). Pavlosvky la incluyd en su Teatro Completo II (Atuel, 1998). Fue traducida al
italiano por Ana Cecilia Prenz y editada en 1998. Se trata en todos los casos del mismo texto
dramatico, de caracter pre-escénico. £/ sefior Laforgue es una pieza en la que Pavlovsky parece
haberse reconcentrado sobre la concepcidén del texto dramatico como literatura de autor,

apartandose de las marcas escriturarias que impone la dialéctica autor-actor segun su metatexto
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de 1974.
El sefior Laforgue marca el regreso de Pavlovsky al teatro macropolitico de choque, en este caso
el enemigo politico enfrentado es la represion ilegal de la dictadura. Su caracter de choque queda
a la vista frente a las dificultades de encontrar director para llevar a escena la obra: Pavlovsky
termina su escritura “de autor” en 1982, poco después de culminada la Guerra de Malvinas, y
encuentra en varios directores miedo y resistencia a trabajar con El sefior Laforgue.
“No voy a nombrar a nadie pero te puedo decir que le di la obra a ocho directores. De
esos ocho directores algunos me dijeron que la obra era muy mala; otros, que estaba loco,
otros, que esperara dos afios. Sorpresivamente, aparece Agustin Alezzo, que tiene poco
que ver con mi teatro, y me dice: "Yo la hago". Me impacté mucho. Creo que fue uno
solo el que me dijo: "A mi tu teatro no me gusta nada". David Amitin. Me aclard: "A mi
ninguna de tus obras me gusta y no creo que seas un buen autor teatral". Fue muy
rotundo. Pero muy sincero. Los demas bosquejaron dudas sobre el "momento”, otros me
dijeron "No me animo".(...) Agustin (Alezzo) se jugd en un momento todavia dificil
politicamente para hablar de la represion” (£C, 2001, p. 109).
“La mayoria de los directores a los que se la ofreci temieron la idea de retomar en el
escenario la linea de batalla cultural, porque E/ sefior Laforgue aludia directamente a la
represion militar argentina en 1982” (EC, 2001, p. 111-112).
El sefior Laforgue guarda un multiple vinculo intratextual (intertextualidad de Pavlovsky con
sus propios textos anteriores) con </ sefior Galindez. El titulo, el protagonismo del represor y la
focalizacion de su problematica desde su propio angulo de afecciones, asi como la inclusion del
personaje de Dofia Sara (la sefiora que limpia en £l sefior Galindez y que encarna la figura del
testigo y la complicidad civil), evidencian el proyecto de Pavlovsky de retomar su teatro
macropolitico de choque, aunque desde una situacion historica de enunciacién diversa. En el
breve prologo inicial de la edicion de 1982 Pavlovsky refiere que conocié en Madrid durante el
exilio a un poeta haitiano que le relaté la horrorosa experiencia de la dictadura y la represion de
Duvalier en su patria. Luego tomé contacto con el libro Papa Doc y los Tontons Macoutes, de
Bernard Diederich y Al Burt con prefacio de Graham Greene, editado en Barcelona por Ayma
Sociedad Andonima, en 1972,
“Tanto el poeta haitiano como el libro me produjeron una tremenda impresion. De esa
honda impresion surge esta obra de teatro. Es mi respuesta estética. Esta obra trata sobre

la represion de Papa Doc en Haiti durante el lapso que media entre los afios 1958-1959”
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(1982,p.5).

En ese mismo prologo Pavlovsky agradece al licenciado Shasha Altaraz por “su asesoramiento

sobre la historia de Haiti”.

Una lectura minuciosa del libro Papa Doc y los Tontons Macoutes. La verdad sobre Haiti pone

enseguida en evidencia que Pavlovsky no se basd en este texto para la escritura de £l sefior

Laforgue. En realidad, el origen de la fabula proviene de una experiencia de Pavlvosky en el

desexilio, tal como nos lo refirié en una entrevista. Se relaciona con un relato en tomo de los

llamados “vuelos de la muerte”:
“[Para la escritura de El sefior Laforgue] también funciono6 en mi lo vivencial. En 1980
vine del exilio y un amigo mio, con quien habia estudiado medicina y con quien
habiamos compartido muchos afios la carrera juntos, porque ademas era psicoterapeuta,
me invitd a almorzar. Era duefio de un laboratorio médico en esos momentos. Mi amigo
habia sido ministro de Ongania en una provincia. Estadbamos almorzando y, de
improviso, paso una persona con guardapolvos blanco. ";Ves ese médico que paso por
ahi?", me dice mi amigo. "Lo tuve que internar porque empez6 a delirar. Se encargaba de
anestesiar a los prisioneros politicos que arrojaban desde los aviones al rio. El les daba la
anestesia para que fueran arrojados sin tanto sufrimiento. Tuvo un brote psicotico y
comenzd a delirar. Y en su delirio empezd a relatar las anécdotas de los aviones,
comenzo a decir que era de la Marina y que arrojaban prisioneros al Rio de la Plata". Mi
amigo me explicé que, muy impresionado por esto, lo habia medicado y habia resuelto
emplearlo en su laboratorio. "Claro, €l tiene hijos y nadie le daba empleo". Se habia
convertido en una bomba. Era un represor que deliraba la represion. Yo esto lo vivi casi
como una fabula. Yo sabia borrosamente que tiraban presos politicos por los aviones.
Pero alli me enteré de golpe, de forma brutal. Me impresiond también la forma
desinteresada en que mi amigo habia ayudado a este "pobre hombre" porque tenia hijos.
Me parecia que tenia el horror al lado, tanto en lo relativo a lo anecdético del avién como
a la forma del relato sobre lo del avion. En ningiin momento hubo de parte de mi amigo
una critica a la desaparicion de la gente o en cuanto a esta monstruosa forma de tirar
gente al rio. Este fue el nacleo de Laforgue, el coagulo vivencial, emocional. La imagen
de los cadaveres que llegan flotando a las islas” (pp. 110-111).

La historia de Juan Carlos Open (luego encubierto bajo el nombre de Jorge Laforgue) repite las

directrices principales de ese relato. Es por eso fundamental aclarar que el paralelo con Haiti s6lo
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fue originalmente una estrategia de enmascaramiento para amortiguar el impacto que habria
producido llevar a escena directamente esta historia ambientada en la Argentina. Estrategia de
escamoteo (Dubatti, 1995a) para evitar la posible censura y persecucion del régimen. Segun nos
dijo Pavlovsky en La ética del cuerpo, Altaraz le hablo de la existencia del libro de Diederich y
Burt luego de que el dramaturgo le refiriera el relato del médico.
Durante muchos afios se ha sostenido la relevancia del intertexto de Papa Doc y los Tontons
Macoutes en El seftor Laforgue, cuando en realidad solo se trata de un procedimiento de
metaforizacion protectora. Basta analizar los discursos de Duvalier transcriptos en la pieza para
advertir que no corresponden al dictador haitiano sino a una reescritura del discurso nacionalista
conservador, catolico, liberal del oficialismo argentino (Videla, Proceso de Reorganizacion
Nacional):
“Voz de Duvalier: Los que desean destruirme, desean destruir a la madre patria. Soy y
represento un movimiento historico de vuestro destino. Yo he aceptado de Dios el poder
y por Dios tengo la intencion de conservarlo siempre hasta organizar el pais. En cuanto
Presidente, no tengo enemigos ni puedo tenerlos. Un enemigo mio es un enemigo de la
Nacioén, y a la Nacion corresponde juzgarlo” (p. 58).
Sobre esta pieza, que consideramos muy valiosa, sdlo han escrito en profundidad Glickman
(1984) y Scipioni (2000).
“La obra era interesante pero estaba demasiado armada, es una obra fria, muy calculada
para mi forma de creacion... Creo que el mismo hecho de tener una narrativa particular a
través del relato de mi amigo conspird contra la obra. Porque mi teatro se basa mas bien
en trozos de fragmentos de dialogos imprecisos, en situaciones inciertas, que van
surgiendo a través de la escritura, mientras que alli tenia una anécdota real de la
Argentina, y de una forma especifica de la represion. Esta anécdota fue el esqueleto o
columna vertebral de la obra” (£C, 2001, p. 111).
Mas alla de este reparo, por el cual la construccion dramatica de £/ seftor Laforgue parece
responder a una concepcion de teatro que Pavlovsky abandonara en el futuro y remite a la
literaturidad (entiéndase, menor teatralidad) de Match, este texto marca el pleno regreso de
Pavlovsky a su poética macropolitica de choque. El encubrimiento tras la metafora haitiana se
disolvia automaticamente por el pacto de recepcion politica caracteristico de la circulacion teatral
durante la dictadura (Dubatti, 1995a). El intertexto con £l sefior Galindez involucra el aspecto

composicional de la poética: la matriz mimético-discursiva-expositiva del realismo, atravesada



216

por procedimientos provenientes de la experiencia postvanguardista, resemantizados por el
marxismo y la lucha contra la dictadura. Entre esos procedimientos cabe destacar el aluvion final
de cadaveres, que guarda un vinculo intertextual con el teatro de Ionesco (La leccion, Amadeo) y
con el propio teatro de Pavlovksy (los mufiecos arrojados en serie en el final de E/ robot).
Pavlovsky otorga al intertexto postvanguardista una funcionalidad politica semejante a la
concretada por el uruguayo Carlos Manuel Varela en su Alfonso y Clotilde. La gran diferencia
con El sefior Galindez radica en que mientras todos los personajes de la pieza de 1973 son
funcionales con la institucion de la tortura, Juan Carlos Open se convierte en un oponente, al
principio involuntario y mas tarde, voluntario. Sobre el desenlace de la pieza Pavlovky otorga un
cambio de funcion sintactica a Open y lo convierte en un difusor en el pueblo del
desenmascaramiento del horror de la dictadura. Open deviene, de esta manera, en un instrumento
solidario con la politica de choque y adquiere una inesperada deriva positiva (en oposicion a
Calvet). Otra diferencia fundamental es el devenir comico del personaje de Open a partir de su
metamorfosis. En su reescritura dramatica de los “vuelos de la muerte” E/ sefior Laforgue
transforma todo posible orden metafdrico en testimonio y literalidad. Poco tiempo después de los
afios mas duros de la represion (1976-1978), Pavlvosky elabora este constructo memorialista casi
como una cronica del presente. E/ seftor Laforgue se convierte de esta manera en uno de los
primeros textos teatrales argentinos que construyen imagen de los desaparecidos en escena.
En el articulo “El sefior Laforgue” (Pdgina’l2, 4 de marzo de 1995, reeditado en Micropolitica
de la resistencia, pp- 115-116), Pavlvosky recuerda que muchos espectadores salian en 1983 de
ver la funcidn de su pieza y se referian a
“lo inviable de este tipo de represion. Algunos se negaban a aceptar un dispositivo tan
cruel como posible. Hoy, el capitan de corbeta Scilingo confiesa una realidad que supera
la crueldad de la ficcion en mi obra. El sefior Laforgue o El sefior Galindez son siempre
la vuelta terrorifica de lo reprimido. Pero tengamos bien en cuenta que Rolén, Pernia y
Scilingo no representan solo historias pasadas de la represion sino la confirmacion de que
esos dispositivos represores siguen intactos, como libres esta hoy los torturadores que
utilizaron estos malévolos instrumentos. Forman parte hoy del aparato represor que
funcionara si las condiciones de futuros estallidos sociales lo exigieran. El sefior Galindez
y el sefior Laforgue [los personajes] siguen vivos e intactos. Es bueno saberlo para no

sorprenderse” (1999, p. 116).
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V. Teatro y postdictadura antes de la crisis de la izquierda (1984-
1990)

0. Introduccion

La restauracion de las instituciones democraticas hacia fines de 1983 abre un nuevo periodo
en la historia argentina, caracterizado por un régimen de experiencia inédito y un nuevo
fundamento de valor, miultiple y complejo. Se trata del periodo cultural que atraviesa
actualmente el teatro argentino, cuyos procesos iniciados tras el cierre de la dictadura se
prolongan hasta hoy. El teatro nacional de los ultimos veinte afios (el teatro producido “en
democracia”) reelabora en sus poéticas las nuevas condiciones culturales que atraviesan la
sociedad argentina desde los primeros afios de la postdictadura y mas acentuadamente desde
1990'**. Dichas condiciones se sintetizan en un nuevo fundamento de valor, inédito en la
histona de la cultura nacional. Se manifiesta a partir de la crisis de la Modernidad y es el
generador de un nuevo momento cultural que preferimos llamar "Segunda Modernidad" (en
lugar de Postmodernidad, segun la distincion que hace de estos términos Garcia Canclini, 1992).
La aparicion del nuevo fundamento de valor corresponde a la "reapertura” del pais al mundo y la
consecuente sincronizacion de Buenos Aires con los grandes centros urbanos mundiales (en
especial los de la civilizacién occidental), aunque con evidentes diferencias locales en la
periferia latinoamericana, al sur del planeta (Walter y Herlinghaus, 1994). El proceso de
asentamiento del nuevo fundamento de valor se profundizé en los noventa como consecuencia
del "reordenamiento mundial" y los efectos de la globalizacion. La puesta en crists y

cuestionamiento de los principios de la Primera Modernidad llegan a Buenos Aires (y a otros

' Luego de los afios de la dictadura (1976-1983) se manificsta un periodo que llamamos de la postdictadura en
el que pueden discernirse tres grandes momentos politicoculturales que afectan la practica teatral en la
Argentina y diferentes formas de desempeiio cultural:

a) un primer momento atravesado por la experiencia de restitucién de las instituciones democréticas, entre
1983 y 1988 (aproximadamente los afios de la presidencia de Rail Alfonsin) acompaiiado de un modelo
cultural estatal de centro izquierda, 1a exaltacion de los valores del estado democratico, la libertad como
valor, y la priorizacién de la defensa de los derechos humanos, rapidamente fragilizado y desmontado;

b) un segundo momento de crisis del estado y acelerada reubicacién de la Argentina respecto del orden
internacional entre 1989 y 2001 (presidencias de Carlos Menem y De la Rua), la instalacion de un modelo
neoliberal de centro-derecha, auge de la globalizacién, crnisis de la izquierda, pauperizacion de las politicas
culturales estatales y surgimiento de la resistencia como valor,

c) la apertura de un nuevo momento de caracteristicas ain inciertas, generado luego de la caida de De la Riia
(2001) y que bajo la presidencia de Néstor Kirchner evidencia una atenuacion del neoliberalismo salvaje y
mayor sensibilidad social.
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trabajo, o en una verde campifia. En un ambiente apacible y distendido, alejado en
apariencia de la tension o del dolor; y, sin embargo, siento una angustia sutil y profunda,
la sensacion definida de una amenaza que se cierne sobre mi. Y de hecho, a medida que se
desarrolla el suefio, poco a poco brutalmente, cada vez de forma diferente, todo se
derrumba y deshace a mi alrededor, el escenario, las paredes, las personas, y la angustia
se hace mas intensa y mas precisa. Todo se ha tomado ahora caos: estoy solo en el centro
de una nada gris y turbia, de repente sé qué es lo que esto significa y sé también que lo he
sabido siempre: estoy de nuevo en el Lager, y nada era verdad fuera de él. El resto era una
breve vacacion o engaiio de los sentidos, suefio: la familia, la naturaleza en flor, la casa.
Ahora este suefio interno, el suefio de paz, ha acabado, y en el suefio exterior, que sigue
gélido su curso, oigo resonar una voz, bien conocida; una sola palabra, no imperiosa, mas
bien breve y sorda. Es la orden del amanecer en Auschwitz, una palabra extranjera, temida
y esperada: ‘Levantarse’, ‘Wstawac’”. Como en todos los exterminios, el horror de la
dictadura argentina sigue aconteciendo en el presente.

tensiones entre globalizacion y localizacion: el neoliberalismo tiende al desarrollo de una
cultura unificadora, de la que resulta un avance de la globalizacion cultural como proceso
enajenador de homogeneizacion. La crisis del discurso unitario e internacional de la
izquierda ha generado la desaparicion de las representaciones ideoldgicas totalizadoras
alternativas frente a la hegemonia globalizadora. Hay por lo tanto un unico discurso
hegemodnico (ya no dos enfrentados) y, en oposicion frontal o relativa a éste, una
diversidad y multiplicacion de discursos y politicas atomizados alternativos vy
localizadores (étnicos, regionales, nacionales, grupales, tribales, de minorias). Es decir: un
vasto y heterogéneo discurso alternativo atomizado en infinidad de posiciones, entre lo
macro y lo micro, entre las identidades postnacionales y los nucleos de resistencia
regional.

auge de lo microsocial y lo micropolitico: frente a la ausencia de representaciones
ideoldgicas y discursos totalizadores, se observa en la sociedad una referencia hacia lo
inmediato, el “uno mismo” (Touraine), lo microsocial (la esfera de lo individual, lo tribal,
lo grupal, la minoria, lo regional, lo nacional) y lo micropolitico (Pavlovsky).
multitemporalidad: la nueva situacidn cultural caractenizada por la diversificacion
atomizadora se evidencia en las tensiones entre modernidad, antimodernidad (Lodge),

premodernidad, postmodernidad y antiposmodemnidad en un mismo campo cultural. En la
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multiplicidad de la practica teatral de Buenos Aires hay coexistencia de tiempos y
procesos culturales, aunque debe destacarse que las presencias mas densificadas y
extendidas corresponden actualmente a las formas posmodernas y antiposmodernas, o en
términos mas adecuados, de la Segunda Modernidad y de la anti. Segunda Modernidad.
realidad y giro lingiistico: la crisis de la nocion de verdad y de los universales, la
concepcion de la realidad como construccion cultural, arrasan con el principio de
objetividad y certidumbre (Scavino) y con la ilusion de una vision de mundo homogeénea y
monolitica (valida para todos de la misma manera). La experiencia de la realidad se
manifiesta como pura multiplicidad y complejidad.

el pasaje de lo socioespacial a lo sociocomunicacional: se ha producido una
desterritorializacion de la cultura (Garcia Canclini 1995) por el auge de los nuevos y cada
vez mas sofisticados mecanismos de comunicacion (television satelital, correo electronico,
internet, computacion, fibras Opticas, etc). Las posibilidades tecnoldgicas han impuesto
nuevas condiciones culturales, entre las que se destacan las nociones de simulacro y
virtualidad, que implican la pérdida o relativizacion del principio de realidad. Es mas
“real” lo que sucede en la television que en la realidad inmediata. Por otra parte, la
virtualidad permite construir realidades que solo son aparenciales. El simulacro implica la
idea de montaje falso: hace vivir como “real” aquello que “no lo es” (Baudrillard). El auge
de estas manifestaciones y el efectivo impacto de sus realidades aparentes llevan a poner
en crisis el principio de realidad mismo, e incluso la certeza de conocimiento del presente
y el pasado. Otra nocion fundamental al respecto es la de “transparencia del mal”
(Baudrillard): la realidad se ha ausentado bajo un aluvion de imagenes e informacion,
vivimos un mundo de noticias, no de acontecimientos.

heterogeneidad cultural: este concepto del filésofo chileno José Joaquin Brunner permite
pensar la experiencia de la cultura como el entretejimiento de una enorme diversidad de
discursos. La heterogeneidad cultural multiplica la dimensién de complejidad de los
fenémenos y sus motivaciones.

pauperizacion y fragilizacion: un dato fundamental de la nuevas condiciones culturales
argentinas es el empobrecimiento, la pérdida de presupuestos y posibilidades laborales,
con la consiguiente disminucion del nivel de calidad de vida. La pauperizacion econoémica
se encuentra en estrecha relacion con las imposiciones de un mercado cultural que los

teatristas no pueden ignorar en ninguno de los circuitos en los que trabajan. La
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“autonomia” del artista respecto del mercado, la industria cultural y las tensiones
econdmicas dentro del campo intelectual (en sus diferentes grados de determinacion y
virulencia) no parece constituir hoy un tema a discutir: se acepta que de alguna manera esa
autonomia no es ni “pura” ni “ortodoxa” y menos aun necesaria para la labor intelectual y
artistica.

10. la espectacularizaciéon de lo social o la cultura del espectaculo: la teatralidad se ha
difundido en todos los drdenes de la vida social, especialmente en las escenificaciones del
discurso politico. Es mas teatral la realidad que el teatro (Debord), la realidad ha usurpado
la teatralidad y el teatro debe redefinir sus bases (Bartis), el teatro como el espacio de
nostalgia de la realidad (Dubatti 2005b).

Estas nuevas condiciones culturales modelizan la experiencia de los teatristas. La presencia
del nuevo fundamento de valor afecta la produccion y la recepcion de las poéticas teatrales a
partir de diversas variables, que caracterizaremos en otros trabajos. Disefiamos un modelo de
periodizacion del teatro occidental, en el que buscamos relacionar la historia de la civilizacion
con la historia del teatro (Dubatti 2002¢c pp. 141-171). Para dicha periodizacion propusimos
que, a cada una de las visiones de mundo sucesivas, paralelas e interrelacionadas que
constituyen la historia de la civilizacién occidental, le corresponde un conjunto de correlatos
estéticos que definimos bajo el nombre de canon. Por ejemplo, la unidad extensa
supranacional de periodizacion que llamamos Edad Media, uno de cuyos complejos
fundamentos de valor radica en la vision de mundo teocéntrica, posee un canon de teatro
especifico. De la misma manera, creemos que la nueva visién de mundo en la postdictadura
tiene como correlato un conjunto de poéticas teatrales que llamamos el canon del teatro
argentino actual.
Canon de la multiplicidad. El concepto de canon no solo debe comprenderse como un cierto
tipo de macropoética que unifica y subsume los rasgos de muchos individuos textuales sino que
también abarca la relacion que las poéticas sostienen entre si dentro de ella. El canon es el
organismo de interrelacion de las poéticas, las poéticas mismas y su inclusion en un sistema de
produccion, circulacion y recepcion determinado por una comunidad textual o artistica. Dicho
canon opera también como metafora epistemologica de la visién de mundo y su fundamento de
valor.

El canon del teatro argentino en la postdictadura se caracteriza por la atomizacion, la

diversidad y la coexistencia pacifica, solo excepcionalmente beligerante, de micropoéticas y
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microconcepciones estéticas, por lo que elegimos llamarlo el "canon de la multiplicidad".
Como manifestacion de resistencia frente a la homogeneizacion cultural de la globalizacion y
como consecuencia de la desaparicion de las representaciones ideologicas y discursos
totalizadores alternativos, se observa un fenomeno de destotalizacion, que cumple una funcion
cultural desalienadora, deshomogeneizadora y otorga especial valor al lugar de la
“diferencia”. La destotalizacion es consecuencia de la quiebra del pensamiento binario
(Lodge) y sus expresiones son la atomizacion y la diversidad/multiplicidad. Implica la idea de
multicentralidad (no hay *“un” centro sino muchos, incontables) y de coexistencia de modelos
y autoridades de referencia. La destotalizacion determina un paisaje desdelimitado, de
proliferacton de mundos. Josefina Ludmer sintetiza esta nueva experiencia cultural con el
refran “Cada loco con su tema”. “Nuestra concepcion del teatro no es la unica ni la mejor, es
la nuestra”, escribe la directora Monica Vifiao (2004). El efecto de la diversidad recorre todos
los ordenes de la practica teatral actual. Se observa tanto en el estallido de las poéticas dramaticas
y de puesta en escena, como en las ideologias estéticas (implicitas en las obras o explicitadas
teoricamente), las formas de produccion y los tipos de publico, asi como en la aparicion de
nuevas conceptualizaciones para pensar el fenomeno de la diversidad (dramaturgia(s), teatrista,
convivio, entre otras).

La destotalizacion y el auge de lo micropolitico implican la vuelta al uno mismo, contra la
homogeneizacion y otorgan nueva dimension al valor de la diferencia. Este fendmeno es
complementario con el eclipse de las grandes archipoéticas, el desplazamiento de los modelos
superestructurales de referencia. Paradojicamente se ha internacionalizado la regionalizacion
y este canon de la multiplicidad, con su estructura abierta, seria el nuevo modelo
superestructural inclusivo de las micropoéticas mas diversas.

La desdelimitacion genera un efecto de crecimiento en extension del campo teatral, que
rompe la imagen piramidal de la subordinacion jerarquica de las poéticas e instaura una nueva
imagen de horizontalidad, rizomatica: las micropoéticas constituyen una comunidad, se
yuxtaponen en el espacio.

En esta desdelimitacion el teatro sale a buscar sus modelos fuera del teatro (en expresiones y
lenguajes no teatrales, como la literatura, los museos, las matematicas, la ciencia, la biografia
-biodrama-, etc). También se produce un efecto de pérdida o borramiento de la
diferenciacion de territorialidades nitidas: periferias, cruces, mezclas, fronteras, pasajes son

frecuentes.
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Otros rasgos emergentes del canon de la multiplicidad son la destemporalizacion y la
multitemporalidad. En el nuevo teatro de Buenos Aires se advierte una coexistencia de
tiempos estéticos y una paradojica relacion con el valor de lo nuevo. Se oye decir que “Lo
nuevo ha muerto”, pero paraddjicamente esto es nuevo. La crisis y relativizacion del valor de
lo nuevo marca un cambio en la dinamica historica (desarrollamos este tema en esta misma
Introduccion, mas adelante, p. 234 y sigs de nuestra Tesis):

La multiplicidad queda nitidamente expresada cuando se considera en su conjunto las
micropoéticas del teatro argentino: nunca en la historia del teatro nacional las poéticas se
parecieron tan poco entre si. Si en algo se parecen es en la libertad de trabajar sin las
presiones de modelos y autoridades, en la busqueda de la poética deseada. Las nuevas
condiciones de produccion determinan la dificultad de elaboracién de archipoéticas que
unifiquen la nueva creacion teatral en un Unico modelo. Las micropoéticas —espacio de
articulacion de las relaciones entre teatro y subjetividad- se resisten a la homogeneizacion y la
abstraccion en una estructura comin. Hemos llamado a este fenomeno la “conquista de la
diversidad”. Se observa una resistencia a la reductibilidad por el acrecentamiento de la
complejidad (Prigogine) de las poéticas teatrales, densamente atravesadas por la singularidad
de lo subjetivo.

Las voces “teatrista” y “dramaturgia(s)”, es decir, “dramaturgia de autor, actor, director y
grupo”'® son algunas de las nuevas categorias utilizadas para dar cuenta de la multiplicidad
caracteristica del teatro argentino actual, ya sea porque la diversidad es encarnada en el
mismo agente (uno que es muchos, muchos en uno), ya sea porque abre el espectro de
reconocimiento de la diversidad de formas discursivas.

El término "teatrista" se ha impuesto desde hace unos quince afios en el campo teatral argentino.
"Teatrista" es una palabra que encarna constitutivamente la idea de diversidad: define al creador
que no se limita a un rol teatral restrictivo (dramaturgia o direccion o actuacion o escenografia,
etc.) y suma en su actividad el manejo de todos o casi todos los oficios del arte del espectaculo.
Alejandro Tantanian es un ejemplo de esta categoria: en algunos de sus espectaculos se
desempefia simultaneamente como director, actor y dramaturgo. El ultimo Pavlovsky, el de

Variaciones Meyerhold (2004), encamna cabalmente esta nocion: actor, autor, € incluso director.

' Hay quienes hablan también de “dramaturgia musical” y “dramaturgia de la luz”. Véase los estudios de S.
Hemandez vy F. Baeza e¢n Dubatti 2002b.
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En diversas oportunidades hemos destacado que, entre los cambios aportados por el campo
teatral de la post-dictadura, debe contarse la definitiva formulacion de una nocion tedrica que
amplia el concepto de dramaturgia (Dubatti, 1995, 1999 y 2001).

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 sistematizacion que es, en suma, tOsco
reduccionismo. Tratamos este tema en nuestra Tesis, 1.3.1. En cuanto al concepto de convivio,
véase en nuestra Tesis también 1.3.1.

En el canon de la multiplicidad las poéticas conviven y no requieren alinearse en una
determinada escuela, tendencia o movimiento para ser aceptadas. La proliferacion de mundos
y la destotalizacion hacen que en un mismo campo teatral trabajen con idéntica aceptacion y
reconocimiento grupos tan disimiles como La Banda de la Risa, El Periférico de Objetos, De
la Guarda, Catalinas Sur, Los Calandracas, Amanecer (con un elenco integrado por “chicos de
la calle”, bajo la direccion de Javier Ghiglino), El Descueve, Grupo Teatro Libre, La Runfla,
Bachin Teatro, el Muererio, Los Pepe Biondi, El Baldio y Periplo, entre otros muchos. Lo
mismo puede decirse de los teatristas. En el campo de produccion de poéticas no se
encontrara una hegemonica, sino micropoéticas que ofrecen las mas diversas variantes. Se
equivocan quienes pretenden identificar el nuevo teatro, por ejemplo, con una produccion
eminentemente lingiistica como la de Tantanian o Spregelburd. En el nuevo teatro las
poéticas responden a modelos textuales que proponen diferentes concepciones semioticas de
produccion de sentido, archipoéticas que los teatristas y los grupos saben combinar, integrar y
cruzar sabiamente en el seno de sus textos segun las necesidades de cada creacion. Llamamos a
estos modelos confrontados poéfica de la univocidad y poética de la multiplicidad'®.
Respectivamente'?’, a ellos responden los siguientes términos enfrentados por parejas en el
mismo nivel textual:

- transparencia/opacidad;

- monodia semantica/semiosis ilimitada;

- ancilanndad/autonomia;

- ilustracion de un saber a priori/devenir del sentido a posteriori,

- teatro tautologico (de signos conocidos)/teatro “jeroglifico” (de signos que remiten a un

1% Como puede verse, fiel a su naturaleza, el canon de la multiplicidad da cabida también a formas de la
univocidad, como las del teatro tosco o el teatro politico explicito.
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centros urbanos de la Argentina) en las dos ultimas décadas del siglo XX e implican un sélido

golpe a varios de los basamentos en. los que a partir del siglo XV se afianzo el desarrollo

civilizatorio de Occidente. El nuevo fundamento de valor se manifiesta condicionado por la crisis

de la creencia en el proceso del avance de la Humanidad hacia una igualacion democratica y

social y por la relativizacion o desarticulacion del mito del progreso infinito, del valor de "lo

nuevo" como instrumento de cuestionamiento y superacion de lo anterior, del proceso universal
de secularizacion, del mito del dominio humano de la naturaleza, del principio racionalista del

"saber es poder". El nuevo fundamento de valor asume en los individuos y en los grupos sociales

muy diferentes tomas de posicidn, que oscilan entre el rechazo absoluto y la aceptacion acritica

del mismo. Por lo general, las actitudes mas productivas en el campo artistico se ubican en un
lugar de tension paraddjica, sintetizable en la formula "ni apocalipticos ni integrados", al margen

de una polarizacién maniquea (Hopenhayn, 1994).

A nuestro juicio algunas de las variables significativas que condicionan en este contexto el

nuevo régimen de experiencia y su consecuente vision cultural y atraviesan directa o

indirectamente el régimen de produccién y recepcion del nuevo teatro argentino son las que

siguen:

1. crisis de la izquierda y hegemonia del capitalismo autoritarto: primero la crisis y luego la
disolucion de la izquierda como frente internacional, su diversificacion y redefinicion aun
pendiente, marcan en la cultura argentina un afianzamiento politico arrasador del
neoliberalismo. Esto implica un quiebre del paisaje politico del siglo XX, que afecta
notablemente a un campo teatral historicamente ligado al pensamiento de izquierda.

2. asuncion del horror historico de la dictadura y construccion de una memoria del dolor:
represion, terror, secuestros, desapariciones, campos de concentracion, tortura, asesinatos,
violacion absoluta de los derechos humanos. El “trauma” de la dictadura y su duracion en
el presente reformulan el concepto de pais y realidad nacional: exigen repensar la totalidad
de la historia argentina (Romero). Giorgio Agamben escribe: “Pero la imposibilidad de
querer el eterno retorno de Auschwitz tiene para él (Primo Levi) otra y muy diferente raiz,
que implica una nueva e inaudita consistencia ontologica de lo acaecido. No se puede
querer que Auschwitz retorne eternamente porque en verdad nunca ha dejado de suceder,
se esta repitiendo siempre” (Lo que queda de Auschwitz, 2000, p. 105). Asi expresa Levi
en Ad ora incerta esa no-interrupcion: “Es un suefio dentro de otro sueiio, diferente en los

detalles, tnico en la substancia. Estoy comiendo con la familia, o con amigos, o en el
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- recepcion obijetivista/recepcion abierta;
- entrega de mundo cxplicitada verbalmente/entrega de mundo cifrada en la metéfora
epistemoldgica,
- omnisciencia/infrasciencia;
- redundancia pedagdgica/construccion de ausencia;
- metonimia/metafora;
- teatro de ratificacion/teatro de revelacion;
- teatro de identificacion/teatro de contraposicion.
Espectaculos como A proposito de la duda (dramaturgia de Patricia Zangaro, direccion de
Daniel Fanego, estrenado en el 2000 y repuesto en el Ciclo Teatro x la Identidad, 2001)
apuestan a una recepcion objetivista y trabajan con la exposicion de un saber previo. Obras
como las de Walter Rosenzwit, por el contrario, se ubican claramente en el descubrimiento de
sentido «a posteriori de la escritura.
Podriamos afirmar que uno de los rasgos mas frecuentes en el nuevo teatro es la puesta cn
crisis de la nocion de comunicacioén teatral: no hay comunicacion (en el sentido de
transmisién objetivista de un mensaje claramente pautado) sino creacion de una ausencia,
sugestion, contagio. Con el consecuente eclipse del teatro como escuela, de la nocion de
“Biblia pauperum” (Strindberg). La construccién de sentido en la producciéon no se da como
la ilustracidon de un saber previo sino como consecuencia de la poética: el sentido deviene,
deriva a posteriori de la construccidon de la poética. Crisis del racionalismo y crisis del
concepto utilitario de arte. Por otra parte, la ausencia de comunicacion limita el poder de
socializacion del teatro: ha dejado de proveer un saber para la accion. LEstos cambios se
vinculan con la falta de certezas y la crisis del principio de realidad y de verdad. Como una de
las manifestaciones del problema filosofico del giro lingiistico, abunda en el teatro argentino
actual el procedimiento de la autorreferencia teatral, la escena que habla de si misma. Esta
autorreferencia es muchas veces resultado de la pérdida de referencia objetivista —pérdida del

principio de realidad- y de la conciencia de la imposibilidad de llegar al conocimiento del

n valor de intermediario hacia la cosa -desde una concencidn
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operativa y utilitaria- sino que es el camino y a la vez la meta del conocimiento de lo real.

" Seguimos la cstructura binaria X-Y del comparatismo; cn cstc caso cl término X correspondc a la poctica de
la univocidad y el término Y a la de la multiplicidad.

i . - o pora 3 ] ~o
1" Retomarmos para cste concepio a Autonin Artaud, Le thédire el son doubie (1938).
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Sin embargo, son muy numerosos los espectaculos que trabajan en el sentido contrario:
garantizan la comunicacion “mensajista” u objetivista y salen en busca de la recuperacion del
poder pragmatico del teatro. Preservan la capacidad politica al concebir el teatro como una
accion productora de sentido en un determinado campo de poder en torno del funcionamiento
de las estructuras de poder en dicho campo, con el objeto de incidir en ellas, accion que
implica una distribucién de los agentes del campo en amigos o enemigos. El reciente ciclo
Teatro x la Identidad —que incluyd mas de cuarenta espectaculos- no es la Unica excepcion:
piénsese en los trabajos de Catalinas Sur, el teatro-foro de Los Calandracas (Teatro para
Armar), el grupo Periplo, Morena Cantero Jr, la labor de Inés Sanguinetti en barrios
carenciados, el Grupo Amanecer, la dramaturgia de Mario Cura y Carlos Alsina y tantos otros
(véase al respecto Dubatti, 2002b).

Dentro de uno u otro modelo semidtico de la univocidad o de la multiplicidad, lo cierto es que
el teatro argentino actual se ha convertido en un espacio de resistencia. Contra el olvido y la
insignificancia frente a la unificacion del mundo por la hegemonia del neoliberalismo
autoritario y la desarticulacion y redefinicion todavia no concretada de la izquierda, el teatro
sigue enarbolando la bandera de la lucha por los valores humanistas fundamentales (derechos
humanos, calidad de vida, justicia, igualdad sccial, identidad y conocimiento del pasado,
democratizacion del saber, trabajo, etc.). De esta manera, marca una actualizacion de
pensamiento que también aparece registrada en el campo de las Ciencias Scciales en
Latinoamérica, como lo demuestra el estudio de Nancy Morris y Philip R. Schlesinger (2000).
El lenguaje teatral se afirma como resistencia, ademas, a partir de su especificidad cn lo
auratico (el intercambio directo entre el actor y el espectador, sin intermediaciones técnicas),
contra la desterriterializacion, a favor de la educacion y contra la transparencia del mal. Come
una vuelta a lo humano en una sociedad fragilizada, dividida, escéptica y violenta, el arte se
ha constituido en oasis de sentido c¢n una cultura sin sentido.

El teatro argentino de la postdictadura no solo es resistencia: también resiliencia, capacidad
de construir en la adversidad. Genera sentido con la falta de sentido, obticne riqueza de la
pobreza, encuentra productividad en el dolor, transforma la precariedad en potencia estética e
1deologica. Los teatristas de la postdictadura han sabido encontrar los mecanismos para
transformar la fragilizacion, la pobreza y la violencia en opciones creativas. “La resiliencia es
una condicion humana —escriben los doctores Néstor Suarez Ojeda y Mabel Munist- que ha

sido estudiada por médicos y cientificos y, tomando la palabra de los ingenieros y arquitectos



[£9]
(0]
~3

que la aplican para referirse a los materiales de la construccion, la han definido como la
capacidad humana para sobreponerse a las adversidades y construir sobre ellas. Es decir que
hay dos conceptos importantes: el primero es esa virtud de enfrentar y sobreponerse a las
desgracias, y el segundo es ser capaz de fortalecerse y salir transformado a partir de ellas”
(2001).

Si bien es cierto que la pauperizacion y fragilizacion del estado y la calidad de vida en la
Argentina han ido en aumento, también lo es que los teatristas estan dotados de los dos
atributos sefialados por Suarez Ojeda y Munist y se destacan por su extraordinaria capacidad
para enfrentar las dificultades que afrontan el campo teatral y la realidad argentina en su
conjunto y “hacer de necesidad virtud” de acuerdo con la antigua expresion castiza. “A
diferencia del teatro europeo y americano —nos decia Ricardo Bartis en un dialogo reciente-,
el argentino no necesita dinero para sus producciones. Hemos aprendido a trabajar sin plata, y
hemos convertido la precariedad de nuestros medios en una fuerza ideologica y estética”
(entrevista realizada en diciembre de 2001, recogida en Cancha con niebla, 2003).

La multiplicidad queda también nitidamente expresada cuando se considera en su conjunto las
micropoéticas de la actuacion en el nuevo teatro de Buenos Aires.

Las micropoéticas —espacio de articulacion de las relaciones entre teatro y subjetividad- se
resisten a la homogeneizacion y la abstraccion en una estructura comun o a la subordinacion
en un esquema jerarquico. Se apropian, sin reivindicar ningin tipo de “purismo” u
homogeneidad, de estrategias y procedimientos provenientes de diversos modelos actorales.
El estado de relaciones de las micropoéticas entre si es la comunidad o yuxtaposicion. Hemos
llamado a este fendmeno la “conquista de la diversidad”. Se observa una resistencia a la
reductibilidad por el acrecentamiento de la complejidad (Prigogine) de las poéticas actorales,
densamente atravesadas por la singularidad de lo subjetivo, concebido como un espacio de
diversidad e hibridez.

Sin voluntad de realizar un inventario completo y cerrado, pueden caracterizarse al menos
nueve grandes modelos o tendencias en las concepciones de la actuacion (a su vez con
variaciones internas) hoy vigentes en el nuevo teatro de Buenos Aires. Los plantearemos
brevemente, esbozando en pocas lineas solo algunos rasgos identitarios de su sistema, y
sefialando segln los casos aquellos teatristas y grupos que mejor evidencian a nuestro juicio
las practicas de cada modelo aunque nunca en forma ortodoxa u excluyente, siempre bajo la

forma de la mezcla y la hibridez:
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1. El actor realista-naturalista de formacion stanislavskiana (o en variable strasberguiana, o
mutatis mutandis a lo Hedy Crilla), considerado erroneamente durante décadas como el
modelo del “actor universal”. Si bien se sigue tomando extensamente esta concepcion por
su utilidad para el trabajo “de velocidad” en cine y television, hoy se encuentra
fuertemente sujeta a revision por los teatristas en dos direcciones fundamentales:

a) se cuestiona el concepto de organicidad en tanto subsidiario de una epistemologia
iluminista-positivista heredada de los siglos XVIII y XIX, hoy atacada y desplazada
por las revolucionarias revelaciones -en el siglo XX- del psicoanalisis, la linguistica y
la semidtica, las teorias de la narracidn, los estudios de género, el descontruccionismo,
las ciencias politicas (en especial las teorias sobre el poder de Foucault) y el
poscolonialismo ' La pregunta que plantean los cuestionadores del concepto de
organicidad es: jen qué aspectos la realidad y el hombre, que se manifiestan como
pura complejidad y diversidad, pueden reducirse a respectivas unidades organicas de
dominios inteligibles y manejables? A diferencia de la voluntad de conocimiento y
dominio por el saber que impone la organicidad, el teatro parece reivindicar hoy -y
desde hace décadas- la categoria de infrasciencia (no-saber);

b) se intenta releer los textos de Stanislavsky fuera de los marcos impuestos ya por el
socialismo, ya por el modelo industrial norteamericano''®, asi como redescubrir
aspectos silenciados de su produccion y especialmente reveladores en su epistolario y
textos fragmentarios.

Entre los revisores actuales del pensamiento de Stanislavsky desde la practica escénica

interesa la produccion del director y actor Luciano Suardi; entre los cuestionadores mas

solidos, se destaca el actor y director Ricardo Bartis, teorico interesante sobre el valor de

' En tanto la nocién de organicidad se vincula a la de identidad, es provechosa la consulta de los trabajos del
sociblogo y tedrico cultural Stuart Hall. También, Pablo Vila, “Identidades culturales y sociales™ (2001).
""°Resultan muy valiosas las observaciones de Gustavo Geirola sobre ¢l modelo actoral stanislavskiano y el
capitalismo en su libro Teatralidad y experiencia politica en América Latina (2000). En el Capitulo II, a partir de
una relectura de Marx, Geirola revisa los principios stanislavskianos como “estructura histérica de la teatralidad
capitalista” en Ia medida en que el cuerpo del actor es transformado en maquina y, retomando cl paralelo con cl
texto de Marx, se transforma en “una maquina universal por sus posibilidades tecnoldgicas de aplicacion y
relativamente poco supeditada en su aspecto geogréfico a circunstancias de tipo local” (E/ Capital). Para Geirola
el método de Stanislavski “remite a la cientificidad universalista” y “puede rendir lo mismo en Moscu que en
México, en Lima que en Montevideo porque justamente su definicin [...] se basa en una conceptualizacion del
cuerpo del actor como maquina dentro de un sistema de produccién artistico seriado. controlable, repetible,
transnacional, transhistorico y hasta transexual” (p. 74-75). En el Capitulo 11 Geirola s¢ deticnc ¢n las
“impugnaciones” a Stanislavski que surgen de una relectura de E/ ser v la nada de Jean-Paul Sartre para devenir
cn el concepto de “tcatralidad de la guerrilla®, que desarrolla en el Capitulo IV a partir de un analisis de “la
optica politica de la teatralidad de la guerrilia y las posibilidades o limites de la corporalidad por ella implicada™
(p. 126) a través de los textos del Che Guevara.
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la infrasciencia en la creacion teatral'''. Estrechamente vinculado a esa revision esta el
campo tematico de Variaciones Meyerhold (2004).

El actor teatralista de tradicion popular local. En los ultimos veinte afios se ha advertido
un interés creciente por el estudio y puesta en practica de las estrategias actorales de
algunos actores argentinos del teatro popular-comercial, el circo criollo, el varieté, la
revista portefia y el radioteatro. Interesa recuperar ciertas figuras como modelo —José y
Pablo Podesta, Nini Marshall, Luis Sandrini, Florencio Parravicini, Pepe Arias, el dio
Buono-Striano, Dringue Farias, entre muchos-, asi como ciertos procedimientos actorales
vinculados al sainete y el grotesco criollo: la maquieta, la mueca, el latiguillo, el camelo,
el “salirse del personaje”, etc. Sobresalen al respecto el proyecto de la Escuela de Circo
dirigida por los Hermanos Videla, la poética de investigacion de La Banda de la Risa, el
actor y director Enrique Federman, Los Macocos y los espectaculos Recuerdos son
recuerdos y Glorias portefias.

El actor teatralista de tradicion culta europea. De la mano de Cristina Moreira y Raquel
Sokolowicz, se extienden rapidamente en Buenos Aires las estrategias del “clown”, segiin
el modelo de Jacques Lecoq y la intermediacién de su discipulo Philippe Gaulier.
Sobresale al respecto el trabajo teorico-metodologico de Daniel Casablanca, traspuesto
ensayisticamente por Maria Romano. Con rasgos diversos pero solidarios con la linea del
teatralismo, se suman los aportes del “nuevo circo” (Gerardo Hochman, Marcelo Katz) v
diferentes formulaciones del teatro corporal a lo Etienne Decroux (Pablo Bonta y la

Compaiiia Buster Keaton) y la “impro” (técnicas del actor de improvisacion).

4. El modelo actoral de la antropologia teatral. Ya sea a partir de los estimulos o francamente

bajo el magisterio de Jerzy Grotowski, Eugenio Barba o Richard Schechner, o invocando
una lectura del precursor Antonin Artaud, en Buenos Aires son diversos los grupos y
actores que trabajan de acuerdo a los principios del teatro antropoldgico y su planteo de
una teatralidad anterior al arte y cimentada en la observacion de la cultura y la naturaleza,
con la consecuente ampliacion del concepto de teatro hacia la parateatralidad y las
actividades performaticas. Este modelo del actor —en el que sobresalen los trabajos de
Guillermo Angelelli, Cecilia Hopkins, El Baldio, El Muererio y los grupos nucleados en
El Séptimo, entre otros- se vincula con...

el modelo actoral de la teatralidad de lo “no teatral”. Aunque coincidente en ciertos

"1 Véanse sus reflexiones en Cancha con niebla. Teatro perdido: fragmentos, ed. J. Dubatti, 2003.
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aspectos con el teatro antropologico y las cultural performances, es la poética que explota
la teatralidad de lo que no es considerado teatral en determinado periodo. El mejor
ejemplo de la postdictadura es Batato Barea y su credo estético expresado en diversas
oportunidades en los ultimos afios de su vida: “El teatro no me interesa para nada. Los
actores estan muy formados y prefiero trabajar con gente sin ninguna formacién (...) Me
gustan los actores como La Pochocha, Klaudia con K., Claudia Marival y los travestis de
murga (...) Que la diversion reemplace al teatro. No creo en los ensayos ni en los
espectaculos demasiado planificados (...) El que actie, que actue como quiera, mal o
bien”. La teatralidad, en suma, de los no-actores''?. Solidarios con esta concepcion son los
trabajos de Federico Ledn (Museo Migue! Angel Boezzio, Proyecto Museos), Beatriz
Cattani y Mariano Pensotti (Los 8 de julio, Proyecto Biodrama) y las tensiones entre teatro
y futbol sobre las que reflexiona Bartis. Especialmente, el grupo de Arte en la Calle del
Centro Cultural de la Cooperacion.

6. El actor como supermarioneta simbolista. Es el caso de los actores que —como queria
Edward Gordon Craig-, a través de diversidad de estrategias, se ponen al servicio del
lenguaje directorial entendido como la revelacion de la Idea o esencia de lo real. Es el
caso de los actores-manipuladores en El Periférico de Objetos.

7. El narrador oral, variable del actor épico. Desarrollada en la Argentina desde mediados de
los ochenta pero con antecedentes relevantes —Dora Pastoriza de Etchebarne, Luis
Landriscina, entre otros-, la narracidon oral es puesta en practica por un performer/actor
que centra su desempefio en la practica del epos. Senala Pavis: “El performer es aquel que
habla y actiia en nombre propio (en tanto que artista y persona) y de este modo se dirige al
publico, a diferencia del actor que representa su personaje y simula ignorar que no es mas
que un actor de teatro. El performer efectua una puesta en escena de su propio yo, el actor
desempenia el papel de otro” (1998, p. 334). El narrador es performer cuando esta en
situacion o trabajo de presentacion; es actor cuando esta en situacion de re-presentacion y
compone —siquiera parcialmente- un personaje. El épos o diégesis, procedimiento por el
que se narra refirtendo verbalmente los acontecimientos, se combina en la narracion oral
con la mimesis: presentificacton directa de los acontecimientos verbal y/o no verbalmente,

a través del recurso de la escena. Entre los artistas que sobresalen en esta practica figuran

"2 para ampliar este credo, remitimos a Jorge Dubatti, Batato Barea y el nuevo teatro argentino (1995, pp. 111-
117).




Ana Maria Bovom, Marta Lorentem, Ana Padovani, Claudio Ferraro, Norma Alves,
Claudio Ledesma, Juana La Rosa, entre otros.

8. El actor como delegado comunitario. Entre las formas de perduracion del teatro medieval
en la modernidad y posmodernidad, se destaca el actor como representante de una
comunidad, en la antipoda del concepto de vedette o primera figura''®. El actor no es un
técnico de la representacion dramatica sino un miembro de una determinada formacion:
vecinos, profesionales, alumnos universitarios, secundarios o primarios de la misma
institucion, etc. Es muy comun en las murgas y en los grupos del teatro neocomunitario y
callejero (Catalinas Sur, Teatral Barracas, La Runfla), donde los actores profesionales se
integran a una “masa” —generalmente numerosa- de no-profesionales.

9. El actor que investiga en las tradiciones orientales. Aunque de escaso desarrollo aun en
Buenos Aires, diversos teatristas se apropian de las estrategias del butoh, noh, katakali,
método Suzuki, bunraku, para sus espectaculos (José Maria Lopez v el Kumis Teatro,
Moénica Vifiao, Gustavo Collini, Grupo de Titiriteros del Teatro San Martin, entre otros).

Estos son algunos de los modelos actorales en los que, desde diferentes proyectos e ideologias

estéticas, abrevan las micropoéticas actorales, propiciando mezclas, cruces, heterodoxias, y

generan productos de gran heterogeneidad poética interna. Multiplicidad del canon, entonces,

inscripta no so6lo en la  diversidad de los modelos y autoridades de referencia

(multicentralidad) sino también en la hibridez interna de las poéticas. De alli que un esquema

critico para el estudio del actor, para el analisis de los trabajos que actualmente se presentan

en el teatro de Buenos Aires, requiera al menos tres momentos: A) Estudio de los saberes y

disponibilidad del actor; B) Estudio del trabajo del actor en los procesos de creacion de un

espectaculo; C) Estudio del desempefio semiotico del actor en el sistema de signos de dicho
espectaculo'"”. Pura complejidad, desafio incalculable a la tarea critica.

El “canon de la multiplicidad” es emergencia de las nuevas condiciones culturales y se

mantfiesta como rasgo compartido por las grandes capitales teatrales del mundo.

El nuevo valor de lo convivial: la politica. Por las caracteristicas sefialadas, el teatro tiene en

la actualidad la capacidad irrefrenable de ir contra la corriente histérica en muchos aspectos.

Se subleva, se opone, se niega a la globalizacion y a cualquier aspiracién hegemonica de la

'3 Sugerimos la lectura de Ana Maria Bovo, Narrar, oficio trémulo. Conversaciones con Jorge Dubatti (2002).
14 Véase al respecto, Ph. Van Tieghem, Los grandes comediantes (1400-1900) (1968, pp. 7y sigs).
113 J_ Duballi, Modelo de andlisis de la poética del actor (en prensa).



mundializacion sonada por la nueva derecha. El teatro es resistencia contra las nuevas

condiciones culturales que impone el neoliberalismo:

a)

b)

d)

contra la desterritorializacion que promueven las nuevas redes comunicacionales —
television, internet, conexiones satelitales, chateo (Garcia Canclini, 1995)-. El teatro exige
territorialidad, la reunion en un espacio geografico real —una sala o cualquier otro lugar-,
en un centro territorial que preserva lo socioespacial contra lo sociocomunicacional.

contra la desauratizacion del hombre que promueven las intermediaciones técnicas
(Benjamin). A diferencia del cine, la radio o la television, el teatro preserva el intercambio
auratico de los cuerpos reunidos en el centro territorial, el convivio, el encuentro de
presencias, rechaza la reproductibilidad técnica y promueve lo humano efimero, el afectar
y dejarse afectar en la experiencia de contacto inmediato con el otro. Es por ello que el
teatro no admite ser trasvasado al soporte cinematografico o televisivo sin la pérdida de su
singularidad discursiva, sin su aniquilacion. El teatro es para el hombre un permanente
recuerdo de su naturaleza temporal (Bartis).

contra la mercantilizacién. El teatro no admite por su naturaleza convivial ser enlatado,
enfrascado y transformado en mercaderia en serie, es solidarto con “el repudio de la
mercantilizacion de los bienes culturales” que propone S. Amin como plan para la lucha
contra el imperialismo.

contra la homogeneizacion cultural de la globalizacion. A diferencia de otras formas
artisticas complementarias con los procesos de globalizacion, el teatro favorece en los
grupos minoritarios del convivio la pulsidn contraria a la globalizacién, la localizacion
(Beck, Robertson), la singularidad de las identidades culturales, el regreso al “uno
mismo”, al saber del grupo, la tribu, la regidn o la nacion.

contra la insignificancia, el olvido y la trivialidad. El teatro exige construir sentido y
pensamiento, se plantea como espacio de proyeccion de la memoria, como oasis de
sentido en una realidad que parece haber perdido su principio de organizacion. El teatro se
transforma en una herramienta de asuncidn del horror historico y a través de sus metaforas
invita a repensar la historia nacional y a elaborar un discurso memorialista. El convivio
conduce al encuentro con uno mismo y un mayor grado de conciencia de si.

contra la supuesta univocidad de lo real y el pensamiento Unico. En tanto lenguaje dotado
de semiosis ilimitada, el teatro propone metaforas de la realidad que la revelan como

multiplicidad y complejidad, el teatro opera como una amplificacion nunca del todo



g)

h)

1)

k)
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abarcable del mundo a través del despliegue de otros mundos ficcionales y poéticos
paralelos a este mundo.

contra la hegemonia del capitalismo autoritario y el neoliberalismo. El teatro se configura
en la sociedad actual como un tipico instrumento de contrapoder (Deleuze), de creacion de
espacios micropoliticos alternativos para la construccién y el desarrollo de otras
subjetividades (Pavlovsky). Esas micropoliticas se transforman en armas contra el
solipsisimo y el narcisismo introspectivo, favorecen la religacion social, el trabajo en
equipo, la practica comunitaria, lo grupal. “No se va al teatro para estar solo™.

contra la pérdida del principio de realidad, la transparencia del mal y el simulacro. En una
realidad sumergtda bajo un alud de imagenes e informacion, agobiada de noticias y vacia
de acontecimientos, el teatro nos aleja de la dispersion enajenante e invita a la
concentracion, a demorarse en el apartamiento, a detenerse a mirar, al retiro reflexivo en
la oscuridad de la sala en convivio con los teatristas, los técnicos y el publico. El teatro
exalta en su vision minimalista —por necesidad el convivio teatral es minoritario, st se lo
confronta con las posibilidades masivas del cine o la television- la medida originaria de lo
humano: “lo menos es mas” resulta una de las formulas mas frecuentes en los territorios
poéticos de la escena.

contra la espectacularizacién de lo social o la cultura del espectaculo. Si la teatralidad ha
sido usurpada por lo social —en términos de Guy Debord- y hoy los politicos son “mas”
actores que los actores de teatro (Bartis), la escena resiste reformulando el concepto de la
teatralidad y denunciando el artificio social.

contra la pérdida de la praxis social. El teatro se sale de si y parte nuevamente en busca de
su perdida funcién social, desde una nueva experiencia y desde nuevos saberes. ;Un
nuevo teatro social? Las practicas de los grupos y agrupamientos Catalinas Sur, Los
Calandracas, Amanecer, Crear Vale la Pena, Teatroxlaidentidad, Brazo Largo, Morena
Cantero Jr. y de muchos otros teatristas asi lo demuestran.

contra la paralisis que genera la pauperizacion. El teatro actual no solo es resistencia;
también resiliencia, capacidad de construir en tiempos de adversidad. En este sentido el
teatro resiste contra la pauperizacion y la fragilizacién, contra el avance del
empobrecimiento. Frente a los avances tecnoldgicos —en gran parte inaccesibles por sus
costos-, la actitud resiliente del regreso al convivio. La adversidad de los tiempos exige

estas mutaciones y redefine la resistencia y la resiliencia como expresiones de lo nuevo.
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El teatro parece un lenguaje especialmente disefiado para resistir la mundializacion imaginada
por la nueva derecha y la expansion capitalista. El teatro es complementario con la utopia de
la izquierda de un “mundo multipolar” y policéntrico, un “mundo regionalizado”, donde
paraddjicamente lo que se mundialice sea la multipolaridad. Samir Amin afirma: “En mi
opinidn, una nueva izquierda a la altura del desafio deberia fijarse el objetivo de imponer, en
una primera etapa, la reconstruccion de un mundo multipolar, que es la condicion
indispensable para ofrecer a las fuerzas progresistas espacios de autonomia que les permitan
producir progresos que seran, como siempre, desiguales entre un pais y otro en los diferentes
momentos. Esta construccién multipolar supone, por definicion, el desmantelamiento de la
hegemonia norteamericana y, por eso mismo, la busqueda de convergencias minimas entre
todas las fuerzas politicas y sociales que se opongan a ella” (2003, p. 216). Si se observa el
comportamiento de los campos teatrales entre si, se impone ese funcionamiento de
regionalizacion o multipolaridad, efecto de ilusion de “desconexién”, que preferimos llamar
“conexion rizomatica” entre los campos teatrales. Autonomia, intereses regionales, respeto
por las diferencias y la singularidad, organicidad interna y no sometida a los mandatos
igualadores de las exigencias globalizadoras.

Por su lenguaje, por su dinamica, el teatro es, frente al auge del neoliberalismo, una
herramienta de formacidon de subjetividades alternativas. St el sistema capitalista mundial
manifiesta sintomas de senilidad y se hace imperativo superarlo para asegurar la
supervivencia de la humanidad, el teatro constituye una de las contribuciones mas importantes
a esa superacion desde la esfera micropolitica de formacién de subjetividades alternativas.

El teatro, entonces, ;solo compensacion resistente en un mundo hostil norteamericanizado?
O también un modelo cultural precursor hacia el disefio de un mundo politico regionalizado
para el futuro?

Relativizacion del concepto de “lo nuevo” en el teatro actual. Afirmar a comienzos del
siglo XXI que el principio del teatro es la institucion ancestral del convivio es coherente con
un rasgo emergente en el campo teatral de hoy: la relativizacion del valor de lo nuevo. Si la
historia del teatro de Occidente puede ser pensada a partir de pulsos de modernizacion, de
cuestionamiento y superacion critica de las concepciones teatrales previas, lo cierto es que en
la actualidad no esta claro qué es nuevo y qué no lo es. Esta incierta situacion de la categoria
de lo nuevo en el teatro de Buenos Aires —compartida sincronicamente con el teatro de otras

grandes capitales escénicas del mundo- evidencia un estado inédito en la historia de la escena



occidental, en estrecha relacion con las nuevas condiciones culturales. La relativizacion de lo

nuevo como valor se manifiesta en un conjunto de fenomenos:

a)

b)

La paraddjica novedad de la “muerte” de lo nuevo. Para muchos teatristas actuales lo
nuevo “ha muerto” como valor. El campo teatral se ha diversificado a tal punto que hay
absoluta libertad para buscar modelos en las tradiciones y en las expresiones mas
distantes, en el presente y en el pasado, dentro del teatro o fuera de €l (en otros lenguajes
artisticos o mas alla del arte), en la Argentina o en cualquier otra parte del mundo, sin que
el valor de lo nuevo parcele un campo recortado de investigacion para esas busquedas. En
el mismo campo teatral conviven De la Guarda y su teatro de alturas con Claudio
Gallardou y su recuperacion del sainete, el Periférico de Objetos y su investigacion sobre
Heiner Miiller, Guillermo Angelelli y su busqueda ritual. Sin embargo, el sentido de
obsolescencia de lo nuevo es nueva en la historia del teatro, implica una paradojica
novedad.

La reduccion del margen de sorpresa y contraposicion. La relativizacion del valor de lo
nuevo se expresa en un adelgazamiento de la capacidad de sorpresa del teatro actual.
Practicamente no existen hoy las poéticas de contraposicion (Lotean, 1988) radicalizada,
es decir, aquellas que plantean un contraste profundo con los habitos de recepciéon del
espectador avisado. ;Como sorprender hoy? Las poéticas del teatro actual parecen remitir
aun “déja vu” permanente, a una ratificacion del “nada nuevo bajo el sol”.

Lo nuevo es tal en contexto. En el marco de la crisis de los universales y del principio de
verdad, lo nuevo deja de ser una categoria de valor internacional, comun a todos los
hombres, para convertirse en una reformulacion de cada cultura en su contexto. La
corriente filoséfica del “giro linglistico” (Scavino) pone el acento en la necesidad de
preguntar por las construcciones culturales cuando se trata de indagar una vision de
mundo y una manera de concebir lo real. De esta manera, una practica de teatro ritual que
pueda cargarse de “novedad” para los espectadores de Buenos Aires tal vez no adquiera la
misma dimension en Corrientes o Jujuy, centros mas proximos a las formas parateatrales.
El desnudo que escandaliza a un sector reaccionario de alguna provincia retardataria sélo
genera bostezos en Rosario o Cordoba. Lo nuevo no vale con la misma medida para todos
y exige la actitud del “matematico loco” de la que hablaba Samuel Beckett (Cerrato,

2000): para cada calculo de medicion, un instrumento diferente.
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La aceleracion de los cambios. El sentimiento o la emocion de lo nuevo mutan con
vertiginosa rapidez. Lo que parecia considerablemente nuevo ayer ya no lo parece hoy, a
la luz de una reconsideracion, y se vera menos afectado aun mafiana. Lo nuevo parece
reducido a moda instantinea, snobismo de lo efimero. “;Qué es lo nuevo en la ultima
media hora?”, expresion de la contradiccion a que se enfrentan quienes no reconocen la
zona de clivaje de esta categoria.

La vigencia del canon de la multiplicidad, que propicia micropoéticas y micropoliticas de
lo nuevo. Si aceptamos que lo propio de los campos teatrales hoy es la desdelimitacioon,
la proliferacion de mundos, el “cada loco con su tema”, el valor de la diferencia, la
comunidad pacifica o sélo circunstancialmente beligerante, de esta manera cada teatrista,
grupo o compaiiia redefinen el sentido de lo nuevo segiun su propio régimen de
experiencia y su propio angulo de afecciones, de acuerdo a su micropoética y su
micropolitica (Dubatti, 2002b). No es lo mismo lo nuevo para Vivi Tellas, para Ricardo
Bartis o para el grupo Catalinas Sur.

Un efecto ilusorio de destemporalizacion. Las nuevas condiciones del funcionamiento del
valor de lo nuevo en el teatro actual generan la impresion de una puesta entre paréntesis
del devenir historico, de una suspension ilusoria del tiempo confrontada con la experiencia
de “fluir” temporal del pasado. No se siente “avanzar” el teatro o “progresar”’ hacia un

determinado modelo futuro sino, por el contrario, las practicas teatrales parecen

expandirse en el espacio sin progresion temporal.

Un efecto real de multitemporalidad. En el campo escénico conviven diferentes tiempos
teatrales, de las perduraciones de la premodernidad a la posmodernidad (Dubatti, 2002c,
Cap. X). Incluso el imaginario y las poéticas de algunos de los teatristas brillantes —Paco
Giménez, Alejandro Urdapilleta, Ricardo Bartis- parecen transcurrir en el futuro,
revelando verdaderas metaforas y estéticas de anticipacion.

La emergencia de “nuevas” categorias teoricas para definir practicas ancestrales. En los
ultimos quince afios se han formulado dentro del campo teatral nuevas categorias para
pensar sus manifestaciones actuales. Entre ellas sobresalen las de “teatrista”,
“dramaturgia(s)” y creemos que debe sumarse a ellas la de “convivio”. Pero si bien estas
categorias —como la de convivio- se instalan en el campo teatral portefio en los dltimos

afios, implican el reconocimiento de practicas ancestrales, tan antiguas como el teatro
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occidental. Basta pensar en un teatrista como Moliére, o en la dramaturgia de actor tan

practicada en la Edad Media o por los artistas de la commedia dell’arte.
Estética de la multiplicidad. Pavlovsky se caracteriza por la modernizacion permanente de
su teatro. Un rasgo sobresaliente de su produccion es el dialogo que entabla con la sucesion de
cambios en las condiciones culturales del pais y del mundo. En el periodo de la postdictadura
pueden definirse dos momentos centrales en el teatro de Pavslovksy y en su fundamento de
valor:
a) un momento anterior al reconocimiento internacional de la disolucidn de la izquierda como
discurso macropolitico totalizador (corresponde a los afios de la postdictadura 1984-1990); es
el que estudiaremos en este capitulo V.
b) un momento de reconocimiento de la disolucion de la izquierda, inicial desorientacion y
afianzamiento en el discurso micropolitico alternativo de la resistencia, a la espera del
advenimiento de las nuevas condiciones historicas para la refundacion del socialismo;
corresponde a los afios de la postdictadura (1991-2004), es decir, hasta el presente, que
estudiaremos en el capitulo VI de nuestra Tesis.
Durante la primera etapa de la postdictadura Pavlovsky prolonga la poética macropolitica
iniciada en los setenta pero, frente a las nuevas condiciones culturales, adelgaza su impacto de
choque y multiplica su opacidad, su densidad metaforica. La democracia reordena el campo
de fuerzas politico y las tensiones con la globalizacion, asi como la profundizacion de la crisis
de la izquierda no brindan a Pavlovsky una definicion clara del “enemigo contra quien
luchar”. Pavlvosky continuara hasta Paso de dos (1990) investigando en la figura de los
represores o complices civiles cuyo modelo remite a F/ sehior Galindez. Hay una profunda
continuidad entre el teatro macropolitico de choque con este nuevo teatro de los ochenta, sin
embargo, pueden observarse dos importantes diferencias:
1) un cada vez mayor extrafiamiento de la imagen realista, como producto de la densificacion
metaforica y de la necesidad de volver a velar el referente.
2) este teatro macropolitico comienza a ser cuestionado desde la ca}da vez mas profunda crisis
de representatividad de la izquierda y pierde ademas, en el nuevo contexto, su funcion
desenmascaradora. La circulacion de saberes en la democracia hace que toda la informacion
esté a la vista y, por lo tanto, desaparece la percepcion de lo obsceno caracteristica del efecto
de El sefior Galinde:z. El teatro de Pavlovsky pierde “exclusividad” develatoria y se afianza en

la nueva funcion de la construccion memorialista, del ejercicio de reflexion sobre los vinculos
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entre el pasado inmediato de la dictadura y el presente. Potestad, Pablo y Paso de dos, las tres
grandes obras de este periodo, evocan el horror de la dictadura desde la continuidad en el
presente de los represores. Es un teatro que encuentra su funcidn catartica en la iluminacion
del trauma historico: la toma de conciencia del horror del pasado, constitutivo de la historia y
la identidad argentinas; de las condiciones culturales y politicas que lo hicieron posible, y de
su perduracion en el presente. Pavivosky sostiene, como Primo Levi, que en la postdictadura,
la dictadura no ha terminado.

Si tematologicamente Pavlovsky continia con la serie de represores y colaboracionistas
civiles, morfoldgicamente investigara en una categoria nueva, la “estética de la
multiplicidad", cuyo origen se remonta a la década del sesenta, a la por nosotros denominada
“protoestética de la multiplicidad” enunciada en su metatexto de 1967 (véase en nuestra Tesis,
capitulo II). Pavlovsky define la “estética de la multiplicidad” como un teatro “no
representacional”’, que se sostiene en una narrativa de intensidades, ritmica, de
condensaciones emocionales, que se dispara fragmentariamente hacia multiples direcciones, y
que no mantiene la linealidad ni la coherencia del relato tradicional. Pavlovsky lo llama
también “teatro de estados” caracterizado por las tensiones entre ficcton y no ficcidn, poesia y
convivio, representacton y presentacion, es decir, la inestabilidad postdramatica (Oscar
Comago, 1999). Un teatro que logra mostrar al espectador tres ordenes conviviendo e
interrelacionandose:

a) la presencia convivial, territorial, de los cuerpos actorales, la dimensién humana, presencial
del actor;

b) los procedimientos de trabajo, el caracter performativo del actor, las estrategias de su
desempeiio, las convenciones de la teatralidad;

c) el orden ficcional-metaforico, el mundo paralelo al mundo, el desvio de lo real, la esfera
dramatica, el fenomeno de desterritorializacidon poética.

Para Pavlovsky, de acuerdo con el impacto grotowskiano de su pensamiento, la base del
acontecimiento es el cuerpo, el espectaculo del cuerpo afectado por el convivio, por el trabajo
y por los mundos poéticos. Bajo la estética de la multiplicidad el teatro se compone de
“microestados actorales” que en su sucesion van componiendo una cartografia de intensidades
variables. El cuerpo afectado inscribe el atravesamiento de una multiplicidad de discursos,
que hace estallar el principio de entidad psicologica del realismo y lo transforma en un

espacio de cruce de inscripciones fisicas, culturales, sociales, politicas, ideologicas. Los
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analistas del teatro de Pavlovsky, en especial Alfonso de Toro y Claudia Angehrn, aciertan en
establecer un paralelo entre la estética de la multiplicidad y la plastica de Francis Bacon.
También acierta Cristina Pifia cuando piensa el teatro de Pavlovsky desde lo rizomatico
(2000).

La "estética de la multiplicidad" es una sirtesis de muchos saberes anteriores: la experiencia de
la postvanguardia en los sesenta, la frecuentacion investigativa del teatro de Samuel Beckett, el
trabajo con Alberto Ure en Atendiendo al seiior Sloane y en Telarafias, el descubrimiento de la
multiplicacion dialéctica en el proceso creador a comienzos de los setenta y especialmente el
protagonismo que adquiere la corporalidad en la dialéctica autor-actor. Es también una
actualizacion del pensamiento de Pavlovsky de acuerdo a la complejidad de los nuevos tiempos,
y al teatro que el propio Pavlovsky empieza a ver en Buenos Aires en los ochenta (especialmente
el de Alberto Ure, Ricardo Bartis y los exponentes de las llamadas “nuevas tendencias” (Dubatti,
1995¢). Potestad y su deriva a lo largo de los afios, constituyen una de las experiencias centrales
para la toma de conciencia y formulacion de este concepto. Hay una proporcion directa entre la
crisis de confianza en el discurso totalizador de la izquierda y el avance de Pavlovsky hacia el
reconocimiento de la complejidad. El dramaturgo reflexiona sobre este tema desde mediados de
los ochenta y comienza a fijar sus conceptualizaciones en numerosos articulos posteriores, como
los citados en p. 38 de nuestra Tesis (Cap. 1.1). En un texto publicado en el namero de la revista
£l Ojo Mocho dedicado a Ricardo Bartis, mas tarde reproducido en Cancha con niebla (Bartis,
2003, pp. 122-123), Pavlovsky define la “estética de la multiplicidad” como un “teatro del

- 77116
devenir

. Las palabras de Pavlovsky valen no solo para pensar el teatro de Bartis, sino la

propia produccion pavlovskiana a partir de Potestad.
“En 1985, Bartis dirigié Telarafias, una obra mia que habia sido proscripta durante la
dictadura; y ya en esos primeros dialogos entablados entre autor-director, percibi un
talento singular que es raro encontrar en los directores del teatro argentino. Un rigor
excepcional en el trabajo —a veces cast llevando a los actores al colapso- unido a un
deseo de experimentacion y de tensar la actuacion a situaciones limites. Alguna vez
dije que si Fernandes es <! Ilicctor del tradicional teatro representativo, Bartis es el
director de los devenires dramdticos —del teatro de estados donde los actores

expertmentan con el texto-, desviando la historia y extraviando el tiempo cronoldgico

por fiempo de intensidades. Nuevos ritornellos creados en el espectaculo. Nuevos

'8 Eduardo Pavlovsky. “Teatro del devenir”, Revista E/ Ojo Mocho, nimcro cspecial sobre R. B..
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espacios tiempo. Espacios pre-extensivos. Los actores de los espectaculos de Bartis
(Telarafias, Hamlet, Postales argentinas, L.l corte) con poco recorrido tienen grandes
diferencias de estados (no hay que confundir recorrido con movimiento). Yo creo que
la ‘realidad’ es mas parecida al teatro bartiano que al fernandiano. El teatro a veces ha
dejado de tomar los codigos de la vida —las lineas de fuerza cotidianas- para tomar los
codigos del propio teatro, pareciéndose cada vez mas a si mismo. Se cre6 una manera
de hacer teatro (como en el teatro). Las obras de Bartis no interpretan sélo la narrativa
o la linea argumental del autor. La experimentacion hasta el limite de lo posible. El
texto es acribillado encontrando nuevos sentidos en los ensayos. Los cuerpos de los
actores son pura potencia de actuar, estén sentados 0 en movimiento. Los cuerpos son
el paradigma de los nuevos desciframientos. La materia prima de su campo de
experimentacion. Con poco recorrido los personajes se desterritorializan. Se fugan de
la escenografia. Es teatro de ‘entre’. Ni relacion ni vinculo entre los personajes. Pura
maquina de conexion. Puro rizoma. Tuve la suerte de que Ricardo me acompaiiara
como actor en mi obra Pablo y alli comprobé que ademas de ser un gran actor, es un
actor capaz de ‘sorprenderse’ en cada una de las funciones. El otro dia me invitd a ver
un ensayo de una obra que dirige con textos de Roberto Arlt y pasé un momento muy
atractivo y estimulante frente a lo inesperado de cada acontecimiento dramatico. Todas
las escenas devenian siempre ‘algo mas’. Todo me sorprendia. Lo opuesto a la
previsibilidad de cierto teatro rioplatense. Especie magica del teatro del
acontecimiento. Del teatro del devenir. Esa es su ‘singularidad especifica’. Su firma
como creador. Su sello. Su marca. Lo necesitamos para seguir apasionandonos. Para
seguir en esta maravillosa e incierta aventura que es el teatro.”

Segin nuestra hipétesis, es Potestad el primer texto-espectaculo en la trayectoria de

Pavlovsky en el que pone en practica completamente la “estética de la multiplicidad” y el

“teatro de estados”. En dialogo con el autor, nos dijo:
“Potestad en el escenario es mi texto reinventado de otros espacios, de otros ritornellos
de devenires que descubrimos en plena experimentacion teatral. El contorno del texto fue
deslizado hacia pequefios acontecimientos que dramaticamente lo fragmentan en
pequeiias unidades existenciales. De pura intensidad. Pero cada fragmento de intensidad
tenia siempre su razon de ser dramatica. Hay quienes confunden intensidad con

"sobreactuacion". Generalmente son los que "sobreactuan” la naturalidad en el teatro.




241

Jean-Louis Trintignant {actor de una version de Potestad] nos pidié a Susy Evans y a mi
que le hiciéramos una funcion la tarde previa a su funcién nocturna de Potestad. Cuando
termind me dijo: "Esto que hicieron ustedes es otra obra. Es increible”. Tenia razon:
Trintignant interpretd mi texto. Yo lo experimenté hasta el limite. Desviaba la historia,
extraviaba el tiempo cronologico creando microhistorias de gestos. Susana Evans registra
casi sin moverse las "intensidades" de mi teatro. Por su cuerpo deja pasar todo lo intenso
que la recorre. Todos los estados. Con muy poco recorrido tiene grandes diferencias de
estados. Es una actriz sedentaria de grandes intensidades. Mi teatro no es un teatro de
grandes recorridos. Es un teatro de estados. Hay actrices para teatro de "estados" y otras
para "representar”. Son registros diferentes. Lo que Susana Evans realizo en Paso de dos
fue un desempefio de "estados” sin recorridos propios. (...) Teatro de la "representacion”,
teatro de "estados". Son dos concepciones del teatro. Y de la vida. Hernan Kesselman
dice que en mi teatro se necesita una mistica. Una pasion que desborde la representacion.
Beckett es el creador del teatro de estados. Happy days seria el paradigma. El personaje
femenino inmovil en un monticulo de tierra y el personaje masculino con casi ningun
recorrido dialogan entre si. Al final de la obra del personaje femenino solo se ve su boca
que continia hablando. El otro desaparece en el monticulo. No hay recorrido en los
personajes. No hay trayecto. Pero hay una gran intensidad de "movimiento". Los dos
saben que hablan sus Ultimas palabras. Son sedentarios de grandes intensidades. Musculo
liso. Teatro de estado puro. Multiplicidad pura. Teatro del acto. No hay que confundir
recorndo o trayectoria con movimtento” (EC, 2001, pp. 122-123).
En ambos metatextos (el referido a Bartis y el de La ética del cuerpo), Pavlovsky pone el acento
en que la “estética de la multiplicidad” no sélo es una concepcion del teatro sino también una
forma de entender el mundo y la existencia. En términos de Eco (1985), el “teatro de estados”
funciona como metafora epistemologica de la forma en que Pavlovsky piensa el mundo como
complejidad. La “estética de la multiplicidad” se convertira en la poética indicada para el devenir
de la macropolitica de choque en los ochenta en la postdictadura: imprimira al universo de los
represores una mayor opacidad y enriquecera la problematica de su comprension. La
complejidad de la subjetividad de la dictadura encontrara en el teatro de estados una via de
expresion ajustada, de acuerdo a la evolucion del pensamiento marxista de Pavlovsky:
“[Estoy] convencido de que el imperialismo recurre a métodos cada vez mas sofisticados

para mantener la dominacién en el 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; llego la época de los ideodlogos, de los fildsofos de la
libertad” (“Prologo” a Potestad, 1987, p. 13).
Entre los trabajos mas destacados sobre las obras centrales de este periodo, sobresalen los de
Bixler (1994), Hrelia (1996 y 2000), Lusnich (2001a y b), Parola (1989), Pellettieri (1994),
Scipioni (2000).

1. Josecito Kurcham avatar del microfascismo

Es muy poco lo que sabemos sobre este texto perdido de Paviovsky. Segun recuerda el
dramaturgo, fue escrito en 1984 y estrenado ese mismo afio en Espafia por una compaiiia
integrada por el actor argentino Jorge Guzman. Pavlovsky recuerda vagamente que el
protagonista era un dentista torturador, y que la pieza vinculaba sus tareas con el microfascismo,
a la manera de Telarafias. La metafora del dentista torturador ya habia aparecido en El avion
negro de Cossa-Rozenmacher-Somigliana-Talesnik Nuestros intentos de rastrear a los
integrantes de la compaiiia espafiola han sido vanos hasta hoy. Este texto nunca habia sido

mencionado hasta hoy por la critica especializada en el teatro pavlovskiano.

2. Potestad: teatro de estados, dramaturgia de actor

Por solicitud de Susana Torres Molina, Pavlovsky escribio en 1985 un monologo para ofrecer,
junto a la version de Telararias dingida por Ricardo Bartis, en el nuevo Teatro del Viejo
Palermo. Asi surgid Potestad, una de las piezas mas acabadas de Pavlovsky y sin duda, junto a
El seiior Galindez, 1a de mayor reconocimiento internacional (véase en Apéndice el listado de
Festivales en que participd). En continuidad con El sefior Galindez, Teleratias y El sefior
Laforgue, Potestad investiga la subjetividad del represor desde su especificidad, desde su
régimen de afecciones. Se trata en este caso de los raptores de nifios robados a los militantes
asesinados en la represion ilegal. A la galeria de “monstruos” generados por la sociabilidad
perversa de la dictadura (el torturador, el médico colaboracionista, el testigo-complice civil, el
pequefio “videlita” familiar) se suma el sustractor de nifios normalizado socialmente como “un

buen padre” y “buen vecino”, “buena gente”. En pp. 37-38 de nuestra Tesis referimos la



circulacion de Potestad, que Pavlovsky he seguido representando afio tras afio desde 1985 hasta
hoy.
En Potestad Pavlovsky se aleja radicalmente de la “dramaturgia de autor” o “de escritorio” para
dar plena cabida a las potencialidades de la dramaturgia “de actor”. El texto fue producido desde
la interpretacion en sucesivas sesiones de improvisacion y deriva actoral, en una suerte de
anticipado “teatro del borrador”, que se rehace y reescribe permanentemente''’. El punto de
partida fue un esquema literario muy basico: |
“En el verano de 1985, en febrero, mientras corria en La Paloma con Susy, tuve una
imagen muy nitida: la historia de un secuestrador de hijos de desaparecidos. Ese mismo
mediodia me senté a escribir y terminé Potestad en dos horas” (EC, 2001, p. 115).
"Potestad es texto de actuacion —escribio el dramaturgo-. Es texto del actor Pavlovsky
que le robo la obra al autor y se la multiplicd, deformandola de su boceto inicial. Obra
abierta, como dice Umberto Eco. Por eso no hay literatura. Hay accidén dramatica que
puede ser leida en su subtexto" (Potestad, pp. 16-17).
Lamentablemente, de esa rica deriva s6lo se conserva un unico texto dramatico, de caracter post-
escénico, publicado por Ediciones Buasqueda en 1987. Dicho texto fue resultado de la
desgrabacion a posteriori de una funcion realizada en Montréal. La notacion a posteriori del
acontecimiento escénico, grabado para ello, sera una practica sobre la que Pavlovsky volvera en
otras oportunidades, por ejemplo en Rojos globos rojos (cuya nueva version, a nuestro cargo, fue
incluida en Teatro completo I, 1997) y en La Gran Marcha (en cuya notacion trabajamos
actualmente, como referiremos en el Capitulo VI de nuestra Tesis).
En tanto texto de actuacidn, Potestad nace fuertemente atravesado por las indicactones de puesta
en escena de su director, Norman Briski, y la historia de la materialidad del acontecimiento
teatral se inscribe como historia del devenir del texto. Sin embargo, esas marcas se fueron
transformando a partir del alejamiento de Briski del proyecto:
“Un dia Briski reane al elenco y dice que no puede estrenar porque acaba de ver una
copia de La historia oficial de Luis Puenzo y Potestad tiene coincidencias con esa
pelicula. Yo le planteé que no tenian nada que ver y que a mi me respaldaban
antecedentes como FEl sefior Galindez y FEl seiior Laforgue, también historias de

represores de las que Potestad era una especie de continuacion. Pofestad no era

"7 Tal es el nombre que otorga Paviovsky a su experiencia con Variaciones Meverhold, un texto no escrito,
siempre improvisado y modificado, que puede ser representado en cualquier lugar. Potesrad seria el antecedente
mas notable de esle “teatro del borrador™.
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coyuntural sino la expresion y la sintesis de mi investigacion de muchos afios:
problematizar la represion desde la optica del represor en un lenguaje especifico teatral”
(EC, 2001, p. 115-116).
La version del estreno en 1985 duraba 35 minutos y contaba con componentes escénicos que
poco a poco irian desapareciendo:
“Un musico [Eduardo Veros, baterista] que tocaba en vivo, acompafiado por una chica
que cantaba blues, el movimiento de las sillas, que nunca modifiqué, un biombo, un
vidrio y un perro de policia en escena” (EC, 2001, p. 116).
Un dato importante es que el protagonista hablaba con un amigo, un hombre (no una mujer,
como surgiria mas tarde, produciendo una profunda modificacion en el matenal), encarnado por
el actor Mandy Suarez (luego Luis Campos y Tito Drago). Para el reestreno en 1985, en El
Ciudadano''®, Briski se habia desligado del proyecto y Pavlovsky creyd conveniente reducir las
presencias escénicas en busca de un mas acentuado despojamiento y una concentracion
(grotowskiana) en el actor como centro: ya no hubo blues, nt biombo, ni perro ni vidrio, pero
mantuvo el baterista en escena. Producto de las improvisaciones desde la escritura actoral, el
texto se extiende a casi una hora de duracion. A fines de 1985 Pavlovsky viaja para hacer
psicodrama en San Pablo y dos funciones de Potestad en un encuentro sobre derechos humanos
en Rio de Janeiro y San Pablo. Viaja con él Susy Evans, quien reemplaza a Tito Drago. Evans
habia trabajado con Elvira Onetto en una obra llamada /mcdgeres, en Espafia, con direccion de
Pacho O'Donnell, y conocia muy bien Potestad.
"Vos sos mi mujer -le expliqué-, no un amigo mio, sos Ana Maria. Vos me escuchas todo
el tiempo esta historia tragica. Yo estoy loco y, en lugar de internarme, el psiquiatra te
pidio que me escuches una vez por dia, que me dejes que te cuente todo otra vez... Vos
mirame con indiferencia, con distancia" (EC, 2001, p. 118)'".
Segin Pavlovsky, el cambio de la imagen femenina fue fundamental para el texto y
especialmente para su afectacion actoralm, para la creacion de sus “microestados actorales”.
“[La presencia de Susy Evans] daba al personaje masculino de Potestad un
caleidoscopio: mi personaje empezaba a "titubear", a "balbucear". Aca, frente a la mujer,
aparece la ternura, la necesidad de las caricias, me empiezo a dar cuenta de que el secreto

del personaje estaba en hablarle a una mujer” (EC, 2001, p. 118).

'8 En el Teatro del Viejo Palermo soélo sc realizaron scis funciones.




A partir del reestreno en 1986, en La Gran Aldea, Evans acompaiiara siempre a Pavlovsky en las
funciones. En 1987 Veros se retir del espectaculo y Martin Pavlovsky compuso masica original,
la que todavia se utiliza en Potestad. Pavlovsky obtiene por este trabajo el Premio Moliére en
1987.
El texto dramatico de Potestad en su caracter post-escénico debe ser puesto en relacion con el
texto espectacular (Pellettieri, 1997). La notacion no da cuenta explicitamente de la
multiplicacion gestual, intensidades y ritmos producidos por Pavlovsky desde este “teatro de
estados”. Tanto es asi que Jean-Louis Trintignant trabajé su puesta de Potestad con el texto
dramatico editado en 1987 y el resultado fue muy diverso, lejano de la “estética de la
multiplicidad”. Trintignant trabajo con un modelo de actuacion realista, “mucho mas austero que
el mio”, pero “a mi me gustdé mucho. Otro Potestad, a la francesa” (EC, 2001, p. 122). Uno de
los momentos clave de la poética del “teatro de estados” es referido por el texto de la siguiente
manera;
“(Se dirige hacia la pared posterior, donde se coloca bruscamente en posicion de
‘cacheo’ policial con los brazos y las manos abiertas apoyadas y tocando la pared, el
cuerpo y pernas abiertas separadas de la pared. Al darse vuelta aparece transformado
en un burdo personaje fascista, con las manos en la cintura. EIl proceso de metamorfosis
es casi grotesco. Lentamente vuelve al ‘personaje’ anterior y se sienta para reanudar el
dialogo con Tita. Al reanudar el didlogo con Tita algo del personaje fascista se debe
apreciar sutilmente en la actuacion.)” (Potestad, 1987, p. 42).
La opacidad de esta escena encarna esencialmente la “estética de la multiplicidad™ pavlovskiana:
- el espacio de la casa del protagonista donde se encuentra reunido con Tita deriva en otro
espacio, a la vez interno-expresionista (objetivacion de los contenidos de la conciencia del
personaje), externo (parece actualizar como un flash-back la escena de represion que luego
sera relatada) y extraterritonial (un lugar otro, no localizable en la ficcion dramatica sino en la
cartografia poética);
- el personaje de El Hombre se transforma en otros personajes: es alguien que es cacheado por
la policia, es también un fascista, es el “padre” de Adriana, y es el cuerpo de Pavlovsky
afectado por las acciones, la intensidad del microestado creador por el actor lleva la atencidén

al registro predramatico, al performer.

'° El relato de Pavlovsky demuestra que originalmente (1985) Susy Evans encamaba la mujer del protagonista y
no una amiga. En la version de 1987 publicada por Busqueda, Evans es Tita, una amiga que viene a visitar al
personaje. Ana Maria ronda la escena pero nunca aparece (véase por ejemplo, p. 42).
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- la poética pasa del realismo critico al grotesco, en una suerte de revelacion profunda de
niveles estratificados no visibles hasta el momento;
- la cotidianeidad argentina tiende inesperadamente un puente con el fascismo de prosapia
hitleriana;
Muchas escenas y niveles de realidad atravesados en una misma escena: la escena como
interseccion de escenas y realidades. Es éste el preambulo opaco, condensado, que sera en parte
desambiguado verbalmente con un relato a continuacion (pp. 42-44). Potestad presenta un
intertexto composicional (Pérez Firmat) con F! sefior Galindez: la estructura cataforica por la que
sélo en el desenlace de la pieza se desambigua el vinculo entre el protagonista y Adriana (su
supuesta hija). A partir del relato del robo de la nifia en un operativo represivo criminal,
momento revelatorio de eficaz valor epifanico (G. Mora, pp. 24-25) complementado con la
condensacion escénica inmediatamente anterior, se produce un cambio de punto de vista sobre
los materiales hasta entonces conocidos. El acontecimiento de giro adquiere para el lector la
dimensién de una peripecia, un vuelco inesperado en el sentido exactamente contrario al
esperado. Como en E/ seiior Galindez, Pavlovsky consigue con este procedimiento una brutal
transformacion, pero el efecto es diferente al de la pieza de 1973. En Potestad, de pronto, lo
natural aparece acompafiado por lo desnaturalizado, lo amable y stmpatico convive con lo
monstruoso, el dolor adquiere un signo ambivalente. Lo que en £/ sefior Galindez se manifestaba
como “el mal absoluto” (Carlos S. Nino, 1997) y era aborrecido, muta en Potestad con una
vuelta de tuerca sutil y significativa: la poética de actuacion logra que el espectador no pase de
un extremo al otro -modelo maniqueo simplificador- sino que quede suspendido entre las dos
impresiones, que experimente el horror y siga sintiendo bonhomia. Cruzar ambos componentes y
hacerlos convivir compleja, paradodjicamente, es el secreto de la poética de Potestad, de acuerdo
con el proyecto de Pavlovsky de dar cuenta de los represores cada vez “mas sofisticados” y
“ambiguos”, “mas dificil de caracterizar que otras veces” (“Prologo” a Potestad, 1987, p. 13).
Pavlovsky vuelve sobre la estructura de la problem-play, la pieza dilematica, con la que habia
trabajado La caceria. Potestad constituye una suerte de Circulo de tiza argentino, en el que a
diferencia del chino y el caucasiano (Brecht), tanto el familiar biologico como el sustractor aman
profundamente a la criatura y ninguno de los dos aceptaria tirar del brazo de la criatura para
sacarlo del circulo. Pura complejidad. Sin resolucion. Incertidumbre frente a una realidad

contradictoria que no debe ser simplificada.
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3. Pablg: 1a muerte argentina
Se conserva un unico texto de Pablo, de caracter pre-escénico, editado por primera vez por
Ediciones Busqueda en 1986 (junto con E/ sefior Galindez). Una nota del editor aclara: “En el
momento de la aparicion del presente volumen Pablo se ensaya para la puesta en escena” y
detalla el elenco que estrenara finalmente la pieza en 1987. El mismo texto dramatico es
recogido por Fundamentos (Madrid, 1980) con Cdamara lenta, El sefior Laforgue y Potestad,
lamentablemente sin la inclusiéon de las modificaciones que impone a la pieza el trabajo grupal
con Laura Yusem, Elvira Onetto y Ricardo Bartis. El 7eatro completo I (Atuel, 1997 y reedicion
2003) vuelve a imprimir ese texto originario.
Pavlovsky reflexiona sobre el nuevo estatuto que otorga al texto dramatico en un metatexto,
fundamental en la historta del concepto de dramaturgia en la Argentina, fechado en 1985, con el
que se abre la edicion de 1986: “Apuntes para una obra de teatro” (pp. 54-55). Le atribuye al
texto la categoria de “apuntes” y reivindica para esos “apuntes” su entidad en tanto “obra de
teatro”. Con un criterio genético nuevo, Pavlovsky sefiala que
“la letra final no esta escrita. Si, letra final es ‘letra de puesta’. Cada puesta tiene su
‘lenguaje especifico’. Aunque letra no sea discurso, sino imagen” (p. 54).
Segun Pavlovsky, el texto posee un vasto subtexto de posibilidades o fexto posible que el trabajo
actoral-directorial en el espacio sobre los “apuntes” debe revelar:
“La accién dramatica sobre lo escrito dara lugar a otras escenas, inscriptas sélo como
posibilidad en el texto. Lo escnito da lugar a la busqueda de otras escenas a re-descubrir.
Estan debajo de lo escrito. Lo bordean. Digo en el texto estan las posibilidades de
encontrar otras escenas” (p. 54).
Frente a este nuevo estatuto abierto del texto (en términos de nuestra clasificacion, la puesta en
juego de las categorias “texto concluido/texto en proceso”; “obra abierta/obra cerrada”),
Pavlovsky sefiala que superando las supuestas “demasiada anarquia™ y “pérdida de la estructura”,
el texto se redefine como
“la malla del lenguaje del texto escrito [que debe ser] saltada acrobaticamente por actores
con ganas de saltar al vacio para encontrar la medida singular donde cada uno debe
escucharse” (p.595).
Es decir, Pavlovsky fundamenta ya en 1985 —en simultaneidad con su experiencia escénica de
Potestad-, como puntal de avance de la ampliacion del concepto de dramaturgia en la Argentina,

la idea de ritornello, apropiacion actoral-directorial del texto desde el propio campo de
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subjetividad (volveremos mas adelante, en el Cap. VI de nuestra Tesis, sobre esta nocion). En
una suerte de secuencia-poema (que sugiere el intertexto de la escritura ensayistica/manifiestos
de Tadeusz Kantor, £/ teatro de la muerte, publicado en Buenos Aires en 1984, Ediciones de la
Flor), Pavlovsky sintetiza:

“Hay texto. Pero texto con vacios.

Listo para ser trangredido.

Auguro el Placer Erético de esa transgresion.

La malla intersticial es la palabra escrita.

Pero hay que saltar al vacio,

Por sobre la malla o entre la malla.

(Quién escribid lo que estoy viendo?

La obra la escribe el autor, la re-descubre el actor, la totaliza el director” (p. 55).
Conciente de la novedad de esta conceptualizacion de texto dramatico y dramaturgia, ironiza:
“Tanta libertad no es teatro rioplatense” (p. 55). Cabe recordar que en los afios siguientes el
campo teatral de Buenos Aires volvera una y otra vez sobre esta discusion, que perdura —aunque
con menor radicalidad- hasta hoy. Recuérdese la polémica por las distinciones como dramaturgo
al director Alberto Félix Alberto por su Tango varsoviano (1987). Pavlovsky atraviesa el
concepto de texto dramatico por la “estética de la multiplicidad” y propone distinguir “palabra
dramatica” de “palabra escrita” (en términos de nuestra clasificacion de una tipologia de texto
dramatico, la distincion entre fexto y notacion de texto). Pavlovsky termina expresando que

“Eso es lo que pretendo que los directores y actores de la nueva generacion hagan con

mis textos” (p. 55).

Es importante sefialar que el texto dramatico de Pablo posee minuciosas didascalias para la
fijacion de las acciones de los personajes. Esta marca discursiva desaparecera en Voces, como
producto de la radicalizacion de los conceptos de texto dramatico en cuanto a la notacion.

Segun nos informo Pavlovsky,

“Pablo es anterior a la escritura de Potestad y se remonta al reencuentro con Briski a su

llegada del exilio, hacia 1984. En ese época me asombraba un motivo constante de las

conversaciones: el ";Te acordas?”, un mecanismo de relacibn que me parecia muy
atractivo. El coagulo de Pablo fue ese misterioso "rehacer" una historia entre el que

estuvo y el que se fue. El nicleo era tratar de buscar qué puede haber del recuerdo
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comun, que se puede hilvanar, que historia se puede reconstruir con un sector de tiempo

fracturado, no compartido™ (EC, 2001, p. 125).
Pablo continia la serie de textos sobre represores y colaboracionistas-complices, inicialmente
del fascismo argentino, ahora en particular sobre la ultima gran configuracion historica de dicho
fascismo, la dictadura. V. va a buscar a L. “de parte de Pablo” (p. 57). De acuerdo con la
estructura cataforica utilizada en L/ sefior Galindez 'y Potestad, solo recién sobre el desenlace de
la pieza sabremos cual es el vinculo entre V., L. y Pablo y ello permitira releer la totalidad de la
historia. L. es un represor que asesind a Pablo. La singularidad radica en los rasgos ambiguos de
V.. de acuerdo con la estética de la multiplicidad, el personaje encarnado por Bartis adquiria
tanto la entidad de un represor mas, eslabon de una cadena infinita (una suerte de nuevo Eduardo
de El sefior Galindez) encargado de borrar al viejo represor, y un agente civil de la venganza de
la muerte de Pablo. Es muy poco lo que sabemos de Pablo, el texto no se encarga de explicitar
sus rasgos ni su historia. Podemos si encontrar en el nombre una inscripcion de la figura del
propio autor: Pablo(vsky), perseguido y cast secuestrado en la dictadura. Para el autor,
“Pablo [era] la misteriosa amalgama de aquello que nos quedaba en comun entre los que se
fueron y los que se quedaron en aquel momento. La palabra, el significante Pablo era como esa
amalgama. Pablo era la palabra que podia unir referentes y diferencias. Por eso era nombrado
como personaje todo el tiempo” (EC, 2001, p. 127).
El dramaturgo introduce una variante novedosa en la serie textual: el problema de la memoria del
pasado, de la construccion desde el presente de lo hechos acontecidos. Tematiza de esta forma el
estatuto del teatro como constructo memorialista y a través de las discusiones entre V. y L.
cuestina las ideas “postmodernas” (giro lingiistico, véase la introduccion a este capitulo) en
torno de la imposibilidad de dar cuenta del pasado. Sera V. quien defendera la posibilidad de
construccion de una memoria, nucleo ideolégico acorde con el posible motor oculto de sus
acciones (vengar a Pablo). En dialogo con la directora Laura Yusem, nos indicé que para la
puesta en escena ambos personajes trabajaban sobre la pérdida permanente de la memoria,
iniciaban acciones que dejaban a mitad de camino porque habian olvidado sus objetivos
(entrevista realizada en febrero de 1996). Esta posibilidad estaba ciertamente inscripta en el texto
dramatico original: los personajes estan todo el tiempo tratando de recordar en vano hechos,
personas y objetos, asi como las palabras para dar cuenta de ellos. Sin embargo sobre el
desenlace se produce una afirmacion de V., aunque atravesada por la multiplicidad que lo

convierte a la vez en agente solidario de la victima y en nuevo represor. Si pensamos que V. es
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un agente solidario de la memoria de Pablo, Pavlovsky tnscribe en su teatro una imagen inédita:
la del personaje que mata en la obra porque los deudos de los asesinados en la serie social
(familiares, amigos) no pueden matar. V. encarnaria la delegacion de aquello que no se puede
hacer en la sociedad: La “muerte argentina”: V. mata porque no pueden matar los deudos. Los
dictadores y sus intermediarios asesinaron, los deudos (Madres de Plaza de Mayo, Abuelas,
Hijos, personas por fuera del orden institucional, por extension la sociedad civil toda) no pueden
hacerlo, y delegan simbolicamente el deseo de matar en V. De esta manera Pavilovsky crea una
figura que reaparecera en las representaciones posteriores del teatro argentino, como en Mujeres
soniaron caballos de Daniel Veronese. V. es ademas representacidn del exiliado:
“Pablo restituye una imagen del exilio, es la historia del exilio y del desexilio, como dice
Heman Kesselman. El exilio incluye una problematica compleja: hay mucha gente que
vuelve pero se va otra vez, porque no logra reconocerse en el lugar viejo, que se le vuelve
nuevo y hostil. Todo esto me atrajo también porque, habiendo conversado y viajado con
muchos exiliados en Europa, algunos de ellos se reconocian plenamente alla. Mucha
gente que encontraba en los festivales de teatro me saludaba: "Qué tal Tato, como te va.
Aqui soy profesor en técnica quirurgica, etc.", y me mostraban la casa en Canada, en Los
Angeles o0 en Madrd o en Londres... (...) Para ellos el pais de exilio era la nueva patria,
con orgullo. El gran cambio. Incluso con cierto desprecio a nuestro subdesarrollo.
".Como pueden seguir viviendo ahi, en Buenos Aires?", nos decian algunos. Este no es
un caso excepcional, como tampoco es excepcional el caso del exiliado que quiere
volverse enseguida: yo, por ejemplo” (EC, 2001, pp. 125-126).
Por otra parte, Pavlovsky investiga en Pablo sobre la figura del testigo-complice, que habia
aparecido inscripta en Sara de E/ sefior Galinde:z. En esta pieza adquiere un desarrollo mucho
mas amplio, en la situacion en la que V. y L: espian por el “agujero chico” y el “grande” (p.69 y
sigs). De acuerdo a la subjetividad que portan, ven cosas diferentes. Para Pavlovsky la
construccion de la realidad, y de la historia, es un fenébmeno de subjetividad. L. remata la
situacion con una expresion que sintetiza ia problematica de la complicidad civil: “Deje de mirar
y métase en la cama, deje de curiosear. No se convierta en testigo.
Pavlovsky retoma la matriz realista (la archipoética mimético-discursivo-expositiva) € imprime
sobre ella procedimientos de desrealizacion que producen una mayor opacidad, un mas alto
espesor metaforico respecto de El sefior Galindez y Potestad. Sobresale el valor simbolico de la

“fumigadora” que acompaiia a V. durante toda la pieza solo sera desambiguado cataforicamente
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en el cierre. Los personajes estan sometidos a un nuevo concepto de individuacion, que quiebra
el principio de entidad psicologica del realismo:
“Segun Ricardo Bartis la obra era valiosa para él porque yo decia en los ensayos que no
importaban los personajes en cuanto sujetos sino en cuanto a lugares sociales
reconocibles. Es decir, se construia el personaje como espacio social pero la
individuacidn no correspondia a la nocion de sujeto en el sentido tradicional” (EC, 2001,
p. 126).
En alusion a la militarizacion de la dictadura, como intratexto de £/ sefior Laforgue y de Tercero
incluido, el leit-motiv del sonido del Concord evoca las acciones militares y especialmente los
“vuelos de la muerte”. Pavlosky recupera en Pablo, para trabajar el tema de la pérdida de la
memoria, un procedimiento investigado en el teatro de los sesenta (La espera tragica, Somos): la
alternancia veloz de parlamentos brevisimos entre V. y L. como forma de mantener abierto el
canal de comunicacion (funciéon fatica del lenguaje) sin tener qué comunicar (pp. 66-69). Por
supuesto que el procedimiento postvanguardista se encuentra modalizado por un nuevo
fundamento de valor: ya no se trata de una desconfianza en la naturaleza constitutiva del
lenguaje, sino del uso social que del lenguaje hacen los hombres, en funcién de su voluntad de
ocultamiento del pasado y la verdad.
El texto plantea procedimientos de disolucion del realismo, aunque en su estructura profunda
remite a una referencialidad realista. La nueva poética macropolitica metaforica de Pavlovsky
trabaja en las tensiones entre univocidad y multiplicidad, afirmacion y negaciéon de orden
referencial del realismo, como queda claro en la estrategia de los ensayos comentada por el
autor:
“Empezamos a reconstruir una historia que no tenia mucho que ver con la obra: una historia
coherente para nosotros (el equipo de actores tiene que tener siempre una historia posible de
la obra que no es lo que la gente ve, pero que nos sirve a los actores para estar seguros de lo
que hacemos). La importancia de esta historia del grupo era que de alguna manera ellos, V. e
I, venian a matar a L. desde el comienzo. Cuando V. dice: "Vengo de parte de Pablo", mi
personaje, L., sabe que es una orden para matarlo. Se nos ocurri6 que los tres formaban parte
de algin grupo politico y entonces empezaban una especie de juego, un ritual de la
ejecucion. En un sentido algo parecido a lo que hacian los tres personajes de La caceria. Esto
lo descubro en este instante. Jugar antes de morir. Mi personaje sabe que lo van a venir a

matar, también sabe que los tres se quieren mucho y sabe que su historia de final no tiene
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otra salida en ese grupo. Hay algo de inexorabilidad irrevocable. Como debe haber ocurrido
en la realidad algunas veces. Entonces, los personajes se ponen a jugar con frases, recuerdos,
hasta el ultimo momento de la obra en que L. le dice a V.: "Tardaste demasiado”, antes de la
escena de muerte. Toda la obra es una especie de juego ritual fantastico sobre la memoria,
sobre el recuerdo, sobre la derrota, sobre las distintas percepciones de la represion y la
tortura... Ese fue el armazon subterraneo que le dimos nosotros” (£C, 2001, p. 128).
La estética de la multiplicidad produce en el teatro de Pavlovsky una opacidad deliberada:

“La gente quedaba muy impactada; sin embargo, si vos les preguntabas por la "historia", no
podian decirte de qué se trataba la obra. Comentaban que todo lo que los personajes decian
era profundamente conmovedor, pero los espectadores no podian narrar una historia. Una’
narrativa especifica de la obra. Esa era, por otra parte, nuestra idea. Teatro de "estados", por

sobre la representatividad” (£C, 2001, p. 129).

4. Voces/Paso de dos: el realismo en los bordes de la des-referencializacion

La primera edicion llevo el titulo de Foces (1989). El mismo texto, con el nuevo titulo de Paso
de dos (nombre del espectaculo)'®’, fue reeditado en 1990 con textos tedricos de Pavlovksy y
reflexiones de Laura Yusem (directora), Stella Galazzi y Susana Evans (actrices) vinculadas a la
experiencia de trabajo'?'. Entre los textos sobre Paso de dos sobresalen el analisis de Hernan
Kesselman en Lo Grupal n. 10, asi como las declaraciones de Galazzi, Evans y Yusem en el
articulo "Estética de la multiplicidad" de Pavlovsky (Lo Grupal n. 10, 1993).

Pavlovsky lleva a ultranza el nuevo concepto de texto dramatico enunciado en el metatexto de
Pablo. El caracter “abier;o” del texto, su estatuto de “malla”, lleva a Pavlovsky a incluir

didascalias minimas. Esta ausencia de hablante dramatico explicito favorece la multiplicacion del

120 Al respecto reflexiona Susana Evans: "Descubrimos que Paso de dos era un cuerpo a cuerpo v esta revelacion
no fue scncilla. Abrazo de dos cuerpos, con matices desde el amor hasta la muerte, que sugeririn la clave de la
intensidad de la obra (...) En la danza existe, en el pas de deux, una metifora de la relacion sexual donde la mujer
adquiere un rol pasivo ante la fuerza fisica del hombre” (Paso de dos, 1990, p. 22).

2! Sobre cl paso de la dramaturgia de escritorio a la dialéctica autor-actor, Pavlovsky nos dijo: “[Fui] del texto
escrito al texto dramdtico. Hay un oficio que es autoral, dotado de una especie de régimen, de una artesania
especifica, de una manera de sentir el teatro, con su propio "timing". Esto ya lo observé en Reflexiones sobre el
proceso creador [1974, 1976]. Vos escribis pero cuando trabajas en la puesta en escena "necesitds perderte”
totalmente v sdlo después vas recuperando paulatinamente el texto original con nuevos sentidos. En Paso de dos
descubri claramente que hay una sabiduria que corresponde al autor y otra sabiduria que corresponde al actor y al
director. Otra gran sabiduria que no tiene nada que ver con el autor. Para el actor es el personaje el que hace la propia
escenografia con su cuerpo. Todo se mueve desde el personaje, desde el cuerpo del actor. Cuando digo sabiduria me
refiero a un cruce de componentes diversos: un historico-social, un concepto de verdad, una angustia de muerte, las
sensaciones de un sexo particular, etc. Un régimen singular de conexiones” (EC, 2001, p. 131).
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en los libros de Beckett? (1992, p. 237).

El caracter metaforico llega en este caso al hermetismo, al punto que el lector, ubicado
plenamente en la infrasciencia, no podra restituir una historia ni “pasar en limpio” el vinculo
entre El y Ella: fragmentariamente resuenan las relaciones de represor-reprimido, amantes,
esposo-esposa, victimario-victima, con el suplemento de una distribucion alternativa de
poderes'??. La esfera de lo macropolitico (la dictadura como institucion) y lo micropolitico (el
microfascismo) aparecen estrechamente enlazados y resultan indiferenciables. Paso de dos
implica el mas alto grado de evolucion de la poética macropolitica metaforica, y su opacidad da
cuenta del esfuerzo de Pavlovsky por pensar la complejidad de lo real cada vez con menos apoyo
de las totalizaciones representativas del marxismo. Pavlovsky deja entrar en su poética el caos d
ela historia hasta un limite apenas controlado. Metafora e infrasciencia adquieren en Paso de dos
un nuevo sentido: el del “non plus ultra”, el de la llegada al limite de una concepcion poética y de

sus posibilidades de dar cuenta de lo real. En tanto metafora epistemologica, Paso de dos

'** Como en el caso de Pablo, las tensiones internas entre referencialidad v desreferencializacion se resolvieron cn
los ensayos: “Empezamos a ensayar Paso de dos con Susy pero al quinto ensayo Susy sintié que no daba el papel. El
personaje, por otra parte. todavia no tenia una clara definicion... En esa primera instancia de elaboracién sélo
sabiamos que éramos un hombre y una mujer con una historia muy particular. Cuando se va Susy le propongo a
Yusem que me deje hacer un experimento: hacer yo mismo los dos personajes. Como si tuviera grabada en mi
cuerpo una historia de amor. que hablara y me contestara. como el personaje de Psicosis de Hitchcock. Como idea
cra intercsante pero en un momento determinado nos parecié que no funcionaba. Entonces aparece algo fundamental.
Laura tiene a veces imagenes que sintetizan todo. Ella dijo: "Tal como yo lo siento, veo un cuerpo como imagern., un
cuerpo semidesnudo de una mujer al que El le esta hablando”. Durante un ensayo yo habia hecho un monélogo de
improvisacion donde decia algo asi: "Teniamos la intensidad de la tortura v ahi éramos grandes amantes. pero cuando
te llevé a mi casa de Berazategui a vivir conmigo, nunca pasé nada sexualmente. La escenografia de la tortura era lo
que nos daba la intensidad: los algodones, la sangre. una orgia de magnifica intensidad... Pero cuando nos vestimos
de pyama. en nuestra cotidiancidad, no pasé nada”. Laura imaginaba en las improvisaciones que yo la habria
golpeado el dia que me quedé impotente con ella en Berazatgui v que la obra podia empezar alli: ella semidestruida,
golpeada, desnuda. moribunda, en mis brazos, y yo recordando. Entonces Laura dice: "Necesitamos el cuerpo de una
mujer que sea muy maleable a vos, y esté semidesnuda”. Llamamos a Susy y concreté espléndidamente una tarea
muy dificil de hacer. Descubrimos que necesitibamos la voz femenina, porque Susy moribunda no podia hablar.
iMira todo lo que pasamos para llcgar al resultado! Dc un grabador salia la voz femcnina, pero lo dc la grabacion
venia mal. Cuando Laura tiene estas intuiciones le creo absolutamente. Entonces se le ocurre poner en escena una
actriz que desdoblara el personaje femenino. El relato de todo esto esta incluido también en la edicién de Paso de
dos. Incorporamos para ese desdoblamiento a Stella Galazzi, que era a quien habiamos llamado para que grabara la
voz. Y Stella se sienta en la grada del pablico, donde entonces la voz femenina adquiere la verdadera resignificacion
de 1a conciencia ética del publico” (EC, 2001, p. 132). La multiplicacion adquirida por el texto en la puesta es
explicitada por Stella Galazz en la edicién de Paso de dos: "Para mi ser un doble de otro se constituy6 en un gran
desafio porque necesitaba transitar el correlato ideoldgico y la expresion del tiempo, para mi factor fundamental de la
obra. Existe un cambio en el iempo dramatico porque la obra habla sobre un tiempo pasado, transcurre en un tiempo
presente (los cuerpos en la pileta) y para mi existe un tiempo futuro que es lugar desde donde yo hablo en la tribuna,
como espectadora de ese pasado. Yo recupero mi pasado a través de 1a vision del cuerpo de los protagonistas,
reflexiono sobre mi pasién y sobre lo que me pasd, hablando desde el publico. Es recién después de la muerte desde
donde crece mi personaje critico porque si bien amé y me entregué, siempre fui victima y recién al final cuando veo
mi muerte es que asumo el rol de victima con mas claridad y es cuando lo condeno con todas mis fuerzas al silencio
innombrable frente a un sistema que premia la represion".




expresa la incertidumbre de Pavlovsky frente a la posibilidad de expresion y desentraiiamiento
de la realidad y la historia, a la vez que la voluntad de preservar la utilidad de la poética
macropolitica. El realismo es llevado en Paso de dos al borde con la des-referencializacion
caracteristica de las figuraciones estéticas “postmodernas” (Laura Cerrato, “Lo postmoderno en
la literatura de habla inglesa”, pp. 153-169), como consecuencia de la destotalizacion antes
sefialada. Paso de dos articula el cierre de la poética macropolitica metaforica y ya evidencia las
preocupaciones de las que Pavlvosky se hara cargo en su segundo momento de la postdictadura.
En lugar de avanzar hacia la disolucion postmoderna, Pavlovsky propondra la resistencia en la
antipostmodernidad, el trabajo en una Segunda Modernidad (Garcia Canclini, 1992) que

preserva valores y conquistas pero asume la crisis.
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lector e invita a cumplir cabalmente con el reclamo de Pavlovsky en Pablo:
“Eso es lo que pretendo que los directores y actores de la nueva generacion hagan con
mis textos” (1986, p. 55).

Los metatextos de Paso de dos constituyen el manifiesto mas radicalizado de la nueva

concepcion de Pavlovsky sobre el texto dramatico.

El texto de Pavlovsky y la puesta en escena de Laura Yusem han sido minuciosamente

analizados en un trabajo de Osvaldo Pellettieri (1994). Nos detendremos en algunas

observaciones complementarias con dicho texto, y en el analisis del aporte que significa Paso de

dos al teatro macropolitico metaforico.

Sobre el origen de escritura del texto, Pavlovsky nos sefialo en entrevista:
“Escribi Paso de dos después de ver una obra de Marguenite Duras, La amante inglesa,
que dirigié6 Verdier en Nueva York. Habia en escena, todo el tiempo, un hombre y una
mujer ubicados en el proscenio, en torno de un juicio. Nada que ver con el tema, pero me
interesé la forma. Pensé: "Mira qué misterio, qué interesantes este hombre y esta mujer".
Ese fue el coagulo del que surge Paso de dos. Luego empecé a escribir réplicas, voces y
paré de pronto para pensar: "Pero, /qué es esto?, ;adonde me fui?". Recién después de
muchos meses de trabajo me di cuenta hacia donde iba lo que estaba escribiendo” (EC,
2001, pp. 130-131).

Pavlovsky vuelve sobre la imagen del represor y su victima (El y Ella), pero lo hace ahora con

un altisimo grado de opacidad. Los personajes adquieren el estatuto de “voces”, ya no son

entidades psicologicas realistas y constituyen espacios de atravesamientos de discursos, nuevas

formas de individuacion de limites borrosos. Pavlvosky vuelve a su fuente beckettiana, para

sostener que hay voces, pero no sabemos quién habla o qué habla a través de ellas. Lucas

Margarit expresa con respecto a Beckett:
“Su poética se constituye desde el fracaso, lo cual tiene que ver indudablemente con la
precariedad de la naturaleza del hombre de poder asimilar su propio entorno vy,
consecuentemente, su ser sujeto. El lenguaje lleva a algunos personajes a presentarse
como sujetos de la enunciaciéon y a su vez como receptores de sus propias palabras, lo
cual quizas pudiera dar alguna certidumbre de su existencia. Esta certidumbre se produce
parcialmente, ya que ‘yo’ es solo una palabra mas que se une a las demas, es otra posible
mascara entre tantas” (2003, p. 98).

En El libro que vendra Maurice Blanchot enuncia la pregunta clave, sin respuesta: “;Quién habla
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V1. Micropolitica de la resistencia (1991-2003)

Creo que debemos asumir el peso de la gran responsabilidad historica.

El fracaso del socialismo real y el auge del proyecto neoliberal conservador
—con sus éxitos electoralistas- han tenido efectos que no parecen

faciles de evaluar en la izquierda argentina.

También es cierto que existe una crisis de la representatividad,

que atraviesa hoy los campos de la ciencia, el arte, la politica y las ideologias.
Todo esta en crisis y cuestionamiento (...)

Debemos ser cautos y permitirnos a veces balbucear

—como diria Samuel Beckett-

sin perder el eje central de nuestras ideas por las que nos sentimos socialistas hoy.
Es decir, nuestra identidad revolucionaria.

Eduardo Pavlovsky

En busca de la unidad perdida. La izquierda y la juventud, 1992

Tenemos que reinventarnos otra voz.

Crear nuevos dispositivos que permitan

recuperar nuestra potencia transformadora. Nuestra micropolitica.
Resistir es resingularizar hoy nuestra identidad cultural.

Tenemos que animarnos a ser mas utopicos que nunca,

para recuperar nuestro devenir minoritario.

E.P.

Nuestro sentido de existencia, 1995

La verdadera funcion del intelectual es la critica.
E. P.
La voz del cuerpo, 2004
0. Introduccion

La crisis y disolucion del gobierno socialista en la URSS y en Alemania y su cuestionamiento
como macropolitica producen hacia 1990 un cambio en el fundamento de valor de la produccion
de Pavlovsky. Dicho proceso puede ser pensado en la izquierda latinoamericana como el pasaje
de las “teorias de la dependencia” a las “teorias de la resistencia”, de acuerdo con el analisis de
Morris y Schlesinger (2000). Si los textos dramaticos estudiados entre 1970 y 1990 enmarcan su
basamento ideologico en la utopia revolucionaria y trabajan con la poética macropolitica de
choque o metaforica, a comienzos de los noventa Pavlovsky redefine su posicion hacia el disefio
de opciones micropoliticas no dogmaticas, balbuceantes, moleculares, a la espera de un futuro
mas alentador para la redefinicion del socialismo. Son importantes en la configuracion de esta
nueva conceptualizacion las lecturas de Foucault, Deleuze, Guattari, Barthes, Castoriadis, Morin,

Prigogine, Virilio, Negri, Bourdieu, Wacquant, Ian Kershaw, Goldhagen, Steiner, Orlando Figes,
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entre los autores de referencia mas importarntes del periodo'*’. No se trata de micropoliticas en
correlato o contigiiidad con una macrocopolitica superestructural y totalizadora (del tipo
macrofascismo/microfascismo, macrosocialismo/microsocialismo) sino de micropoliticas
atomizadas, moleculares (como sefialamos en la Introduccion al Cap. V de esta Tesis).

En p. 42 de nuestra Tesis citamos un texto de Pavlovsky, de referencia frecuente en los estudios
sobre el periodo, donde el dramaturgo define su concepto de micropolitica de la resistencia (La
ética del cuerpo, 2001, pp. 147-149). Si el socialismo ha sido derrotado (;momentaneamente?
(definitivamente?) y se ha impuesto un nuevo orden hegemonico —el capitalismo radicalizado o
neoliberalismo, el “imperio”, la hegemonia politica de los Estados Unidos-, quedan dos caminos:
sumarse al nuevo orden o resistir contra él. El gesto de la resistencia es inseparable del
sentimiento de derrota o pérdida, se articula como posibilidad de no concesion absoluta al
victorioso y abroquelamiento em espacios circunscriptos. Se resiste micropoliticamente, es decir,
no desde el discurso macropolitico totalizador e institucionalizado, no desde la molaridad de las
grandes representatividades, sino desde la fundacién de nuevas subjetividades por los bordes, a

través de identidades complejas alternativas'**

. Construccion de espacios de produccion de
subjetividad (identidad) diversos donde se desarrollan otras opciones existenciales, “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”
(EC, 2001, p. 148). Pavlovsky define lo “micropolitico” como aquellas “expertencias que no se

pueden explicar solo por la historia sino que son desvios de la historia” (ibidem). De acuerdo

'=3 Resulta 1til consultar el inventario dc biblioteca. teatroteca, discoteca, pinacoteca y cinemateca firmado por
Pavlovsky y Hernan Kesselman, “Entre otros autores que nos hemos devorado y desovado”. La multiplicacion
dramadtica (edicidn corregida y aumentada), 2000, pp. 141-142.

'2* Sobre 1a nocién de sujeto social, escriben Puiggros v Gagliano en La fibrica del conocimiento. Los saberes
socialmente productivos en América Latina: “En los discursos, esta categoria de honda raigambre filosofica se
ha mostrado apta para sufrir transformaciones provenientes de su uso en contextos teoricos distintos, en
Sociologia. Psicoanalisis, Ciencia Politica, Antropologia y Pedagogia, asi como para dejarse atraversar por la
transdisciplinaricdad postmoderna. Por lo tanto no podria scr trascendental ni estar predeterminada por ninguna
esencia, ni mucho menos concebirse como plena y con un centro fijo (...) la usamos de manera arbitrara.
refiriéndonos a identidades complejas, que no son trascendentales sino socialmente sobredeterminadas,
resultantes del desplazamiento y condensacién de sentidos a favor de una posicion identitaria vy no de una
personalidad esencial. La nocién de sujeto (...) se nutre del concepto de habitus de Bourdieu, en tanto los sujetos
juegan el rol que les fij6 su pertenencia a una determinada cultura, a un modo de vida que se intemaliz6 de forma
tal que es partc de sus actos, de sus gustos, de su cuerpo, donde lo social y lo individual se funden y el sujeto
pone en juego inconscientemente ¢l mandato en el que lo instruy6 su griupo de pertenencia, pero discutiendo a
aquel autor a la luz de los desarrollos derrideanos y de la critica al estructuralismo™ (Puiggros y Gagliano, 2004,
p. 219). En un sentido aplicable a los estudios de las micropoliticas, hay que resaltar la importancia, mas all del
habitus o em didlogo con él, de estructuras de desvio, fuga, desterritorializacién, alternativa o disyuncion
respecto de las sobredeterminaciones sociales. En la conceptualizacion pavlovskiana, la micropolitica posee una
dimensién crecadora, fundadora, capaz de ampliar v enriquecer la expericncia del mundo con otras
termitonalidades.
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con Deleuze y Guattari, Pavlovsky sostiene que la opcion de resistencia esta en crear lineas de
fuga, “escapando siempre de los territorios duros”. Devenir “molecularidad” para no entregarlo
todo. En dialogo con Pavlovsky observamos que lo micropolitico resulta complementario de su
interés por lo grupal, una de las constantes de su reflexion desde la década del sesenta y el
dramaturgo sefialo:
“Mucho del campo de lo grupal tiene que ver con espacios para producir una subjetividad
diferente de la impuesta. Reflexiones sobre lo que pasa con la gente, nuevas maneras de
pensar, nuevos discursos. Estamos en un momento tan grave de la crisis de las grandes
representaciones que frente a esto caben distintos espacios experimentales de busqueda,
de estudio, de creacion... Ya nadie puede hablar como antes, con pedanteria, seguro de
tener la justa” (£C, 2001, p. 148).
En “Una cultura de la resistencia” (Cap. XIV de La ética del cuerpo), Pavlovsky afirma que lo
micropolitico es una instancia presente hacia la reformulacioén de una nueva macropolitica de la
izquierda, molecularidad a la espera de una reintegracion molar, que a la vez preserve la
singularidad de lo micropolitico. Las tensiones entre micropolitico y macropolitico ya no son
pensadas como contigiiidad mecanica, sino con una dinamica mas compleja:
Uno de los temas que mas me preocupan es el del destino de la izquierda argentina e
internacional. Sobre esta cuestion escribi un articulo, "En busca de la unidad perdida: la
izquierda y la juventud" [Revista Zona Abierta, n. 17, recogido en Micropolitica de la
resistencia’”], que es una especie de declaracion de principios. (..) Definir vy
diagnosticar situaciones requiere asumir la responsabilidad de integrar niveles diferentes
de complejidad y reducir el predominio del pensamiento omnipotente y totalizador. Es
dificil describir lo que ocurre hoy con la izquierda. (...) No tenemos lenguaje para
explicar hoy nuestras ideas, nuestras dudas y nuestras incertidumbres. La juventud actual
en su mayoria no parece entenderlo. Cabalgamos lejos de sus inquietudes existenciales,
de sus busquedas de nuevas identidades. Nos ven dogmaticos, repitiendo viejos slogans.
Cuando hablamos de politica los jovenes nos observan sin involucrarse. No me refiero a
los jovenes militantes sino a la gente de todos los dias. Mi propuesta actual es un
socialismo con democracia, que pueda tener una fuerte militancia combativa y de
denuncia y, al mismo tiempo, suficiente estructura de demora para la produccion de

nuevos discursos posibles. Un socialismo poético y alegre, que se vaya inventando a si

'** Un fragmento de dicho articulo es reproducido en este Capitulo de nuestra Tesis como epigrafc.
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Mismo en nuevas practicas concretas, sin renegar de sus principios ni de su ética. Un
socialismo apasionado que sea capaz de involucrar a las juventudes trabajadoras y
universitarias. Un socialismo ludico y creativo. Una verdadera utopia donde los jovenes
se sientan representados y nos acompaiien en nuestras ilusiones, que también deberian ser
las ilusiones de ellos” (EC, 2001, pp. 153-154).
Se resiste desde la pasion, la alegria y la creacion alternativas, contra la depresion y la paralisis;
desde el ejercicio de la memoria, contra el olvido; desde la “ética del cuerpo”, que persigue la
coherencia de sostener con el cuerpo (las acciones individuales y sociales) lo que se dice con la
palabra; desde “la voz del cuerpo”, decir lo que se piensa y se experimenta histéricamente sin
acomodarse a lo coyuntural, “decir siempre lo mismo”, ser fiel a la verdad de las propias ideas y
de la propia experiencia historica, sin eufemismos, especulaciones ni influencias de los contextos
diversos, como sefiala Pavlovsky en su articulo “La voz del cuerpo”, publicado en Pdgina’l2,
Contratapa, 27 de marzo de 2003, y recogido en el volumen homoénimo:
“La voz provino de un Iraqui que habia vivido en la Argentina. Su castellano se entendia
muy bien desde Bagdag. “Me deja hablar — me van a dejar hablar — me va a dar tiempo?”
Le pregunto al periodista de R. Mitre “Si sefior diga lo que tenga que decir:” “{Nos estan
masacrando — el Sr. Bush y su pandilla — Estan arrojando miles de misiles en nombre de
la libertad — en nombre de la liberacion — qué liberacion! jEsto es un infierno! — las
mujeres y nifios gritan por las calles enloquecidas, han perdido sus casas — hay cadaveres
— la gente esta desbordada y ellos siguen con sus bombardeos en nombre de la libertad!
Como pueden creerle al criminal de Bush y su pandilla que esta es la democracia de la
liberacion! jEscuchan ustedes los gritos y las bombas? Esto es desesperante, y lo mas
terrible es que le crean a este miserable de Bush — “Y si se fuera Sadam? No se
solucionaria todo?” pregunto el periodista: “Si se fuera Irak?” “No (volvié a contestar el
periodista ) le repito, dije si se fuera Sadam, no se detendria el bombardeo”. Hubo una
pausa. “Le entendi bien Sr. periodista — pero Sadam es Irak — Irak es Sadam Irak no se
puede ir. Esto les cuesta entender a ustedes. Lo elegimos el noventa por ciento de la
poblacion”. De improviso surgio la voz del padre — que estaba en Buenos Aires y que
habia sido consul de Irak en el pais. “Escuchame hijo tranquilizate. Yo te quiero mucho y
estoy preocupado por vos” — “Gracias papa, ;, pero escuchas las bombas — escuchas como
estan destruyendo nuestra Bagdag papa? Escuchas (se oian explosiones) es nuestra

Bagdag” — El padre replico: “Si escucho hijo — escucho todo — cuidate, no puedo decirte
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nada mas porque te quiero mucho” “Yo también te quiero papa, te quiero mucho. Adios”.
iLa voz del cuerpo - la voz que no aparece en el CNN - la voz del terror y la muerte — la
cuspide del terror — cuerpo aterrorizado — cuerpo bombardeado — cuerpo sin limites —
cuerpo fragmentado — atomizado pero también juntando odio — odio y resentimiento que
surge de la impotencia del mas débil frente a la prepotencia del mas fuerte -. Pero
también odio que agiganta — odio que enaltece — odio de la dignidad. No es el cuerpo de
la protesta de las calles — es el cuerpo arrinconado frente a la muerte y a la destruccion.
Alli — al lado — alli cerca. Alli por siempre. Es el odio infinito. El odio que queda
registrado en el cuerpo y ese odio se hereda. Como contra partida Chiche Gelbung le
pregunta a Mario Grondona “Cual debe ser nuestra posicion frente a la guerra, Mariano?”
“Nuestra posicion es estar del lado de los ganadores — como en todas las guerras. Ademas
reconstruir Irak va a costar 100.000.000 de dolares y de haber participado con los aliados
podiamos estar en alguna licitacion en la reconstruccion. Mire Espaiia — la habilidad de
Aznar!!” (viernes Canal 9) El autor de los comunicados del Proceso nunca fue tan claro
y tan tremendo. Sin fisuras. Inobjetable” (La voz del cuerpo, pp. 137-138).
Se resiste ademas desde el ejercicio de la critica, funcion por excelencia del intelectual, de
acuerdo con E. Said, “quien le dice la verdad al poder”. La produccién de pensamiento critico
como resistencia'’®. Pavlovsky pone en practica dicha capacidad critica sistematica y
regularmente a través de sus ensayos breves publicados en diversos medios, centralmente en
Pagina 12, y recogidos en Micropolitica de la resistencia (los producidos entre 1989 y 1999) y
en La voz del cuerpo (de 1999 a 2004). Pavlovsky ha reflexionado sobre la funcion critica en
varios de sus articulos periodisticos, especialmente en “La responsabilidad del intelectual”,
donde propone a Juan Gelman como modelo de intelectual, y de practica de la resistencia critica:
“Edward Said en su libro Representaciones del intelectual sugiere que
independientemente de la singularidad artistica o cientifica de sus obras el intelectual
tiene ademas siempre como funcién fundamental la critica de la sociedad que le ha
tocado vivir. La verdadera funcion del intelectual es la critica. El tema de la critica

para nosotros intelectuales latinoamericanos es fundamental. El silencio muchas veces

136 Tal vez sea ésta una de las coincidencias entre los diversos sectores de la izquierda Argentina actual. Véase al
respecto. por ¢jemplo, el “Editorial” de la Cuadernos de Cultura. Revista Comunista para el Debate Cultural
(Cuarta Etapa, n. 0, diciembre 2004), publicacién orgdnica del Partido Comunista, finnado por el Consejo de
Redaccion (Ricardo Capellano, Alfredo Granbde, Beatriz Rajland, José Schulman, Emilia Segotta, Rail Serrano
y Jorge Testero), cuyo punto de partida es “dar batalla por una cultura critica y alternativa™ (p. 3).




ha contribuido a la complicidad civil durante las dictaduras. También hay una critica
silenciada a la responsabilidad del imperialismo norteamericano en la suerte de todas
las democracias latinoamericanas que solo han producido siempre en todo el
continente (el de mayor desigualdad social y economica del mundo), concentracion de
la riqueza en un sector minoritario de la poblacion (aliado a los capitales financieros
internacionales) y miseria marginacion desocupacion exclusion y subdesarrollo de los
recursos humanos del 60 % de la poblacion restante. Todo Latinoameérica es asi. Tal
vez Cuba sea la excepcion. Algunos opinadores intelectuales argentinizan el problema
para evitar Latinoamericanizar el conflicto e incluir a EEUU. como razon de estas
desigualdades. Como si la miseria y la exclusion fuera solo un problema argentino. Tal
vez los subsidios de las fundaciones norteamericanas, segun Petras, concedidos a los
periodistas y a los intelectuales latinoamericanos podrian sugerir algun tipo de
respuesta a este escotoma diario de los medios. Ejemplo paradigmatico de intelectual
comprometido es J. Gelman. Poeta extraordinario pero siempre atento y ejerciendo
una funcion critica permanente del momento histérico social que le toco vivir. A
través de tres articulos fundamentales Gelman ha denunciado ultimamente los
antecedentes de los negocios de la familia “Bush” y su relacion con la guerra de
Afganistan. Sugiere y denuncia a la guerra actual y su continuidad ya inminente (Irak—
Somalia—etc.) como un negocio calculado de antemano por EEUU. para el
abastecimiento de gas y petroleo para el pais. La denuncia es formidable por su
coherencia ideoldgica y por su documentacion. Nuestra actitud obsecuente frente a
EEUU en el voto contra Cuba cuenta con una cuota de complicidad intelectual por su
silencio critico ;cual sera nuestra funcion critica frente a la nueva invasion
norteamericana a Irak con sus probables muertos inocentes? O nos hacemos los
zonzos denunciando a nuestros senadores? ;Cual es nuestra identidad actual como
pais? ;Cual es nuestra responsabilidad como intelectuales en la perdida de nuestra
identidad cultural? ‘La sociedad que costea que haya hombres que vivan pensando,
exige que ptensen también para ella’ (Castilla del Pino)” (La voz del cuerpo, pp. 196-
197).

Se resiste, ademas, desde la produccion artistica, y en especial el teatro, por sus caracteristicas

conviviales, como propusimos en la Introduccion al Cap. V. Pavlovsky ha escrito en

colaboracion con Kesselman y De Brasi un pequefio en el que reflexionan a tres voces sobre los
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vinculos entre arte y microopolitica: fuscenas nultiplicidad (Lstética y micropolitica) (1996).
Desde este complejo fundamento de valor de la micropolitica y la resistencia, se manifiesta en la
dramaturgia del ultimo Pavlovsky un nuevo tipo de personaje caracterizado por la produccion de
espacios de subjetividad alternativa, que ya no se ampara en la macropolitica de la revolucion
pero resiste contra el avance de la macropolitica del neoliberalismo. Personajes que componen
lineas de fuga, como Cardenal, Poroto o Coriolano, y que analizaremos en este capitulo de

nuestra Tesis.

1. ElCardenal expresion del desconcierto

El Cardenal es el texto que marca el momento de pasaje o transicion entre la macropolitica
marxista y la formulacion de las nuevas conceptualizaciones de una micropolitica de la
resistencia. Evidencia la busqueda de nuevos parametros poéticos, tanto en lo morfoldgico como
en lo tematico. Se conserva un tnico texto, que Pavlovsky decidid no estrenar y publico en 1992,
resultado del trabajo de reescritura sobre un texto anterior, £/ ultimo poeta, no conservado, cuya
origen data de 1987. £/ Cardenal es un texto pre-escénico, pero resulta del trabajo durante veinte
jornadas intensas con el director Miguel Dao, por lo que integra las dimensiones de escritura
actoral, grupal y de escritorio. Al respecto, puede consultarse el “Prologo” de Pavlovsky a la
edicion de 1992 (p. 7). Es importante sefialar que la pieza entabla un vinculo intertextual con la
serie de cuadros de Francis Bacon dedicados al retrato de Inocencio X de Velazquez. £/
Cardenal fue reeditado en el Teatro completo II1 (2000), hecho que demuestra la validez que
Pavlovsky otorga a este texto dentro de su produccion, aunque haya decidido no representarlo'?’.
A pesar de que, como sefialamos en I.1. de nuestra Tesis, el protagonista de £/ Cardenal
constituye el antecedente del personaje actor de la pieza posterior Rojos globos rojos, ambos
guardan grandes diferencias. El ambito dramatico esta centrado en el trono del Cardenal
(evocacion del retrato de Velazquez y del estudio de Bacon), rodeado por vidrios a los costados y
atras, pero con “una gran horca pendiendo sobre el trono”. El Cardenal esta siempre rodeado por
dos enanos, a los que corresponden lateralmente otras dos horcas mas pequefias, en la que todos
terminaran suicidandose. El Cardenal es un idedlogo-tedrico de la subjetividad fascista, especie
de Sefior Galindez a la vista, atravesado por la estética de la multiplicidad, distorsionado por la

degradacion y el horror de su pensamiento compuesto en una tension entre elementos realistas y

'27 pavlovsky ha autorizado a numerosos elencos a estrenar la obra. que ha contado con excelentes versiones.
entre ellas la del grupo mendocino Viceversa.
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otros desrealizadores (que sugieren el intertexto shakesperiano, véase p. 15). El Cardenal es
centro de poder que irradia pensamiento sobre el mundo, ideas que se convierten en la
alimentacion de los hombres. Pavlovsky desarrolla una metafora de la comida como formacion e
inoculaciéon de la subjetividad (especialmente Escena 1II), ya presente implicitamente en
Telararias. En tanto sujeto de poder, disefia un campo de enemigos: los “poetas”. Opone
pensamiento lineal a pensamiento poético, como observa Pavlovsky en Escenas multiplicidad
(Estética y micropolitica) (1996, p. 89) y como ha sido estudiado minuciosamente por Miguel
Angel Giella (1994, pp. 218-231). Con esta pieza Pavlovsky agrega un eslabon mas a la serie de
la poética macropolitica metaforica, pero lo singular es que ya no la encuentra eficaz para su
expresion y decide no estrenarla. £/ Cardenal es un texto incompleto, que no ha alcanzado una
realizacion satisfactoria. Pavlovsky siente que la pieza no lo representa, es anacronica respecto
de su nueva forma de pensar el mundo. La mutacion de este personaje al actor de Rojos globos

rojos constituira la evidencia textual y poética de cambio.

2. Laley de Ia vida, Alguna vez, Trabajo ritmico. dramaturgia minimalista

Junto con EI Cardenal, la edicion de 1992 incluye tres textos breves, mas tarde recogidos en
Teatro completo [II. Se trata de practicas de una “dramaturgia del balbuceo”, del fragmento,
del supuesto “discurso irrelevante”, de la desarticulacion del recorrido narrativo tradicional
(véase en este mismo capitulo el item 6), una nueva forma de atentar contra la matriz
mimético-discursivo-expositiva del drama moderno (Cap. II). Si Pavlovsky ya habia trabajado
con formas de teatro breve (Circus-loquio, 1969), lo hacia integrando los textos cortos a una
estructura mayor, a la manera de una coleccion integrada, no miscelanea (Mora, 1992). A
diferencia de aquella primera experiencia, La ley de la vida, Alguna vez y Trabajo ritmico
constituyen las primeras expresiones de una dramaturgia minimalista, que rehuye
deliberadamente la tesis realista y la predicacion pedagogica y cuya poética es metafora
epistemolédgica de la destotalizacion y el cuestionamiento de las grandes articulaciones
discursivas. La emergencia de esta dramaturgia minimalista se relaciona ademas con una
extrafia voluntad de silencio y reconcentracion, producto del desconcierto y el despalabrarse,
en el sentido beckettiano y también en el que Paul Celan enuncia en su poesia (Vila-Matas,
Bartleby y Cia, 1995). “Pequefios relatos”, “manchas”, “instantes” —tales son las palabras con

que Pavlovsky se refiere a ellas en una entrevista inédita- que no componen una morfologia

“menor” o “pequefia” de la obra grande sino una poética propia, especifica, con sus rasgos
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autonomos y su especificidad, como ha sefalado Eduardo Pérez-Rasilla (“Tipologia general
del teatro breve”, 1997, pp. 51-56). Pavlovsky las concibe para ejercicios de trabajo con el
grupo teatral, pero les otorga otro estatuto al considerarlas para la publicacion. Son textos
breves que evidencian la necesidad de Pavlovsky de buscar nuevas formas de expresion
dramatirgica y de abandonar las grandes formas discursivas y organicas. Ponen de
manifiesto, ademas, la vigencia y recurrencia del arsenal de procedimientos postvanguarditas
indagado en los sesenta y recuperado permanentemente en afios posteriores. Tienen
paraddjicamente a la vez el estatuto de esbozos-ejercicios, nucleos dramaticos como germen
de textos posibles, y textos autonomos con validez propia. En el caso de Trabajo ritmico,
manifiesta el intertexto de las piezas breves beckettianas (Pavesas) asi como el interés de
Pavlovsky por una dramaturgia que explota el componente suprasegmental de la palabra, su
sonoridad, la dramaturgia como musica (véase entrevista con Violeta de Gainza, 1997, asi
como las reflexiones de Pavlovsky en torno de la escena de la afeitada en Volumnia). Aunque
todavia no configuran la poética micropolitica de la resistencia, estos textos breves son
preambulo y sintoma de la preparacion de Pavlovsky hacia el universo discursivo de Rojos

globos rojos, Poroto y Volumnia.

3. Rajos globos rojos: teatro del balbuceo y el aullido

Se conservan dos textos dramaticos diferentes de Rojos globos rojos, de naturaleza diversa. El
texto publicado en la primera edicion (Babilonia, Coleccion Libros de Babilonia, Serie Drama, n.
1, 1994) reprodujo el manuscrito entregado por Eduardo Pavlovsky a los editores unos meses
antes del estreno del espectaculo, con la incorporacion de cambios experimentados por el
borrador original (lamentablemente no conservado) en el proceso de ensayos. Se trata entonces
de un texto dramatico pre-escénico. Cuando en 1996 Jorge Garrido, director de Ediciones Atuel,
propuso a Eduardo Pavlovsky por nuestra iniciativa publicar su Teatro completo, sugerimos la
posibilidad de transcribir la nueva version de Rojos globos rojos. Durante el trabajo de puesta en
escena y, mas tarde, en el curso de dos afios y cinco meses de temporada (de agosto de 1994 a
diciembre de 1996), el texto escénico se fue modificando notablemente. En Teatro completo |
(1997, reedicién 2003) incluimos la “nueva version” (1997, 2003, p. 75), resultado de la
grabacion y minuciosa transcripcion del texto utilizado en una funcidn con publico de Rojos
globos rojos, grabada en video en el Teatro Babilonia, en octubre de 1996. Contamos para ello

con la colaboracién de Nora Lia Sormani, y la revision final de Pavlovsky, quien “tacho”
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practicamente todas las didascalias -sugeridas por nuestra notacion-, siguiendo el criterio
apuntado en el prologo de la primera edicion:
“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” (1994, p. 9).
Este criterio es concordante con lo expuesto en Paso de dos: reducir las didascalias al minimo
para propiciar las nuevas lecturas y puestas sin condicionarlas. Nuestro deseo de fijar una nueva
version de Rojos globos rojos se relaciona con una tarea de edicion de “textos de teatristas” que
venimos realizando desde 1990 y que incluye entre otras las publicaciones y fijaciones textuales
de Postales argentinas de Ricardo Bartis (Dubatti 1991), Macocos adios y buena suerte de la
Banda de Teatro Los Macocos (Dubatti 1992a), La virgencita se enamora y El puré de
Alejandra de Batato Barea (Dubatti 1995c¢) y siete textos de la produccion dramaturgica del actor
y director Norman Briski (1996). Por otra parte, de esta manera continuamos con una practica de
fijacion textual ya iniciada por Pavlovsky con Pofestad (véase el Cap. V de nuestra Tesis).
La existencia de dos textos (pre-escénico y post-escénico) favorece la perspectiva genética.
Grésillon afirma:
“Al oponerse a la ngidez y a la clausura textual del estructuralismo —del que sin embargo
ha heredado los métodos de andlisis y las reflexiones sobre la textualidad- y al
proporcionar una réplica a la estética de la recepcion, definiendo los ejes del acto de la
produccion, la critica genética instaura una nueva mirada sobre la literatura” (1994, 25).
Nos valdremos de esta perspectiva para confrontar ambos textos.
En pp.40-42 de nuestra Tesis referimos el complejo y largo proceso de elaboracion de la pieza,
primer texto representativo de la micropolitica de la resistencia. La obra abandona la
problematica de los represores y la construccidon memorialista de la dictadura y presenta al
personaje de Cardenal, un viejo actor que, acompafiado por dos bailarinas “tailandesas”
cuarentonas (las hermanas Popi) representan obras y numeros de varieté en "El Globo Rojo",
teatrito marginal de un pueblo perdido en la Provincia de Buenos Aires. 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 revive la pasion de un estreno, bajo el lema de "Todo no

se puede entregar”.
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Pavlovsky ha destacado el vinculo ideologico de Cardenal con la micropolitica de la resistencia:
“El Cardenal esta hablando de esto: de la caida de las grandes certezas y discursos
hegemonicos. [Recrea el texto del espectaculo] "Cuando uno se siente derrotado lo mejor
es no buscar excusas sino aceptar la derrota sin decir todavia ninguna frase, un gran
aullido de muchos dias, para que cantemos las miles de derrotas. Pero no nos olvidemos
por favor que cuando contemos la historia de los fracasos, no nos olvidemos nunca de los
balbuceos, de los temblequeos, de los llantos y de los gemidos. Entonces, tal vez
podamos encontrar las nuevas dicciones que nos faltan". Es decir, no quedarnos con los
discursos sino atravesar la crisis existencial de cada uno. Entonces, ése es el lugar de El
Cardenal, en su devenir existencial: "A mi no me van a privatizar la alegria”". En ese
espacio de subjetividad propio puede mantener una coherencia, una fidelidad con lo que
cree: ";Sabés qué lindo decir todos los dias lo mismo?". El vive el teatro como un lugar
para resistir: "El rosquete, no, soy muy grande para entregar el rosquete". Hay algo que
no se puede entregar y desde ahi se pueden producir nuevas subjetividades. En la obra
hay una gran cantidad de dimensiones simultaneas. Toca los grandes temas que puede
tener un hombre de cierta edad: el sexo, el amor, la pasion, el desgaste, la muerte, la
enfermedad, las ilusiones, las desilusiones, la violencia del deterioro, la intensidad del
sexo, la precariedad de los lenguajes hegemonicos, la desesperanza y la necesidad de
seguir teniendo utopias pero a partir de las derrotas existenciales, no a partir de grandes
lenguajes y grandes discursos sino a través de las vivencias corporales. De una ética del
cuerpo. Solo desde alli renace en cada funcion. Se hace imbatible: "{Vamos todavia
Globos Rojos!", es la frase final. La lucha continia” (EC, 2001, pp. 148-149).

Rojos globos rojos mantiene muchos de los componentes estéticos empleados en Pofestad y

Paso de dos: definen su poética las nociones de dramaturgia de actor, teatro corporal, estética de

la multiplicidad, teatro de estados y dramaturgia abierta (sin o casi sin didascaltas). Pero a estos

rasgos de continuidad se incorporan algunas “desviaciones” productivas: personaje positivo,
mayor espesor de redundancia pedagogica, teoria de la resistencia, antiposmodernidad pero a la
vez asuncion de la Segunda Modernidad, recuperacion de la tradicion del actor popular
argentino, acentuacion del campo semantico de la vejez. Estos nuevos componentes, al proyectar
el eje de la seleccion en el de la combinacion, generan una poética inédita. Detengadmonos en

algunas de estas novedades consideradas en el eje de la seleccion:
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a) la introduccion del primer personaje positivo del teatro de Pavlovsky; y en complementariedad
con esto, el primer personaje idedlogo. El Cardenal expone una visiéon de mundo con una
inflexion pedagogica, elabora un modelo a seguir, que incluso se sintetiza en apotegmas o
consignas de accién, en discurso directivo (Werlich, 1975): "jHay que resistir!". El Cardenal es
un idedlogo a pesar de si mismo, destinado por Pavlovsky a poner en ejercicio y verbalizar la
militancia en la resistencia micropolitica, contra el avance de la macropolitica neo-liberal salvaje
de fin de siglo. Su rol de "predicador" de esta nueva filosofia para el futuro determina en la
poética de Rojos globos rojos la inclusion de procedimientos de construccion inéditos en la
historia del teatro de Pavlovsky. El tnico antecedente de personaje positivo en el teatro de
Pavlovsky sera Dagomar (Camara lenta, véase al respecto el Cap. IV de nuestra Tesis), aunque
con caracteristicas muy diferentes a las de El Cardenal.
b) el fundamento de valor de Rojos globos rojos ya no radica en la macropolitica marxista sino
en la nocion de "resistencia” que Pavlovsky explicita en La éfica del cuerpo (1994) y en los
articulos de Micropolitica de la resistencia (1999) y que ha sido analizado con lucidez por Giella
(1997).
¢) En este sentido de "resistencia", Rojos globos rojos se vincula con el amplio frente de textos
"antiposmodernos"” (es decir, los que manifiestan una actitud de reaccién o cuestionamiento
frente a los avances de una mentalidad "posmoderna” en la sociedad argentina, concebida como
opuesta y hostil hacia los valores de la Modernidad). Hemos estudiado este fenomeno del teatro
nacional en diversas ocasiones (1992c, 1994e, 1995¢).
d) Sin embargo Rojos globos rojos es también el registro de la aceptacion pavlovskiana de la
crisis de los valores de la Modernidad, la pérdida de los discursos homogéneos y especialmente
de las totalizaciones tedricas de la izquierda. Se trata de un teatro del “balbuceo”. El texto
explicita este aspecto:
"Cholo, quiero que me cuenten las historias de los decires balbuceantes, con las dicciones
de los grandes tormentos, misterios y tartamudeces de la noche. Quiero oir hablar en
tartamudo (...) No te quiero explicar nada. Nos hemos pasado toda la vida explicando
todo y entendimos bastante poco. Quisiera contarte la historia de mis retazos, de mis
pausas de mis ambigiedades, de mi incomprension de la existencia, de mis largos
monologos inexplicables, de la complejidad de mi vida" (1994, p. 15).
El concepto de balbuceo (hablar con pronunciacién entrecortada, torpe, lenta y vacilante,

trastocando a veces las letras o las silabas) es el correlato de la pérdida de los grandes sistemas de




268

representacion, la asuncion del desamparo y, también, del desconcierto de la derrota. Lo que no
se puede pensar, no se puede decir. A un pensamiento no sistematico, “débil”, fragmentario, le
corresponde una expresion verbal hecha de retazos, atomizada. Por esto altimo Rojos globos
rojos se autodefine también como teatro del “aullido™
"Contemos la historia del fracaso, no nos olvidemos nunca de los aullidos y de los
balbuceos" (pp. 16-17).

Teatro del balbuceo y del aullido: Pavlovsky es conciente de la novedad historica de la Segunda

Modernidad y también de la novedad de su ultimo teatro: por eso El Cardenal explicita la

necesidad de "aprender a contar otras historias" y a "cantar nuevas canciones" (1994, p. 20).

e) la recuperacion, a manera de homenaje y fuente de dinamizacion y apropiacion estética, de la

tradicion del actor popular rioplatense, a partir de la figura de Cardenal. Este componente es

parte de un campo de referencias metateatrales de extenso desarrollo en Rojos globos rojos,
aspecto que nunca fue tan explotado en el teatro anterior de Pavlovsky.

f) si las poéticas se definen no sélo formal sino también tematicamente, caracteriza a Rojos

globos rojos la emergencia del campo semantico de la vejez, ya apuntado en Pofestad y en

Pablo. En el plano de la expresion espectacular, la complementariedad semidtica entre

Pavlovsky-actor y Cardenal-personaje generaba un efecto de constante pasaje del plano ficcional

(1a historia de Cardenal) al plano real de la actividad actoral (Pavlovsky en escena), casi como en

la “comedia de comediantes” medieval y de acuerdo con los usos de la postdramaticidad en el

teatro de las ultimas décadas. Cuando Pavlovsky decia: *“jQué cansado estoy, no doy mas, no
puedo seguir!”, los espectadores no sabian si atribuir esas palabras al personaje Cardenal o al
propio Pavlovsky.

En cuanto al texto de la segunda version destacaremos lo siguiente a partir de observaciones

que iluminan genéticamente los procesos de escritura teatral:

a) El hecho de que sea el resultado de una funcion grabada en video y desgrabada acentua su
caracter de “dramaturgia de actor”, explicita componentes del subtexto de la primera
version y del texto espectacular (la espacializacion y la escenografia, los accesorios, los
movimientos, los coédigos de actuacién). La segunda version consigna que en la mesa de
su camarin Cardenal tiene dos fotos: una de Pepe Arias y otra de Dringue Farias. Sobre la
inclusion de ésta tltima, que fue sumada a posteriori, Pavlovsky recuerda en La ética del
cuerpo (Cap. XV, pp. 172-173): “A una de las funciones de Rojos globos rojos vino a

verme un nieto de Dringue Farias. Se emociondé mucho con la obra y me vino a saludar
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después. Me dijo que El Cardenal le habia hecho recordar muchisimo a su abuelo, por la
manera de hablar, de moverse, de gesticular. Poco tiempo después, en Montevideo,
cuando presentamos Rojos globos rojos en la Muestra Internacional de Teatro, en 1996, se
acerco nuevamente con la foto de Dringue y me la regald. Yo decidi ponerla junto a la de
Pepe Arias en el espejo del camarin del Cardenal, a la vista del publico (...) Es una especie
de homenaje a los grandes actores del teatro popular argentino, ese teatro que
fragmentariamente yo iba a ver con mi papa al Balneario Municipal. Por otra parte, vi dos
o tres veces en el Maipo o en el Avenida los mondlogos de Pepe Arias, que siempre me
asombrd por la potencia teatral que desplegaba sin hacer nada. Me impresionaba esa
comunicacion feroz sin decir nada, con solo moverse y gesticular. En el Balneario papa
me llevaba a tomar un civico con manies, en la Costanera Sur, y habia muchos
micronimeros. Yo tendria menos de diez afios. Aparecian muchos comicos decadentes.
También los vi a Dringue y a Castrito en los teatros. Lo que me quedd es el ritmo de esos
actores, la potencia de sus pausas. Yo no soy un representante del sector social ligado a
esa zona de la cultura popular: es un devenir, un bloque que surgio. Lo mas cercano a mi,
en este sentido, era mi tio Pedro Onetto, un extraordinario cuentista de su vida de
médico”. La nueva version en muchos casos torna nitida la inflexién oral de determinados
parlamentos, el estallido de las marcas del modelo de interpretacién popular
(especialmente a la manera de Pepe Arias), las bruscas transiciones de un tono a otro, las
intensidades o las acciones fisicas y fisico-verbales de las Popi. Explicita o densifica las
matrices de representacion y acrecienta el espesor “oral” de la pieza. Al respecto
Pavlovsky ha escrito: “El lugar del actor es el descubrimiento del Texto de Goce. No de
Placer. Cuando editamos Globos rojos (sic) en su segunda version Dubatti lo que hizo fue
ver la ultima funcion en video, observar nuestros cuerpos (el mio y el de las Popi),
nuestros ritmos, lo no representable de la escena. Edita los ritmos de la letra del texto
escrito, los movimientos e improvisaciones, lo no representable, la belleza de lo que
escapa siempre por los bordes de la letra escrita. Lo otro. Lo opaco. La no transparencia”
(Pavlovsky, Psicodrama y literatura, 1998, p. 35).

En tanto la primera version fue escrita para ser leida y la segunda es el resultado de un
proceso de escenificacion, de pasaje del texto por el cuerpo de los actores y el “tiempo” de
un texto espectacular, puede decirse que al texto de 1994 comresponde la categoria de

“reader-oriented”, y al de 1997 la de “performance-oriented”. Es interesante sefialar que un
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equipo de actores italianos que estreno Rojos giobos rojos en 2000 solicitd a Pavlovsky una
fotocopia de la segunda version y le han transmitido dos observaciones sobre ella: por un
lado, que les provee ventajosamente ciertas claves para la comprension del funcionamiento
de la obra en escena (por ejemplo, ofrece ciertas instrucciones sobre el desempefio de las
Popi); por otro, que les complica el proceso de traduccion en tanto esta segunda version esta
ligada mas inmediatamente a la expresion de la oralidad rioplatense de 1996. La primera
version, en tanto su proceso de escritura es anterior al trabajo de escenificacion, se relaciona
con el “castellano escrito”; la segunda, en cambio, con las variables dialectales orales del
“castellano cotidiano” en el Rio de la Plata. En este sentido Pavlovsky recomendo a esta
compaiiia italiana que “crucen”, integren las ventajas de una u otra version.

La segunda version permite observar cambios y desplazamientos de los acontecimientos de
la intriga. En el proceso de escenificacion, Paviovsky realizo ciertos ajustes a la trama de la
pieza. Entre los cambios més relevantes figura el del cierre de Rojos globos rojos: en la
segunda version Pavlovsky excluye el apotegma pedagdgico “jHay que resistir, carajo!”, que
explicita en forma redundante el proposito didactico del texto y desplaza la expresion de ese
sentido, implicitamente, al plano de las acciones fisicas (la alegria de Cardenal frente a las
entradas vendidas para las proximas funciones). También se observa la anulacion de algunas
situaciones menores y de breves réplicas de Cardenal.

La nueva version manifiesta la intensificacion o ampliacion de ciertos codigos: la cultura de
la pobreza, la indigencia del trio; la interaccion con el publico en convivio; las referencias al
campo de la vejez y el cansancio de Cardenal; la multiplicacion de los vaivenes entre los
planos de realidad/ficcion (el de Cardenal y el de Pavlovsky), hecho que produce un efecto
de autorreferencia metateatral; la insercion de alusiones de actualidad favorecidas por la

improvisacion y los cambios historicos de 1994 a 1996.

Recogimos el balance de Pavlovsky sobre la experiencia de Rojos globos rojos en el Cap. XV de

La ética del cuerpo (pp. 167-175). La adecuacion de la micropolitica de la resistencia a las

nuevas condiciones culturales y a la historicidad de los noventa queda en evidencia por el éxito

de recepcion de Rojos globos rojos, por el “entre” de El Cardenal y el publico al que hace

referencia Pavlovsky en dicho capitulo. También se advierte por la proyeccion intertextual de la

obra teatral en la pelicula La Nube (1997), de Fermando “Pino” Solanas, protagonizada por

Pavlovsky. El film es una amplificacion del concepto pavlovskiano de resistencia, aunque
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Solanas desplaza el balbuceo y el aullido micropoliticos por una afirmacion macropolitica

anacronica. El ptblico no lo acompafio.

4. £l bocom: micropolitica solipsista

En 1995 Pavlovsky escribe el mondlogo breve £/ bocon, editado ese mismo afio por Ediciones
Ayllu y reeditado en featro complefo 1 (1997, 2003). La pieza nunca fue representada. Se trata
de otro texto de investigacion en el que Pavlovsky imagina un hombre que monologa, se
autoescucha, narrador monodramatico (Abuin Gonzalez, 1997, pp. 23-26) que se deja llevar por
el fluir de su palabra interior, a la manera del monologo interior directo a nivel casi prelogico
(Castelli, 1978, p. 194). Habla sobre sus diversos grados de conciencia en torno de la percepcion
de la existencia: el orden fisico, el emocional, el intelectual, el metafisico, la memoria, la accion.
El bocon recuerda los personajes beckettianos encerrados en su conciencia, solipsistas,
inmovilizados sobre si, atrapados en si mismos, contemplativos con algo de autistas,
especialmente los de las novelas Murphy, Molloy, Malone muere y Il innombrable (Margarit).
La estructura de notacion de la pieza desdelimita su pertenencia genérica al teatro: £/ bocon
carece de disdascalias (hablante dramatico basico) y puede ser leida como un cuento antecedente
de la experiencia narrativa de Direccion contraria. El protagonista no es una figura de la
resistencia, pero si encarna en su discurso la vision micropolitica, el regreso al uno mismo, el
autoanalisis de si y la autoescucha. A diferencia del actor Cardenal, no esta propuesto como un
personaje positivo ni posee caracteristicas de ideodlogo. Por el contrario, encarna el balbuceo en
su estado mas elemental y desarticulado, mas fragmentario y erratico. Pavlovsky lleva la
disolucidn de los grandes discursos a su extremo, y descubre un limite de tension negativa en el
solipsismo. El texto evidencia la voluntad intratextual: el hablante hace referencia a Casoq
(personaje pavlovskiano de Somos, El robot, La caceria). Pavlovsky retoma en esta pieza la

3

concepcion del personaje como “voz”, de raiz becekettiana, al que hicimos referencia en el

analisis de Foces 'Paso de dos.

5. Poroto/ Direccion contraria: nuevas tacticas para la libertad

Poroto se publicd por primera vez en 1996 (Ediciones Busqueda de Ayllu) como texto pre-
escénico. En 1997 esa misma version fue reeditada en el tomo I del Teafro completo). También
en 1997, Poroto asumid un nuevo formato, el novelistico: bajo el titulo Direccion contraria

(Ediciones Busqueda de Ayllu), el texto original fue acompaiiado por Pavlovsky de un conjunto
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de otras narraciones que continian y amplifican el mundo de este singular personaje. Dos afios
después, en noviembre de 1999, Galerna y Busqueda de Ayllu coeditaron el nuevo texto de
Poroto. Esta segunda version —de caracter post-escénico, resultado de los cambios que impuso al
texto el proceso de la puesta en escena- fue incluida en el 7eatro completo 111 (2000).
En una entrevista realizada en marzo de 1998, le preguntamos a Pavlovsky sobre los procesos de
creacion del espectaculo Poroto -todavia en trabajo de ensayos- y sobre la relacion del texto
teatral con la novela Direccion contraria y nos sefialo que
“Para la escritura de mis textos nunca parto de una cuestion de género. No sé ni sabré
nunca si Porofo era cuento, teatro, novela... Prefiero decir que es un escrito, eso si, con
una linea narrativa, no tan escénica. No puedo decir mas sobre el "armazon" literario de
Poroto. Le lei a Briski, en una hora, el texto original, el que mas tarde reprodujo el librito
rojo [1996]. Cuando terminé¢ la lectura, Norman dijo de golpe: "Pero jesto es una obra de
teatro! Porque para mi Willy es un relator de este fenomeno humano... El tipo ha
consagrado su vida al amigo, ha dejado a la mujer, todo, para hacerse el mozo que
atiende a Poroto". Y asi empieza el devenir de Poroto como obra teatral” (EC, 2001,
p.185).
En el segundo texto dramatico, el personaje de Willy constituye la linea narrativa: esta
"fascinado" por Poroto, lo sigue a todos lados porque cree en su filosofia: la huida como
fenomeno de libertad. Willy se disfraza de mozo para poder estar cerca de Poroto y que éste no
lo reconozca. Willy explica al publico la cartografia de Poroto en el bar, sus movimientos y sus
devenires ritmicos.
La filosofia de Poroto constituye una nueva figuraciéon de la micropolitica de la resistencia, una
propuesta mas sofisticada, mas sutil, acaso mas oblicua y hermética. Para Pavlovsky Poroto
encarna el mismo principio presente en El actor Cardenal:
“La idea es la misma: como mantener nuestra propia identidad, nuestros propios valores,
nuestra propia estética, nuestras propias micropoliticas en un mundo que, basicamente,
tiende a desarticulizarlos, a homogeneizarlos en una especie de anonimato. Poroto es un
héroe de la micropolitica de la resistencia, asi como Cardenal era explicitamente un héroe
de la resistencia. Ni siquiera Willy explicita la filosofia fundamental de Poroto. Lo que
Willy explicita es la "partida de ajedrez" que se da entre ellos dos. Como si fuera Kantor

en escena, describiendo lo que sucede. Nadie explica qué piensa o hace Poroto en
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relacion a la microresistencia, pero es un héroe de la micropolitica, de la microestética.
Un héroe de las nuevas tacticas de la libertad” (EC, 2001, p. 186).
Micropolitica molecular enfrentada a macropolitica neoliberal. En la constitucion del texto
dramatico post-escénico confluyeron tres fuentes textuales: Poroto de 1996; Direccion
contraria, de 1997, el matenal surgido de los ensayos, el trabajo grupal y las improvisaciones,
que incluye los “morcilleos” y contribuciones dramaturgicas de Norman Briski en el rol de El
Parroquiano. Véase al respecto la concepcion de escritura como multiplicacion grupal en “Teatro
y grupo” (Escenas multiplicidad, 1996, pp. 89-97). Segtin Pavlovsky, se trata de un momento de
interiorizaciéon y complejizacion de la micropolitica de la resistencia, sin la redundancia
pedagogica ni la explicitacion tedrico-pragmatica de Rojos globos rojos:
“Se me ocurre que un sector de gente se va a sorprender con Poroto, en tanto "no me va a
encontrar” en Porofo. Ese sector es el que me considera un escritor "politico",
"ideoldgico”, y ese aspecto esta presente pero de otra manera muy distinta en Porofo. En
el grupo con el que ensayamos Porofo pensamos que este texto tiene que hacerse, porque
nos involucra en tomo de una cierta ideologia que se relaciona con la micropolitica del
Cardenal, con el espiritu de Rojos globos rojos. Con una manera de percibir el mundo
hoy” (EC, 2001, p. 187).
Poroto es un personaje cuya tentativa en la vida consiste en poder huir de las situaciones que
consideraba toxicas. Un personaje que planea estrategias de huidas en alto nivel de sofisticacion.
La huida como creacion, como trazo de lineas de fuga para la preservacion de si. Metafora de la
necesidad de huir de la macropolitica neoliberal y de la necesidad de construccion de espacios
alternativos. La micropolitica de la resistencia encuentra en esta pieza un desarrollo menos
explicito y transparente, que Pavlovsky desambigué de esta manera:
“Desde la perspectiva psicologica uno estudia la fobia como huida, como huida de
situaciones temidas o catastroficas. Cuando un hombre le tiene miedo a “la mujer”, la ve,
se establece la relacion, se desata una cnisis de panico y huye. Por ejemplo,
personalmente, tengo cierta percepcion de que hay gente que a mi me hace pensar, con
quienes me vuelvo creativo, adquiero potencia de actuar, asi como siento que hay otra
gente, incluso muy cercana, que no me hace pensar, me crea afectos tristes, pierdo
potencia. Lugares donde me potencio y lugares donde no. Una especie de mapa de mi
vida, una cartografia en la que se registra la huida de situaciones que no me permiten

crecer o tener el placer de la experiencia o la potencia de actuar. (...) Empecé a descubrir
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que esas huidas me “incomunicaban” en el sentido de que me permitian salir de
situaciones desagradables. Algunos veian mal mi huida. Descubri que en mi y en otra
gente la huida tenia una funcién creativa-potente. Uno va contorneando una silueta y si
uno no tiene temor a quedar atado por la gente, puede ir eligiendo ciertos espacios v
gambetear otros. ;Cual es la diferencia entre fobia y huida? Poroto lo sabe muy bien
cuando le dice a Uriarte: ";Usted conoce la cartografia de los nifios autistas? Los nifios
autistas hacen movimientos incontrolados que estudio el profesor George Shaw en la
Universidad de Massachussets en 1992, movimientos incontrolados, rapidos, veloces,
verdaderas cartografias, verdaderos mapas de movimientos... Pero ojo -le dice al
psiquiatra-, no tienen nada que ver con mis movimientcs de huida que son disenados,
calibrados, cientificos y que me producen mucho placer”. Y el psiquiatra lo mira y le
dice: ";De que esta hablando?". Entonces, una cosa seria la huida por el temor a la
catastrofe y otra muy distinta seria la huida para la preservacion de la potencia de vida.
En este sentido, Poroto es un personaje que de ninguna manera construye su huida como
patologia. Briski, al principio, me dijo que Poroto era un fébico, pero yo le dije que no,
que Poroto es un estratega, que vive al servicio de como poder estar en la vida
adecuadamente” (EC, 2001, pp. 188-189).
Para Poroto la huida debe ser austera, no debe despertar sospechas. Cada huida tiene que tener
una textura de intelegibilidad, porque cada interlocutor es diferente y para cada interlocutor se
necesitan tacticas alternativas. "Todo es un problema de dosis -dice Poroto- y no de vinculos ni
de relaciones, porque la huida se iba a precipitar independientemente de la historia con el
interlocutor”. En un determinado momento, Poroto siente que se tiene que ir, que la dosis es
suficiente para continuar permaneciendo en ese lugar. Pero sucede que en un determinado
momento, cuando se encuentra con su amigo Leo, Poroto va evolucionando en el dialogo, los
recuerdos y las emociones y comienza a sentir que ingresa en un nuevo estado que desconoce, el
deseo de permanecer. La capacidad de huir permite reconocer territorios donde establecerse. La
huida es una herramienta indispensable para la fundacion. Acto de eleccion.
“Me pareci6 interesantisimo desarrollar un personaje donde se da lo que observa Deleuze: que en
esta sociedad tenemos que llevar en los bolsillos vacuolas de incomunicacion, porque estamos
rigurosamente destinados a la rostridad de las camaras globalizantes que, evidentemente, no nos

dejan pensar. Tenemos que aprender a huir, muchas veces” (EC, 2001, p. 189).




Pavlovsky vincula Poroto con el pensamiento de Alain Touraine, la necesidad del regreso a uno
mismo:
“Vivimos en una cultura donde las caras, las imagenes, nos atrapan independientemente
de lo que digan. Yo entiendo inglés, no tanto como para seguir a Clinton, pero Clinton es
un tipo atrapador con la cara cuando habla.. Cuando uno ve como yo, anoche, la
ceremonia de entrega del Oscar o muchas otras cosas de la television, uno queda
pendiente de lo visual, de la imagen: "Mira a Jack Nicholson, mira a tal otro que viejo
esta, mira, mira...". Uno queda atrapado en los rostros. La teoria de Poroto, en el fondo,
es una micropolitica, que Alain Touraine ha desarrollado muy claramente: el problema de
volver a uno mismo. Uno esta permanentemente atrapado en un afuera de uno, corriendo
de un lado para otro, atendiendo tantos mensajes externos, tantas ofertas de
comunicacion, que uno tiene que aprender a huir de esas situaciones, preguntarse qué es
lo que quiere y qué tiene que ver eso con su vida. Uno debe tomar una distancia, que
Touraine llama "volver a lo personal”, para después volver a juntarse con el mundo. De
lo contrario, queda la fusion en la globalizacion -yo, un japonés y un jamaiquino viendo
ayer el Oscar con la misma imagen, los tres mirando a Jack Nicholson-. O, para recuperar
la identidad, me convierto en un fundamentalista. O busco otra linea de fuga como
manera de percibir un nuevo devenir psicologico, existencial, territorial. Labrar un
devenir potente y un nuevo territorio apto para mi potencia con otras maquinas sociales
que me “afecten”, que me “involucren". En ese sentido, Poroto es un estratega, un
microestratega. Tiene que ver con nuestra inquietud frente al problema de la identidad.
En ese sentido Poroto me apasiona” (EC, 2001, p. 189-190).
“Yo con los afios "poroteo" cada vez mas, huyo cada vez mejor. Lo teatral, mi lectura, mi
profesion... y no hay mas”, concluye Pavlovsky. El estratega de la huida que da nombre a la
pieza es un nuevo correlato de la micropolitica de la resistencia sobre la que se articula ya en
1994 Rojos globos rojos. Por otra parte, la lectura de la novela Direccion contraria multiplica,
densifica y profundiza la composicion de Poroto. Por ejemplo, explicita la singularidad del
personaje, diferenciandolo y distanciandolo de una posible sospecha de patologia (1997b, pp. 58-
61), y deja advertir cdbmo este comportamiento de Poroto se relaciona con la ética de la
resistencia (p. 94). Permite ademas identificar algunos principios estéticos fundamentales de la

escritura pavlovskiana en este periodo, en su mayoria expuestos por el mismo Poroto (en las
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transcripciones del texto respetamos con fidelidad la puntuacion original, deliberamente

irregular):

a)

b)

d)

la quiebra del concepto de narrativa y de desarrollo ideologico discursivo: “La vida no es un
argumento. Nos hemos fabricado un mundo en que podemos vivir suponiendo cuerpos,
lineas, planos, causas y efectos, movimientos y reposo, forma y contenido, sin estos
articulos de fe no hay quién pueda vivir ahora. Pero no por ello son algo demostrado. La
vida no es un argumento. Entre las premisas de la vida bien pudiera figurar el error y las
lineas de escape” (1997b, p. 44). En este caso el vocablo “argumento” asume un doble
sentido: el de resumen argumental o fabula y el de mecanismo discursivo d;e justificacion y
defensa de una afrimacion o tesis.

la categoria de “misterio”, que designa las zonas de lo real que escapan a la percepcion
racionalista. En el personaje de Poroto Pavlovsky busca expresar esta dimension
impenetrable del hombre: “Habia un punto de la conducta de Poroto que para Willy
constituia parte del misterio mas intrinseco de lo humano” (1997b, p. 48).

la vida concebida como un campo de investigacion cuyas metas no pueden fijarse a priori,
independientemente de la experiencia. Poroto emprende sus viajes en bicicleta “sin
objetivos claros” y la ultima frase que pronuncia a Serafina antes de enviarle la carta de
ruptura afirma: “Mis pensamientos han de indicarme donde estoy, pero no deben revelarme
a dénde voy” (1997b, p. 50).

la imposibilidad/innecesidad de una comprension totalizante de los fenémenos de la historia
y lo humano: “Todos sabemos que hay situaciones en la vida que han dejado huellas.
Sabemos también que Poroto era enemigo de todo razonamiento que incluyera la
hermenéutica proceso interpretativo sobre causas y efectos” (1997c, p. 54). “Las cosas
suceden s6lo suceden sin ningun entonces” (1997b, p. 57).

claves para una logica de la lectura, en la que lo inicialmente opaco se transfigura en .
transparente si el lector logra ubicarse en el seno mismo de las reglas de la poética, si
aprende a mirar el mundo con los ojos de Poroto: “Era comun que Poroto realizara actos
aparentemente incomprensibles (a veces para €l también) y que de repente adquirian una
intempestiva inteligibilidad” (1997b, p. 74).

la lucha contra el vacio, un motivo retomado en La muerte de Marguerite Duras: “Uno de
los problemas cotidianos importantes para Poroto era la pérdida de sentido al levantarse

todos los dias por la mafiana sensacién que él lograba definir como ‘vacio nauseabundo
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suicida’. Porque mas alla de la permanente preparacion de sus partidas que ocupaban un
tiempo de riguroso proceso de sofisticado entrenamiento y donde parecia recuperar el
verdadero sentido de su vida el dia para Poroto era demasiado extenso e insoportable. Toda
su vida se desarrollaba en el desolado campo del sin sentido y aunque lector fervoroso de
Cioran-Beckett-Celine-Kafka y Macedonio Fernandez nunca podia salir del engorroso vacio
que lo invadia cotidianamente. Envidiaba penosamente a estos autores que habian realizado
verdaderas proezas literanias con el vacio existencial (...) Para superar este malestar que lo
hubiera llevado a la catastrofe Poroto se acostumbro a disefiar una clave matutina que
convertia en verdadero soporte de lo cotidiano” (1997b, p. 85).
La novela opera como amplificacion de la pieza teatral y a la vez como dispositivo de
explicitacion y explicacion del texto. En ella Poroto adquiere una dimension mas “redonda”, se
enriquece de datos: habla, piensa, sostiene relaciones, genera y atraviesa acontecimientos. Se
transforma en el hombre sin argumentos, sin la debilidad de la logica, con nuevas leyes, el
hombre después de la caida del racionalismo, abierto, de paraddjica opacidad inteligible, de
reducida previsibilidad. Pero no olvida su pasado ni la historia: aunque la pieza no pueda
reducirse —como ha intentado parte de la critica- a la historia del reencuentro de dos militantes de
los anos setenta, el recuerdo de la utopia revolucionaria esta presente en el episodio de la bomba.
En su nueva version el texto de Porofo evidencia rasgos de actualizacién estética respecto de
otras poéticas del pasado teatral pavlovskiano. Trabaja con una estructura fragmentaria y no
persigue la ilustracion de ningun “saber” previo —ni politico ni cientifico ni social-. Propone que
la escritura se convierta en un espacio de descubrimiento del hombre y su nueva manera de estar
en la realidad. Abandona la discursividad racionalista y elige transformarse en opaca metafora
epistemologica. En la experiencia de Poroto, de rasgos micropoliticos, inscribe oblicuamente la
problematica de lo macropolitico y nunca “cierra” objetiva, univocamente el sentido. Persigue un
efecto de diversidad, una multiplicacion de los puntos de vista, ya sea a través de la inclusion de
El Parroquiano, del juego con las escenas simultaneas, de la funcion de Willy como relator e
incluso de la quiebra del realismo (Poroto y Leo encarnados por Susana Evans y Elvira
Onetto/Maria José Gabin). Dicho efecto de multiplicidad encierra la certeza de que no hay centro
fijo sino muchos centros narrativos en coexistencia. Incluso en algin momento el mismo
discurso se traslada de un personaje a otro, quebrando la nocién de sujeto individual y
convirtiéndose en emergencia de lo coral, de lo macropolitico. La opacidad de los

acontecimientos es valorada como indice de un mundo que no puede ser atrapado directa y
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facilmente por la razon, que acaso solo a través de una intuicion profunda y laboriosa pueda
llegar a ser comprendido en su misterio. Esta nocion justifica la inclusion de ciertos objetos y
situaciones que responden, en un primer nivel de lectura, al principio estético de la arbitrariedad,
que busca producir en escena la experiencia —tan presente en lo cotidiano- de una realidad de
vastas zonas incomprensibles. En la linea del “teatro del balbuceo” y la “estética de la
multiplicidad”, Poroto propone una percepcion de lo fragmentario, de un mundo (o mundos) que
no puede(n) ser reducido(s) a totalizacion conceptual, pero que a la vez expresa la experiencia
del dolor, la conciencia de la pérdida. Como Rojos globos rojos esta pieza también pertenece al
“teatro del aullido”. Poroto huye para preservar su libertad e identidad, sus propios valores, su
micropolitica en un mundo que tiende a capturar y homogeneizar a los hombres en el anonimato.
Poroto es una variacion del héroe de la micropolitica de la resistencia, una suerte de
interiorizacion silenciosa, hermética y ambigua del hombre de la resistencia encarnado por El

Cardenal de Rojos globos rojos.

6. Textos balbuceantes: “Imagen”, un puente con El sefior Galindez

Textos balbuceantes fue publicado en 1999 por Ediciones Teatro Vivo. De los nueve “relatos
breves” —como los llama su autor, acentuando su busqueda de los bordes de la teatralidad, del
espacio de periferia y frontera con el cuento- alli incluidos, Pavlovsky selecciono siete para el
tercer tomo de su 7eatro completo: Imagen, Los dos, Bicicleta molida, Rodilla, Vienen, Nifio y
Sensatez. Decidio no reeditar £/ beso porque aparece reelaborado, absorbido y transformado en
la estructura de La muerte de Marguerite Duras. En cuanto a Pacto, tampoco quiso conservarlo
en Teatro Il porque pertenece a una secuencia del universo de E/ Cardenal, pieza que en esta
oportunidad se reedita completa.

Los Textos balbuceantes —mondlogos, didlogos- responden a estimulos y contextos de
produccion diferentes y parecen prolongar el tipo de textualidad representada por La ley de la
vida, Alguna vez y Trabajo ritmico, que definimos como dramaturgia minimalista. Muchas de
ellas surgieron como ejercicios de improvisacion, de la liberacion de la narrativa pavlovskiana en
los mecanismos de la dramaturgia de actor. El caso de /magen es especial: fue escrita a pedido
del director Michel Didym, en 1997, para integrar un ciclo de 24 piezas breves unipersonales de
autores latinoamericanos y franceses, sobre el tema comun del pecado y su confesion. Se estreno
en Francia, en 1998, y se conocio en Buenos Aires en el marco del /I Festival Internacional de

Teatro, con interpretacion del mismo Pavlovsky, en setiembre de 1999. E!/ Beso fue
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interpretada, inolvidablemente, por Norman Briski en el Teatro Caliban en Diciembre de 1998
durante la presentacion del libro 7eatro Il de Pavlovsky.

Este nuevo avatar del “teatro del balbuceo” concretizado en Rojos globos rojos en 1994 se opone
nuevamente, desde la fragmentariedad y la estructura de pequefias “obras abiertas", al
discurso de las grandes totalizaciones conceptuales. Es la manera que Pavlovsky disefia para
registrar, desde las condiciones de produccion —es decir, en el plano de la ideologia estética-,
su aceptacion cuestionadora, bajo protesta, de la crisis de los valores de la modemidad, de la
pérdida de los discursos homogéneos. Este “teatro del balbuceo" -ya tematizado en la pieza
Rojos globos rojos- explicita la necesidad de “aprender a contar otras historias" y de “cantar
nuevas canciones", como dice el actor Cardenal. Deliberadamente, estos textos carecen casi
absolutamente de didascalias o acotaciones explicitas, de acuerdo con la intencion expresada
por Pavlovsky en su Prologo a Rojos globos rojos: queda al lector otorgarles “su propia
musicalidad. Su texto dramatico. Su propia estética de la multiplicidad" (Pavlovsky, 1994, p.
9). Este mismo principio de ausencia de indicaciones puede observarse en la fijacion
dramatica del habla de los personajes: se observa que Pavlovsky omite deliberadamente
puntuacion y mayusculas dentro de los parrafos (salvo el uso de los puntos suspensivos o la
inclusion de unos ambiguos guiones que parecen establecer incisos y pausas internas) para
favorecer la libertad de elecciones del actor en la configuracion interpretativa de la
“musicalidad” del personaje.

Imagen fue publicada en La Escalera. Anuario de la Fscuela Superior de Teatro, Universidad
Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires, Tandil, n. 7 (1997), pp. 201-203, con
nota introductoria a nuestro cargo, y recogida mas tarde por Pavlovsky en su libro
Psicodrama y literatura (Concepcion del Uruguay, Entre Rios, Ediciones Busqueda de Ayllu,
1998, pp. 42-45). Ese mismo numerc de La Escalera incluyd nuestro estudio “Hacia el
analisis de un texto dramatico: La /magen de Eduardo Pavlovsky” (pp. 61-74). Escrita por
encargo, Pavlovsky supo a priori por indicacion del director Michel Didym que el texto debia
ser murmurado por un actor al oido de un unico espectador, como si efectivamente fuera la
comunicacion de un secreto de confesion. Esta consigna condicioné su poética. Desde el
punto de vista de la fabula, en /magen un militar francés retirado, desde su vejez mal llevada
que suele hundirlo en confusiones, confiesa a alguien que aparentemente no conoce c6mo
torturaba prisioneros durante la represion en Argelia, como intentaba imponerles a través de la

tortura su ideologia y como obtenia del acto de torturar un perverso placer sexual. Las
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inscripciones contenidistas de /magen detonan varias cadenas de campos tematicos, entre los
que sobresalen cinco principales: a) /la confesion; b) la historia; c) la tortura; d) el
Nacionalismo y la Vision del Otro Ixtranjero; e) la sexualidad como perversion. Estos
campos se relacionan, superponen y alimentan entre si productivamente, tanto sintagmatica
como paradigmaticamente. “Confesar” es revelar un pecado o una mala accion cometidos, o
algo que se sabe y se ha mantenido adrede en secreto. La confesion es la representacion del
secreto. En consecuencia, se vincula con otras formas del género testimornio, cantera vastisima
de las 1lamadas “literaturas de no-ficcion”. Generalmente se confiesa por presidon de alguna
fuerza, ya sea exterior (como chantaje, entre otros) o interior (remordimiento tambien entre
otros). ;Cual es en el caso de /magen el detonante? “Dios lo sabe”, afirma el personaje. La
confesion articula las esferas de lo publico y lo privado y se conecta con las representaciones
de verguenza y deuda. Implica, ademas, una dimension fisica, una determinada disposicion
del cuerpo y de la voz. Por otra parte, como en /magen, siempre se confiesa algo a alguien. En
la pieza de Pavlovsky la situacion de enunciacidn se ve condicionada segun se defina la figura
del oyente. Pavlovsky escamotea deliberadamente las indicaciones de didascalia que podrian
desambiguar este aspecto y favorece, de esta manera la semiosis abierta de su obra. Puede
tratarse de una confesion ante un “confesor” eclesiastico, lo cual ubica a quien lo escucha en
el lugar del sacerdote que confiesa a los penitentes con licencia de la iglesia. En ese caso, la
verdad revelada adquiere un limite de relativo alcance, por el “secreto de confesion”. Pero
también —y parece ser el caso de /magen- puede tratarse de una confesion “laica”, hecha a un
oyente no eclesiastico (“que alguien lo comparta [el recuerdo], que no diga nada, que no se
atreva a mirarme”), y segun de qué persona se trate (un joven/un adulto, un civil/un militar,
una mujer/un hombre, una persona publica/una persona anénima, un conocido/un extrafio, un
argelino/un francés/una persona de otra nacionalidad, etc.) el impacto y la dimension de la
confesion seran diferentes, por lo tanto, esta inscripcion tematica reclama definir las
diferentes situaciones de enunciacion posibles para una cabal comprension del texto
dramatico que, evidentemente, se niega a cerrarse en una unica version y preserva un juego de
multiplicacion de sentido y ambigiiedad. El hecho de que Imagen haya sido escrita
especialmente para ser presentada en Francia, asi como las indicaciones respecto de la edad
del torturador y la imagen cultural del torturado (el color de su piel, su lenguaje
incomprensible para el victimario, su ideologia), permite definir el eje cronotdpico (tiempo-

espacio) del pasado y ligarlo con las representaciones de la historia. El militar evoca las
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acciones represivas francesas en Argelia, aproximadamente hacia fines de 1940 o comienzos
de 1950 (“Deben haber pasado 50 afios”, dice desde el tiempo de la enunciacion. Es cierto que
en el presente el torturador se encuentra en un estado psicologico decadente, a causa de una
vejez conflictiva, y eso lo torna en un narrador “desconfiable”: “de nada estoy seguro”,
afirma, “hoy lo dudo [si esa fotografia] sera mia... tengo derecho a suponer que soy yo al que
veo aunque el rostro del que veo no es mio”. Mas alla de estas marcas de ambigiiedad, el
texto no apunta a una recepcion nihilista, que obtura la posibilidad de establecer un sistema de
referencias; por el contrario, permite que el lector determine con cierto margen de precision
el momento histérico al que el torturador se refiere. La mencion de un objeto de tortura (“la
maquina eléctrica”, juna picana?) instala el recurso de anacronismo y la posibilidad de una
lectura “metaforica” de la guerra argelina como imagen oblicua de los afios de represion
militar y tortura en la Argentina. El lector observara que Pavlovsky retoma en esta pieza el
procedimiento de “metaforizacion cultural” ya utilizado en E/ sefior Laforgue, obra en la cual
enmascara la dictadura argentina bajo la representacion de la represion haitiana como poética
de escamoteo (véase Cap. III de nuestra Tesis). Si se acepta el funcionamiento metaforico de
la historia en imagen, avalado por el recurso del anacronismo, es indispensable conectar
confesion e historia argentina: surge asi la posibilidad de relacionar este texto con las
confesiones militares y colaboracionistas arrepentidos (por ejemplo, los casos recientes de
Rolén, Pernia y Scilingo) que aceptan declarar privada/publicamente sobre su participacion en
el accionar represivo en los afios de la dictadura. Este aspecto ya habia interesado a Pavlovsky
para la génesis de £/ sefior Laforgue vy es una de las causas que lo llevo a reponer y a
reinterpretar £l sefior Galindez en 1995, en el Teatro Babilonia, bajo la direccion de Norman
Briski. Esta posible lectura metaforica de la historia hace necesario vincular imagen con la
labor en ensayo periodistico que Pavlovsky realiza con relativa regularidad en Pagina /12.
Interesan especialmente sus nota y columnas de opinion: “Potestad” (2 de septiembre de
1988), “Obscenos sin maquillaje” (18 de diciembre de 1990), “Dos éticas” (18 de junio de
1991); “Vieja escuela” (8 de mayo de 1993); “Maxima peligrosidad” (12 de agosto de 1993),
“El microfascismo” (8 de junio de 1994), “El sefior Galindez” (28 de octubre de 1994), “El
sefior Laforgue” (4 de marzo de 1995), “Los videlitas” (18 de marzo de 1995); “Cabezas” (29
de enero de 1997); “Rostridades y destinos” (6 de abril de 1997), “La complicidad civil” (1 de

abril de 1998). Estos textos trazan una linea de pensamiento que guarda una relacidén




paratextual (segun terminologia de la critica genética) con la serie dramaturgica del “teatro de
la represion”.

Como en El seiior Galindez, Telarafias y El seitor Laforgue, Imagen trabaja con la
tematizacion de un discurso nacionalista cuyo fascismo encuentra una sintesis en la exaltacion
del concepto de “patria”. En [magen la oposicion de dos civilizaciones enfrentadas: la
occidental (Francia), caracterizada positivamente en el regimen de afecciones del torturador
por las nociones de “patria”, “nacion”, “identidad”, “nuestra cultura”, “lo bello”, “lo
armoénico”, “politica bienhechora”, “civilizacién cristiana” y “belleza blanca”; la no
occidental africana (Argelia), a la que corresponden contrastiva y negativamente “lo amorfo”,
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“lo feo”, “el extranjero”, “el que resiste la armonia”, “la piel morena”, “el extrafio”, “el
idioma tan horrible como incomprensible”, “el otro”, “los otros”. Surge asi un campo
tematico del nacionalismo y la xenofobia. La vision del Otro y el Extranjero, las identidades
nacionales y la globalizacion, sobre el que se ha reflexionado muchisimo en las ultimas

décadas (Todorov, Kristeva, Garcia Canclini, Huntington, Miller y Touraine).

7. La muerte de Marguerite Duras: la vida en retazos

De La muerte de Marguerite Duras se conserva un unico texto, de caracter post-escénico, que
fue publicado en el Teatro completo I (Atuel, 2000), un mes después del estreno de la pieza. El
texto entregado para la edicidon coincidio con el de las primeras funciones de la obra. En el
trayecto que conecta Rojos globos rojos con La muerte de Marguerite Duras se produce una
acentuacion, una intensificacion de lo micropolitico. Poroto marca un paso decisivo en la
tendencia a la interiorizacion de lo micropolitico, ya francamente manifiesta y definida en La
muerte de Marguerite Duras. La percepcion de lo micropolitico comienza a tormnarse cada vez
mas concentrada en un individuo, y gana a la vez en oblicuidad, fragmentacion y ambigiiedad.
Pero nunca se ausenta. Resulta insostenible la perspectiva de los analistas que pretenden
relacionar el teatro de Pavlovsky -en cualquiera de sus etapas- con la “des-referencializacion” de
la escena postmoderna (A. de Toro). Bajo la direccion de Daniel Veronese, quien coordin6 el
trabajo de improvisaciones de Pavlovsky durante alrededor de ocho meses (desde fines de 1999
hasta poco antes del estreno, el 24 de julio de 2000), La muerte de Marguerite Duras surgié del
montaje de fragmentos textuales de diversa procedencia —algunos de ellos editados en Textos
balbuceantes, otros onginarios de E/ Cardenal y Poroto-. Un hombre sin nombre habla con una

mujer —presente in absentia, llamada Aristobula-, en una estructura narrativa parecida —aunque




esta vez definitivamente convertida en monologo unipersonal- a la de Potestad. El personaje
habla de su propia historia y de sus propias experiencias, sin embargo en algunos momentos
parece invadido o atravesado por voces que no le pertenecen, que corresponden a otros sujetos
(variacion del motivo de la “voz colectiva” de la segunda version de Poroto). En una entrevista
concretada en julio de 2000, pocos dias antes del estreno, Pavlovsky nos sefialo que
“trabajar con Veronese surgio del deseo mutuo de hacer un espectaculo juntos. Recuerdo
que en 1998, en un encuentro de dramaturgos en la ciudad de Florencia, en Italia,
hablamos por primera vez del proyecto. La idea se concreto luego de la presentacion en
Buenos Aires, en setiembre de 1999, del espectaculo Shakespeare’s Villains, el
unipersonal de Steven Berkoff. De alguna manera se convirtid en nuestro modelo.
Salimos los dos muy conmovidos de ver a Berkoff, que es un actor increible que rompe
muchos aspectos de la tradicion del teatro inglés. Nos encontramos a la salida y dijimos:
Llegd el momento, pongamonos a trabajar” (Zeatro completo I1I, 2000, p. 27).
La muerte de Marguerite Duras se constituyo desde la actividad de Pavlovsky como actor:
improvisaciones estimuladas por ideas, palabras u objetos, representacion de textos
fragmentarios del propio Pavlovsky, grabaciones de los materiales en video y un permanente
didlogo entre actor y director gestaron el texto con rapidez.
“Comenzamos con reuniones de charlas, muy informales, donde buscabamos precisar
un tema, un contenido. En un momento surgio la imagen de un asesino serial, luego
aparecieron otros personajes. Habia elementos del teatro de Veronese: €l veia moscas
en el espectaculo. En un momento me di cuenta de que, en las conversaciones, surgia
el Pavlovsky actor. Entonces le propuse: “Hagamos lo que hagamos, me gustaria
trabajar con las manchas de Bacon”. Es decir, que yo pudiera improvisar en un
escenario durante una hora y media. Estaba seguro de que, sobre la textura de esas
manchas y de acuerdo con mi momento historico-existencial, lo improvisado por mi
nos iba a sugerir una obra. Fue asi que nos reunimos con él, mi secretaria Natalia,
Guillermo Arengo y yo en el Centro de Psicodrama, todos los lunes, tres horas, y
grabamos en video una hora y media de improvisacion cada vez. En la primera escena
que improvisamos Veronese me dio un muiieco. Se me ocurrio que yo le hablaba a un
personaje femenino, que supuestamente estaba al lado mio, a mi izquierda, sobre mi
relacion amorosa con este mufieco. Asi surgio y se fue contorneando el personaje de

Aristébula, que quedd definitivamente. Pero hubo una cantidad de cosas muy




284

graciosas que no nos animamos a hacer. Una de ellas, por ejemplo, era la historia del
enamoramiento que siente el personaje protagdnico ante una chica, una pelirroja, en
una balsa que va de Santa Fe a Parana. Es tal la pasion que se quiere casar en el mismo
momento.Hubo muchas cosas que finalmente no incluimos. Fuimos limando las
improvisaciones y aqui esta el gran mérito de Veronese: no buscamos una coherencia
de la historia general, de la totalidad, sino una coherencia por bloques de
dramatizacion. La idea no era contar una historia para que “se entendiera” en su
continuidad; solo nos preocupaba que fuera verosimil cada bloque de intensidad. Es
verosimil lo de la mosca que le cuento a Aristobula, lo del suicidio, cada bloque, en si,
aunque no estén conectados linealmente. Veronese.fue el gran armador de la estructura
de conexion de esos bloques, sacando y poniendo como si se tratara de un
rompecabezas. En enero de 2000 ya teniamos un texto bastante armado. Teniamos la
base de cada uno de los bloques” (EC, 2001, pp. 222-223)
La referencia a los “bloques” esta ligada a la subpartitura del actor: Pavlovsky divide la pieza en
unidades para recordarla:
“Mucha gente me dice que tengo una memoria increible porque no me olvido el texto,
pero en realidad hay un secreto: voy siguiendo —como en Potestad- una division
interna en bloques de texto. Bloque A, bloque B, bloque C...” (EC, 2001, p. 223).
La presencia de Aristobula surge de las palabras y las actitudes del hombre, que habla con ella.
Segun Pavlovsky, es la unica mujer que lo soporto durante muchos afos de su vida. A traveés del
relato del hombre se sabe que ella le recrimina que él solo la considere como una mujer mas en
la larga carrera de sus seducciones. Ella ha estado en sus momentos mas dificiles y, por lo tanto,
le reclama un lugar especial en su existencia y en su historia. La participacion de Veronese fue
protagonica a la hora de componer el texto: favorecio el trabajo de Pavlovsky desde la actuacion
—dramaturgia de actor- y fue sugiriendo cémo integrar las escenas, qué incluir y qué resignar.
“Ha sido un armador de rompecabezas” (EC, 2001, p. 222). La muerte de Marguerite Duras es
la historia de un hombre a través de fragmentos. El procedimiento proviene de la vanguardia
historica (la composicion por montaje de fragmentos, Biirger, 1998). Esa estructura le parecio a
Pavlovsky una metafora epistemoldgica de la existencia:
“Asi es la vida de la gente: fragmentos de recuerdos y percepciones, unidos en el montaje
de la conciencia. Veronese se encargo de ir conectando esos materiales, buscando los

enlaces de continuidad, los vinculos. Fueron reuniones muy creativas, de gran




importancia para mi labor como dramaturgo. Veronese tiene una memoria y una
precision sorprendentes, tiene en la cabeza cada detalle de las improvisaciones anteriores.
Uno se siente muy cuidado como actor” (7eatro completo 111, 2000, p. 28).
Los motivos tematicos principales que recorren esos fragmentos son unidades con una
conexion interna y poco visible: la muerte de una mosca, la vision de una ventana, el suicidio,
el amor, la playa, el boxeo, la tortura, la salvacion, el beso, el espejo, la risa de la ciudad como
estallido micropolitico. Segun Pavlovsky en esta ocasién lo micropolitico se vincula
estrechamente con la experiencia de cada hombre, con la percepcion de lo individual y a la
vez la inscripcidn de lo general en esa individualidad: el no-sentido de la vida, relacionado con
el envejecimiento y las transformaciones de la existencia. Lo politico aparece inscripto en el
episodio de la tortura para la que es contratado el boxeador, como en el estallido de alegria
colectiva. “Ees una obra de pura micropolitica”, asegura el dramaturgo (7eatro completo IlI,
2000, p. 29) .
Nuevamente Pavlovsky trabaja en esta ocasion sobre el “teatro del balbuceo”, esta vez
manifestado incluso desde la estructura de montaje de fragmentos, que busca un efecto
rizomatico —no hay principio ni fin- y de acumulacién, yuxtaposicion y deriva. Pero en La
muerte de Marguerite Duras se intensifica la dimension de lo micropolitico con un cambio de
perspectiva: ya no se trata de comprender al hombre atravesado por un social-historico sino en el
espacio de su invencién de la cotidianeidad. Punto extremo del proceso de las grandes
totalizaciones ideologicas al minimalismo. La caida de los grandes sistemas de representacion
deja al hombre en la perpetua mision de construirse, de otorgarse un ser y un estar. El sujeto es el
lugar de pasaje de infinidad de fragmentos y retazos de experiencias, un lugar de heterogeneidad
y de mezcla cuya unidad se descubre en la actividad continua del lenguaje, como instrumento de
la memoria y la construccion de la conciencia. Un sujeto que sabe narrar, que es sensible a las
percepciones de los sentidos —recuérdese el relato de la huida entre los matorrales- pero casi
aienp a.latrama.areurpentativa L \Werlichl. al discussamaciacalista-ntameeiativa. . .
“En La muerte de Marguerite Duras lo politico aparece como un devenir de un
instante del relato. El personaje boxeador colabora con la tortura, pero desde la
ingenuidad, desde la banalidad del mal. Como dice Hannah Arendt. El acento esta
puesto en el devenir micropolitico de este muchacho de veinte afios, aunque también
se insinua la existencia de una institucion. El lugar que lo contrata. Pero lo que

interesa en este caso es el devenir de estados del personaje: va con miedo, no sabe a
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qué va, lleva el guante de bolsa, imagina que lo va a usar, al principio pegar no le
gusta nada, pero al cuarto tipo golpeado ya no le importa. Ademas, cuando llega al
gimnasio, le dicen que nunca estuvo tan liviano. En el personaje de La muerte de
Marguerite Duras hay una suerte de mostracion de los estados burocraticos del mal.
Es algo parecido a lo que le pasa a Arendt con Eichman: va a encontrarse con un
monstruo y descubre un imbécil. Eichman contesta como el personaje de Desde e/
Jardin. “El monstruo aleman dice frases”, se sorprende Arendt, “el monstruo aleman
es un burdcrata simple” (EC, 2001, p. 229).

Sin embargo, lo macropolitico no desaparece, se inscribe —aunque lateralmente en el conjunto de

la estructura total- en los episodios del boxeador contratado para torturar y en el contagio

colectivo de la risa controlada por los agentes del orden.
“El contagio de las carcajadas. Incluso se trata de carcajadas sin sentido, porque la risa
comienza frente al contraste de este hombre moribundo que pide de comer. Se produce
una cadena de risa que contagia a todo el pueblo. De repente se corta: la represion.
(Por qué? Porque habia demasiado contagio. Ya no habia sujetos, sino una pérdida de
individuacion: un conjunto. Se reprime la velocidad de propagacién. En oposicion a la
tristeza de San Cayetano, que para el sistema esta bien porque todos caminan tristes,
aca aparece una fuerza de propagacion de un sentimiento colectivo que para la
institucion es peligrosa” (EC, 2001, pp. 229-230).

St bien se trata de un unico hombre, el texto parece sumar una multiplicidad de voces en boca de

este personaje sin nombre. ;Hay un solo sujeto que se expresa con su propia voz y que responde

a una unidad existencial, o una serie de voces/vidas que lo atraviesan? Para Pavlovsky,
“Hay un personaje, en el sentido stanislavskiano, que podria ser explicado
fragmentariamente. Podria estudiar la historia de este personaje y decir que tiene una
historia determinada, un pasado en el que vivio lo de la mosca, la escena de amor con una
mujer, lo del suicidio, etc. Pero evidentemente también podria tratarse de los devenires
oniricos de una persona, los suefios fragmentados de un personaje. Creo que lo que vos
observas se vincula con una caracteristica de mi manera de actuar: compongo casi
simultanea y fragmentariamente varios personajes de una misma situacion. Por ejemplo,
en mis didlogos con Aristobula, cuando ella me reta: hago a la vez a mi personaje y a
Aristobula. El mismo caso se da en la situacion con el tipo que me contrata para pegar.

Paso de un personaje a otro casi sin transicion, y eso genera en el publico la sensacion de
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que estoy como “poblado” de personajes. Me intereso mucho el trabajo experimental que
implica este componente. La obra tiene ciertas caracteristicas clasicas, stanislavskianas,
pero de pronto el personaje parece tomar las alternativas de otros devenires en plena
accion dramatica. Desde una perspectiva, yo soy un personaje al que me han pasado
cosas en la vida. Pero desde otro angulo, entiendo que alguien pueda ver fragmentos de
distintos personajes. Creo que eso se relaciona con mi teatro, con la ambigiiedad de mt
“teatro de estados”. Hay gente que me dijo que en Pofestad ve tres personajes diferentes:
el de la “comedia” inicial, la victima y el victimario. Las esporas de los estados amplian
el coro de voces a tal punto que no se sabe bien si es el mismo personaje o son varios.
Como también sucede en Porofo. Son voces. De todos modos, ésta es una obra mucho
mas entendible que Poroto. En La muerte de Marguerite Duras la gente queda impactada
por lo que ve, le interesa la actuacion y la conmocion que le produce el espectro de temas
tratados” (EC, 2001, p. 225).
La muerte de Marguerite Duras, en tanto texto espectacular, encierra también la profundizacion
de otro componente, ya identificado en Rojos globos rojos: el trabajo con procedimientos de la
poética del actor comico popular argentino, la mueca, el gesto hiperbdlico y deformante, la
mascara al borde de lo clownesco. La importancia de este rasgo de Pavlovsky como actor queda
registrado en la fotografia de Guillermo Arengo elegida por el autor de la pieza para la tapa de
este volumen.
La excelente recepcion del publico (la pieza siguid representandose en diferentes espacios
hasta 2004) es explicada por Pavlovsky en estos términos:
“Hay una verdad en el espectaculo que el publico valora mucho: el personaje es muy
atractivo por la multiplicidad de sus facetas. No hay lugar de la vida que el personaje
no toque. Estan la vida, el sexo, el deterioro, el suicidio, la muerte, la represion
politica de la alegria, el simiente de un torturador -muy parecido al de mi monélogo
Imagen-, la relacion entre el hijo y el padre —que siempre es tan maravillosa y
emocionante-, la relacion con la madre, la sexualidad de los padres... En algin nivel,
durante una hora quince, el espectador se siente muy tocado. Me doy cuenta por las
caras. Y la gente joven, que no ha atravesado la historia dramatica y existencial del
personaje —por ejemplo en cuanto a la vejez-, se siente muy tocada por la actuacion.
Hace poco alguien me decia que los jovenes tienen una imagen del actor-modelo mas

cerca de De Niro o Al Pacino, a través del cine y la television, pero no registran al
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viejo actor argentino, como Dringue (Farias) o (Francisco) Petrone u Olmedo. Los
jovenes no conocen €sos prototipos, y La muerte de Marguerite Duras, para mi, les
permite ese rescate” (EC, 2001, p. 224-225).
Algunos criticos y espectadores conectaron La muerte de Marguerite Duras con la
reelaboracion de materiales autobiograficos. “Es una recreacion, un desvio de mi historia”,
afirma Pavlovsky. Pero creemos que ese impacto es generado por la presencia del codigo
postdramatico (Cornago Bernal, 1999): el juego de tensiones ¢ inestabilidades entre ficcion y

performance, personaje y actor, elemento que ya sefialamos en Pofestad y Rojos globos rojos.

8. Pequeiio detalle. cartografia de vinculos en la pareja

De Pequeiio detalle se conserva un unico texto dramatico, de caracter pre-escénico, publicado
por primera vez en 2001 (Busqueda de Ayllu) y reeditado en Teatro completo IV (2002). En
1996 editamos un fragmento del primer manuscrito de la pieza (E/ Cronista Cultural, Seccion
Dramaturgia, 26 de enero, p. 6, con presentacion a nuestrom cargo), luego extendido en la
version final. Fue estrenada en abril de 2002 con direccion de Elvira Onetto. Pavlovsky no quiso
actuar esta obra. Subtitulada “Rompecabezas para armar”, la pieza enfoca el devenir
micropolitico de una pareja a partir de la introduccion de un tercero (un pintor de paredes) en su
casa. Nuevamente Pavlovsky trabaja sobre la construccién de micropoliticas singulares, de
personajes especificos, que inscriben experiencias generales (el amor, la muerte, el miedo) en su
dinamica. El lector y el espectador anclan en estas micropoliticas metaforicamente, y las enlazan
comparativamente con las propias experiencias micropoliticas. Fragmetacion y opacidad son
elementos fundamentales para la construccion de la subjetividad en la pareja: reconcentrados
sobre si, El y Ella (vinculables a Cerca, Tercero incluido y Paso de dos) solo son cognoscibles
parcialmente, aunque nuca se diluye la capacidad referencial. Pavlovsky construye el efecto de
abordabilidad relativa, de preservacién del misterio, como correlato de la percepcion de
complejiodad y la infrasciencia. Ausencia de discurso pedagogico y de tesis realista: pura
mostracién de cartografia de vinculos. Un epigrafe de Beckett conecta el estatuto de los
personajes con la quiebra de la entidad psicologica realista (“Quién habla no importa quién
habla”, 2002, p. 93), sin embargo los personajes son reductibles a un nucleo realista dotado de
limites borrosos. En una linea solidaria a La muerte de Marguerite Duras, Pequeiio detalle

constituye un nuevo hito en la serie de interiorizacion de la micropolitica.
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9. Volumnia/La Gran Marcha: ritornello shakesperiano

Coriolano, el militar romano de prodigiosa valentia, célebre por el admirable espectaculo de
sus cicatrices de batalla y por su incontenible soberbia, héroe y traidor digno de las paginas de
Dionisio de Halicarnaso, Tito Livio y Plutarco, es el inesperado protagonista de Volumnia
(2002). ;Coémo llega Coriolano a través de los siglos y desde la Roma clasica a un escenario
del Rio de la Plata para convertirse en simbolo de resonancias argentinas? Sucede que
Pavlovsky, por primera vez en su extensa trayectoria teatral, se interesé por la reelaboracion
de un texto dramatico de otro autor'?®, y eligio Coriolano, de William Shakespeare, tragedia
histérica'? basada en las Vidas paralelas de Plutarco.

Considerada esta secuencia textual, J'o/umnia resulta una reescritura teatral de segundo grado,
intermediada por sucesivos procesos de traduccion: Pavlovsky reescribe a Shakespeare —
traducido por Luis Astrana Marin-; Shakespeare reescribe a Plutarco —en version de North. La
huella de Plutarco, presente en Volumnia, llega a Pavlovsky indirectamente a través de
Shakespeare. Por sus operaciones de reescritura de segundo grado, la obra de Pavlovsky es
vinculable a dos textos teatrales que la anteceden: Coriolano (1953) de Bertolt Brecht y Un
lugar que se hace llamar Roma (A Place Calling Itself Rome, 1973) de John Osborne. Las
obras de Brecht y Osborne, sin embargo, no fueron tenidas en cuenta para la elaboracion de
Volumnia'’

Pavlovsky nos explico en diversas entrevistas (Dubatti, 2003a, b y ¢) qué lo decidio a trabajar
sobre Coriolano de Shakespeare, una de las piezas menos “populares”, recordadas y
representadas del creador isabelino en el medio argentino'. En 1978 el director Manuel
Tedvabni le propuso a Pavlovsky protagonizar la tragedia shakesperiana; [uego de leerla dos

veces Pavlovsky se sintio “involucrado personalmente”:

'*® En materia de adaptacién o reescritura de textos de otros autores, Pavlovsky trabajo antes sobre textos
poéticos, no dramaticos, de Jacques Prévert para Circus-loguio (1969). Tal como hemos sostenido en nuestro
estudio de E! sefior Laforgue, la pieza pavlovskiana no es reescritura del libro de Diederich v Burt.

1% Los historiadores ubican la escritura de Coriolano hacia 1607-1608, por lo que corresponde a la tercera fase
o periodo del teatro de Shakespeare, el de las “grandes tragedias y las comedias amargas”. Coriolano es
subagrupada en la serie de “dramas romanos” junto a Julio César y Antonio y Cleopatra. Véanse al respecto
Praz, Cerrato-Velarde y McLeish-Unwin. Hemos tenido en cuenta la compilacion de estudios de B. A.
Brockman, Shakespeare: Coriolanus (1996), que retine una seleccion de articulos sobre la pieza shakesperiana,
escritos por figuras de la talla de S. B. Shaw, T.S. Eliot y destacados especialistas.

13% Trabajamos la confrontacién de las tres reescrituras, de caracteristicas bien diversas, en **;Shakespeare
nuestro contemporaneo? Coriolano segin Bertolt Brecht, John Osborne y Eduardo Pavlovsky” (Dubatti 2004c).
131 E1 director Alberto Ure ironiza sobre el caracter politicamente incorrecto de la obra: “Si a algin inconsciente
se le ocurre hacer Coriolano en senio, va a protestar hasta Ubaldini”, en su Sacate la careta. Ensayos sobre
teatro, politica y cultura, 2003, p. 323.
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“Coriolano me impresiond por su cuerpo cubierto de cicatrices, por su heroicidad
desmesurada. Me impresiono que no aceptara mostrar sus cicatrices para conquistar el
apoyo politico del pueblo romano, admiré su fuerza para no ceder ni hacer
concesiones, su férrea voluntad y la fidelidad indeclinable a su pensamiento” (Dubatti,
2003c).
“Me interesé por la personalidad indomable de un general romano, por su valentia y
creencia en sus propias convicciones, y por su capacidad de traicion. Ademas me
sorprendié la relacion de Coriolano con su madre Volumnia. La intrinsiquedad de esa
relacion. El ‘entre’ misterioso que los abarca” (Teatro completo IV, 2002, p. 38).
El exilio iniciado por Pavlovsky en marzo de 1978 desbarato el proyecto y no volvié sobre
Coriolano sino muchos afios después. Ya en las dos versiones textuales de Rojos globos rojos
(1994b, p. 16-17, y 1997, pp. 81-82) puede hallarse una cita de Coriolano en boca de El
Cardenal. Pero recién en 2001 Pavlovsky iniciara el proceso de la reescritura con vistas a
utilizarla en los ensayos como base de una nueva investigacion escénica, la del trabajo actoral
y grupal.
De ese proceso conservamos cuatro textos de Pavlovsky:
a) los manuscritos pre-textuales, sin titulo, cuaderno de 92 folios, que poseemos en
nuestro archivo gracias a la gentil donacion de su autor, fechado hacia diciembre de
2001;
b) el texto dramatico pre-escénico Volumnia, editado en su Teatro completo, tomo 1V
(2002, pp. 49-92),
c) el texto dramatico escénico de La Gran Marcha, nuevo nombre que el texto
adquiere en el espectaculo estrenado bajo la direccion de Norman Briski en el Centro
Cultural de la Cooperacion en junio de 2003; texto filmado (sin notacion),
correspondiente a una funcion grabada en agosto de 2003, conservado en video por
Canal 4 para el programa Platea Abierta;
d) el texto dramatico post-escénico de La Gran Marcha, inédito, con notacion a
nuestro cargo a partir de la fijacion textual de (c), corregido por Pavlovsky y
proximamente incluido en su 7Teatro completo tomo V (Atuel, en prensa).
Se trata de cuatro textos con importantes diferencias, por lo que nos centraremos en el analisis

de (b) Volumnia, segundo texto conservado del proceso de reescritura, significativo en tanto
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fue elegido y corregido por el autor —como seflalamos- para la edicion en su Teatro completo
en 2002.
Como el mismo Pavlovsky explica en las entrevistas citadas, en el verano de 2001 leyo seis o
siete veces Coriolano de Shakespeare y, dejando finalmente al margen el texto, inicid el
ritornello, la apropiacion dramatica no desde la literalidad sino desde sus afecciones, su
imaginario, su cuerpo, su contemporaneidad. Pavlovsky define como ritornello la
“multiplicacion de la obra original de Shakespeare, de eso se trata, de meterse por los
intersticios y plasmar nuevas intensidades. Nuevas historias a inventar. Nuevas
légicas” (Teatro completo IV, 2002, p. 39).
Dio asi comienzo a lo que él mismo llamé una reescritura “baconiana’:
“Yo soy a Shakespeare lo que Francis Bacon es a Velazquez en el Estudio sobre el
retrato del Papa Inocencio X" (Dubatti, 2003c¢),
nos sefiald. Pavlovsky utiliza el concepto de “imaginacidn técnica” de Bacon para pensar el
trabajo de reescritura de Coriolano:
“Quisiera referirme mejor a lo que no comprendo todavia bien. A esa zona del proceso
creador que forma parte del misterio. Eso es lo que me maravilla del teatro: el misterio
de la no comprension total del personaje. Como cuando Bacon tira manchas —€l no
sabe lo que hace- hasta que descubre en una mancha el ‘accidente’ y alli se sumerge a
investigar [...] A este proceso lo llamo imaginacion técnica. Es la singularidad
especifica de su busqueda. La de Bacon. Solo €l improvisa de esa manera, desde su
propia historia pictorica y desde sus propias nuevas historias a inventar [...] En un
momento tuve que dejar de leer [Coriolano] para empezar a escribir mi propia obra,
mi propio robo, como diria Deleuze. Apropiarme de los personajes en mi propia
version. Dejar el original demasiado imponente y resonar en los temas que podia
improvisar o deformar. Aquello que me involucraba y que estaba dispuesto a
transgredir [...] Yo tomo los personajes y los deformo en aquel ‘accidente’ que me
involucra” (Teatro completo IV, 2002, pp. 37-38).
“Me apropio asi de la poesia shakesperiana como potencialidad de nuevos trazos, de
fundacion de nuevas territorialidades, como coagulo o mancha [baconiana] para

escribir otros textos” (Dubatti 2003c¢).
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La confrontacion comparatista evidencia que Folumnia se diferencia radicalmente del texto de

Shakespeare, y en consecuencia del de Plutarco, aunque preserva el vinculo con ambos. Para

caracterizar esa diferencia nos detendremos a continuacion en los siguientes aspectos:

1.

describiremos Volumnia en el nivel de la historia, en su doble articulacion sintaxis-
trama, y seflalaremos las operaciones textuales de reescritura remitiendo
contrastivamente a los pasajes correspondientes de los textos de Shakespeare o
Plutarco con los que cada unidad narrativa del texto pavlovskiano guarda relacion;

caracterizaremos los rasgos mas destacados del personaje Coriolano segin Pavlovsky,
en confrontacion con los Coriolanos de Shakespeare y Plutarco y, a partir de la
interpretacion de las principales operaciones textuales, caracterizaremos la produccion
de sentido del universo discursivo de Volumnia para precisar su originalidad

semantica.

Analisis del nivel de la historia: sintaxis-trama. Para la composicién de Folumnia,

Pavlovsky parte de los nucleos insoslayables o invariantes que constituyen la historia de

Coriolano: su triunfo en la batalla de Coreoles, la consagracion politica y la candidatura al

consulado romano, la pelea con los tribunos, el destierro, el acuerdo con el lider volsco

Aufidio y la traicion a su patria, la marcha contra Roma, el retroceso, el asesinato de

Coriolano a manos volscas. En el cuadro siguiente, a partir del orden de las escenas de

Volumnia, remitimos a la localizacion de los textos que estimulan la reescritura de Pavlovsky

directamente desde el Coriolano de Shakespeare e indirectamente —es decir, intermediados

por Shakespeare- desde el Coriolano de las Vidas paralelas de Plutarco"*.

[cuadro en pagina 293]
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Para el texto de Plutarco seguimos la divisién numerada que propone Maria Antonia Ozaeta Galvez en su

edicion de Vidas paralelas: Alcibiades-Coriolano, Sertorio-Eumenes (Alianza, Clasicos de Grecia y Roma,
1998, pp. 141-199). Todas las citas de Plutarco remiten a esta edicién.




PAVLOVSKY SHAKESPEARE PLUTARCO
“YVolumnia” “Coriolano” “Coriolano”

1. Arenga de Coriolano Acto ], Esc. 4 Vil

. Escena de Volumnia y Virgilia Acto 1, Esc. 3 -

. Antes de entrar a Coreoles Acto ], Esc. 4 Vill

. Escena en la plaza ActoII, Esc. 1 X-X1
. Discurso negativo ActoII, Esc. 2 XTV-XV

. Escena de la Dama y Virgilia --- —

. Escena con Virgilia - ' —

2
3
4
5
6. Escena alternativa - —
7
8
9

. En el Senado Acto Il Esc. 1 XV, XVl XVIII, XIX y XX
10. Después de la huida Actolll, Escs. 2y 3 [XX
11. Coriolano y sus amigos Acto III, Esc. 3 XXxi
ActoIV, Esc. 1
12. Esc. de Aufidio y Coriolano Acto IV, Esc. 5 X1

13. Aufidio afeita a Coriolano - —
14. La Gran Marcha --- —
15. Escena de Aufidio y la Dama Acto 1V, Esc. 7 -—

16. Volumnia y Coriolano Acto IIL, Esc. 2 ---

17. En el campamento de Aufidio Acto V,Esc. 3 XXXTIT, XXX1V, XXXy
XXXVT

18. Coriolano se presenta ante los Acto V, Esc. 6 XXXIX

ojos de Volumnia

Si se lee verticalmente la secuencia correspondiente a la columna de Shakespeare, pue
advertirse que Volumnia sigue el orden progresivo numérico de los actos de la tragec
Coriolano, salvo en un caso, la Escena 16. Seguir el orden shakesperiano implicar segt
también, aunque con importantes saltos, la secuencia progresiva de la escritura de Plutarc
Pavlovsky nos sefialo al respecto:

“[La reescritura] no significa que mi version de la obra no contenga frases o text

oniginales [de Shakespeare]. De por si la obra comienza con un texto de diez renglon
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de Shakespeare que después abandono. Y también existe un orden de escenas en

relacion al original” (Teatro completo [V, 2002, p. 37).
Entre las operaciones textuales concretadas por Pavlovsky en el nivel de la historia,
destaquemos la sintesis reductiva y el descarte de numerosos materiales del texto de
Shakespeare, la elipsis: Pavlovsky deja de lado mas de la mitad de las escenas de la tragedia
isabelina. Desde el punto de vista sintactico, el sujeto de la accion es Coriolano tanto en el
texto de Pavlovsky como en el de Shakespeare. El hecho de que el dramaturgo argentino
otorgue mayor centralidad al personaje de Volumnia ubicandolo en el titulo —lugar de
privilegio semantico y ordenador de procesos de comprension del texto- no afecta la
exclusividad de Coriolano en la Actancia Sujeto del modelo actancial final.
Es importante sefialar que Pavlovsky no parte de la presuposicion de una lectura previa de los
textos de Shakespeare y Plutarco; por el contrario, apela a uno de los procedimientos estéticos
mas frecuentes en su teatro: la infrasciencia. Para Pavlovsky el espectador no debe saberlo
todo, debe manejarse con informaciones fragmentarias y grandes blancos que, lejos de
desconcertarlo, habilitan su actividad imaginaria y su propia elocuencia analitica.
Detengamonos ahora en otros dos tipos de operaciones de reescritura de Volumnia: la
incorporacion de textos nuevos y el cambio de signo radical, transgresivo, de las situaciones
shakesperianas y plutarquianas. Realicemos el examen escena por escena, dando cuenta a la
vez de los nucleos narrativos invariantes que Pavlovsky tom¢ y respeta de los textos-fuente:
1. Arenga de Coriolano: el poeta del combate
Para esta primera escena Pavlovsky parte de la situacion planteada por Shakespeare en Acto I,
Esc. 4. Coriolano estimula a los soldados a pelear contra Coreoles. La pieza comienza, de esta
manera, en la inminencia de la batalla y se conecta con la Escena 3, el combate mismo frente
a las puertas de la ciudad sitiada. Ya Plutarco en VIII destacaba germinalmente que Coriolano
“exhorto a los romanos a volver a la lucha” y resaltaba el aspecto “vigoroso” del militar, “por
la fuerza de su voz y la expresion fiera de su rostro” (p. 151). Pavlovsky introduce una
novedad importante en la arenga: los temas que trata Coriolano, especialmente su teoria del
combate como musica e intensidad corporal. Segun se nos informa mas tarde en la Escena 7
de Volumnia, Coriolano nunca recuerda qué dice en sus discursos: habla en estado de trance,
es “hablado por los dioses”, por “el otro”, dato que justifica la desarticulacion y relativa

oscuridad de lo dicho en la arenga de la Escena 1. De esta manera Coriolano es presentado
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desde el inicio como “el poeta del combate”, en estado de entusiasmo oOrfico, segun nos sefialo
el mismo Pavlovsky (Dubatti 2003¢).

2. Escena de Volumnia y Virgilia: teoria del hombre heroico

Pavlovsky toma la situacion del dialogo de Volumnia y Virgilia en Shakespeare, Acto I, Esc.
3: mientras cosen, madre y esposa de Marcio (todavia no es Coriolano) hablan sobre este
hombre excepcional. Esta situacién de la trama no se encuentra en Plutarco'>. Pavlovsky
modifica el texto: hace que Volumnia exponga extensamente su teoria del hombre-héroe (“un
Dios hecho hombre”, caracterizado por sus arritmias y sus excesos) en oposicion al hombre
mediocre (que “engorda en la inaccién”, teme a la muerte y al riesgo y vive para acumular
dinero). Coriolano es el modelo del hombre lleno de fuerza, alegria y amor a la vida, atributos
que manifiesta en su pasion por el combate. El parlamento de Volumnia es fundamental para
la nueva semantica del texto, y sera retomado en la Escena 4 para desarrollar la imagen
negativa del hombre-rebafio. A pesar de que en el texto de Shakespeare y en Plutarco se pone
el acento en que Marcio recibira su nuevo nombre después del triunfo en la batalla, en la obra
de Pavlovsky Volumnia ya se refiere a su hijo en esta Escena 2 como Coriolano.

3. Antes de entrar a Coreoles: la mentira de Coriolano

Pavlovsky ubica a Coriolano frente a las puertas de la ciudad sitiada y reescribe su valiente
ingreso, su arrojo desmedido en el ataque (Shakespeare, Acto 1, Esc. 4; Plutarco, VIII). Pero
el dramaturgo argentino transgrede la situacién radicalmente: cuando Coriolano entra
“encuentra la ciudad vacia. No hay nadie”, entonces “Se ensucia con barro y sangre” y luego
busca a sus tropas para mentirles: “Coreoles ya es nuestra. Mi espada sola combatié contra
todos los volscos. |Y estan todos exhaustos y vencidos! Nuevamente he vencido a Aufidio!
iHemos triunfado!”. En Escena 16 Coriolano confesara su mentira a Volumnia, dato
fundamental para la nueva semantica del personaje.

4. Escena en la plaza: apoteosis de Coriolano, cuasi-incestuoso

Coriolano ingresa a Roma triunfante, celebrado por todos (Shakespeare, Acto II, Escena 1;
Plutarco, X-XI). Pavlovsky introduce en esta escena dos elementos novedosos: continta la
exposicion ideologica de Volumnia contra el “hombre-rebaiio”, y luego desplaza la situacion

al espacio privado, en el que la madre atiende al hijo y lava su sexo. Para el discurso de

'33 Sin embargo, es importante sefialar que Shakespeare (y a través suyo Pavlovsky) siguen a Plutarco en los
nombres de la madre (Volumnia) y la esposa (Virgilia). diferentes en los textos de Dionisio de Halicarnaso
(Antiguedades romanas) y en Tito Livio (Historia romana), fuentes de Plutarco. Segun ambos, la madre de
Coriolano se llamaba Vetunia y la esposa Volumnia.
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Volumnia en torno del hombre “grande de espitritu”, Pavlovsky recurre al procedimiento del
anacronismo: Volumnia habla de Llopes y del Che Guevara. “Hubo un gran asmatico —dice-
que sin aire dirigio por la selva su ejército triunfal y doy fe que carecia de aire. Pero dicen que
era el mas veloz y el mas valiente en los combates. Poco aire pero demasiado orgullo y
huevos”. En cuanto a la escena del lavaje con permanganato, que remite a un intertexto
comico de la revista porteia, Pavlovsky extrema de esta manera el vinculo incestuoso de
Coriolano y Volumnia, uno de los aspectos del texto shakesperiano (no acentuado en
Plutarco) que mas le impactaron desde las primeras lecturas de la tragedia.

3. Discurso negativo: las cicatrices “pornograficas”

Pavlovsky ubica la accion en el Senado, y sin transiciones plantea el momento en que se
comunica a Coriolano que las autoridades romanas quieren hacerlo consul (situacion que
remite a Shakespeare, Acto II, Esc. 2, y Plutarco, XIV-XV). Si en las Vidas paralelas
Coriolano no tiene inconveniente en exhibir sus heridas y cicatrices de batalla —de acuerdo al
rito civil para acceder al poder politico-, Shakespeare cambia ese motivo y hace que Marcio
se niegue a mostrar su cuerpo, multiplicando asi su expresién de desprecio hacia el pueblo
romano. Pavlovsky, fascinado por la fidelidad politicamente incorrecta de Coriolano a sus
convicciones, retoma esa negativa, pero con una vuelta de tuerca singularisima: a través del
procedimiento de multiplicidad narrativa, vemos simultaneamente a Coriolano con sus
vestiduras en el Senado y semidesnudo en su espacio privado, como ante un espejo,
exhibiendo para si el torso con un “continuo tatuaje pornografico”. Pavlovsky transforma las
marcas corporales de la batalla en sexualidad y sensualidad, de acuerdo a la pasion del
combate que caracteriza al personaje. Por otro lado, lo sexual implica la idea de reduccion de
las heridas y cicatrices a lo privado y personal, contra toda exposicion publica. Pavlovsky
elabora la imagen de un personaje que no realiza concesiones ni cambia su discurso para
acceder al poder, de acuerdo con su concepto de una “ética del cuerpo” (Paviovsky 2001).

6. Escena alternativa: los miedos del héroe

Esta situacion es original de Pavlovsky, no esta en Shakespeare ni en Plutarco aunque
potencialmente estd inscripta en sus respectivos mundos. En la noche Coriolano y Virgilia
estan en la cama y él no puede dormir. Expresa su “miedo a la noche”, su terror frente a la
oscuridad. Aparecen aqui otros componentes relevantes originales en la composiciéon del

personaje segun Pavlovsky: sus terrores y su insominio.




297

7. Escena de la Dama y Virgilia: Coriolano incapturable

Esta situacion tampoco aparece en Shakespeare y Plutarco. En conversacion con una Dama
(que reaparecera en la Escena 15), Virgilia ofrece algunas claves para “desentrafiar ecos del
misterio del gran hombre Coriolano”: qué dice cuando arenga (véase Escena 1) y su escasez
de formacion letrada, su vinculo con “la pasion de los dioses” y las musas, su carencia de una
vision ideolodgica articulada intelectualmente, el caracter poético que brota de su cuerpo en el
combate. Resulta especialmente relevante la caracterizacion de Coriolano como multiplicidad
e incapturabilidad: “Hace veinte afios que vivo con él y siempre para mi es sorprendente-
intempestivo-incapturable-impredecisible-sorpresivo. jCuanto daria por conocerlo! Hay tantos
Coriolanos como circunstancias se le presentan en su vida. Yo creo conocer algunos. Pero
nunca todos. No me alcanzaria el tiempo de mi vida para conocer todos los Coriolanos que
existen y que pueblan su vida”.

8. Escena con Virgilia: velocidad y vacio nauseabundo

No esta en Shakespeare ni en Plutarco, y es una continuidad semantica de las dos escenas
anteriores, con la comun presencia de Virgilia y la indagacion sobre el misterio de Coriolano
como constante. Nuevos aportes al conocimiento de la singularidad del protagonista: dice el
mismo Coriolano que no se reconoce en ideas o valores abstractos sino en la “intensidad de la
lucha”, en la “velocidad del sable” y en el horror de la invasion de un sentimiento de “vacio
nauseabundo” frente al que lo protege la pasion del combate como sentido de la vida.
Pavlovsky completa asi el retrato intimista de Coriolano a partir de un nuevo concepto de
subjetividad y de una percepcion de la angustia de raiz existencialista.

9. En el Senado: irreductibilidad y huida

Otra vez ante el Senado, Coriolano intenta superar el primer desencuentro con los tribunos y
obtener el consulado. La situaciéon puede hallarse tanto en Shakespeare (Acto III, Esc. 1)
como en Plutarco (XV y XVII a XX). Aunque alentado por su madre, las propias ideas
pueden mas y se resiste a mostrar abiertamente sus cicatrices, que exhibe rapidamente y
vuelve a cubrir en una “especie de coreografia de un perverso a la salida de un colegio de
nifias”. Coriolano debe escapar de la ira de los tribunos.

10. Después de la huida: mentir y maldecir

En continuidad inmediata con la escena anterior, Pavlovsky imagina un Coriolano que hara un
altimo intento ante el Senado por pedido de Volumnia. La situacién se correlaciona con

Shakespeare (Acto III, Escs. 2 y 3) y Plutarco (XX), aunque en éstos con menor incidencia de
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la figura materna. En el texto de Pavlovsky la madre le exige que se someta a las autoridades
para alcanzar el poder, que “pida perddon por todo” y “aprenda de una vez a mentir”.
Volumnia reclama a su hijo que negocie un acuerdo. Cortolano acepta a regafiadientes. Al
regresar al Senado, es acusado de traicion y sale maldiciendo a los romanos con el discurso
que ya aparece en las dos versiones de Rojos globos rojos citadas arriba: “jAh jauria de
ladrones!, jperros populares!...”.

11. Coriolano y sus amigos: destierro y partida

Esta breve escena marca la despedida de Coriolano y el comienzo de su destierro. Se
relaciona con Shakespeare (Acto III, Esc. 3 y Acto IV, Esc. 1) y Plutarco (XXI). Pavlovsky
pone a los parientes y amigos de Coriolano “en zancos”. Se anuncia brevemente que la partida
es sincronica con el estallido de la rebelion del pueblo contra senadores, patricios y nobles.

12. Escena de Aufidio y Coriolano: la revolucion alegre

Coriolano llega a la casa de su mayor enemigo, el lider volsco Aufidio, le cuenta lo sucedido
y le propone sumarse a su ejército contra Roma. Pavlovsky se acerca al relato de Shakespeare
(Acto IV, Esc. 5) y Plutarco (XXIII), aunque expone la vision diferente del Coriolano
argentino: su desprecio del hombre-rebafio y su teoria de que “jla revolucion sera alegre o no
sera revolucion!”. Nuevamente la situacion dramatica es explotada por Pavlovsky para
construir pensamiento critico y exponer ideas, pero esta vez en boca de Coriolano. El
desterrado detalla el porqué de su negativa a mostrar las heridas y caracteriza su suefio
utopico: “No tolero los rebafios que esperan siempre lejos de los lugares de combate para
luego venir a juzgamos o halagarnos. jNo tolero su falta de accién y de coraje! Yo quisiera
hermano Aufidio, quisiera, que todos tuvieran tu coraje, que el rebafio se inundara de tu
fuerza o de la mia, aunque sea con gritos y empujones, que se inundaran de alegria”. A pesar
de que el texto ha caracterizado antes a Volumnia como la ideologa de la pieza y a Coriolano
como una suerte de poeta que no tiene claras sus ideas, a partir del destierro el protagonista
deviene ide6dlogo y expone un mensaje revolucionario que no es propio de su madre.

13. Escena donde Aufidio afeita a Coriolano: otra individuacion

Esta situacion no estd en Shakespeare ni en Plutarco. Coriolano se ha instalado en casa de
Aufidio, y vemos como éste lo afeita. La escena describe poéticamente una cartografia de
vinculos cifrada en la musica de los gestos y las palabras. Pavlovsky nos explico: “Coriolano
y Aufidio son en la obra sujetos histéricos individuales con determinadas historias personales

e ideologias. Pero en esta escena la nocién de sujeto se pierde en busqueda de un devenir
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ritmico que logra un tipo de individuacion que no corresponde a ninguno de los sujetos. Se
diluyen los sujetos y se produce una nueva forma de individuacion, que estaria en el ritmo
entre los dos. El ‘entre’ marca una fusion en el devenir ritmico” (Dubatti 2003¢).

14. La Gran Marcha: arenga contra Roma

Escena original de Pavlovsky, complementaria con la Escena 12: Coriolano arenga a los
volscos contra Roma y les da indicaciones cifradas y fragmentarias sobre como, por qué, para
qué pelear. La imagen de la “gran marcha” es intertexto de los discursos de la izquierda en
China y vuelve a poner el acento en una revolucidn permanente e iluminada por la pasion
alegre.

13. Escena de Aufidio y la Dama: la traicion latente

Pavlovsky reescribe una escena de Shakespeare (Acto IV, Esc. 7) que no aparece en Plutarco:
La Dama de la Escena 7, que habia obtenido informacion sobre Coriolano gracias a Virgilia,
estimula los celos y el odio de Aufidio hacia el general romano. Segtin la Dama, los soldados
volscos son infalibles conducidos por Coriolano, quien demuestra ser superior a Aufidio. “Su
presencia te oscurece”, dice ella, y concluye: “;Alguna vez lo perdonaste? ;No sofiaste acaso
con su muerte siempre?”.

16. Volumnia y Coriolano: politica del deseo, sin poder

La inclusion de esta escena, en la que madre e hijo dialogan sobre el acceso al poder del
consulado, puede resultar desconcertante a esta altura al lector desprevenido. La situacion
vuelve a remitir a Shakespeare (Acto III, Esc. 2), y no esta en Plutarco. Marca un retroceso en
la secuencia progresiva de los actos de Coriolano y en la historia tal como ha avanzado hasta
aqui: nos retrotrae a los momentos previos al destierro. Puede pensarse que asistimos a la
actualizacion de una escena del pasado, que acaso acontece como recuerdo en la mente de un
Coriolano que evoca a su madre desde el campamento volsco, en la vispera del ataque a
Roma. Desde el punto de vista de la composicion del personaje de Pavlovsky, esta escena es
fundamental porque en ella Coriolano confronta sus ideas con las de su madre, se diferencia
de ella y expresa responder a una logica no especulativa despreocupada por la conquista del
poder, sostiene que sus acciones responden simplemente a la pasién del combate, al deseo.
Pavlovsky exalta la “pasion alegre” de Coriolano y cuestiona la capacidad calculadora-
negociadora de Volumnia para abrirse camino maquiavélicamente en las estructuras del
poder. El hombre heroico es politico por deseo y alegria, no por especulacion ni ambicion

acumulativa.
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17. l:scena en el campamento de Aufidio: el retroceso

En Shakespeare Volumnia, Virgilia, Valeria y el hijito de Coriolano van a verlo al
campamento volsco para estimular su piedad y rogarle que no avance contra Roma, llevando a
su patria a una segura destruccion (Acto V, Esc. 3). Shakespeare se basa en Plutarco, XXXIII
a XXXVI. Pavlovsky introduce cambios: en esta Escena 17 no hay comitiva y, ya frente a
Roma, a punto de atacar, Coriolano oye en su interior la voz de su madre que lo incrimina.
Por el peso de las palabras de Volumnia, toma la decision de no pelear y Aufidio anuncia las
“buenas noticias” a un mensajero para que las transmita: la guerra ha terminado.

18. Coriolano se presenta ante los ojos de Volumnia: cobardia y muerte

Es ésta una de las escenas mas complejas de la obra de Pavlovsky, porque incluye una
sucesion de acciones diversas. Puede dividirse claramente en dos partes. La primera no esta
en Shakespeare ni en Plutarco: muerto de miedo, sucio, imagen invertida de la heroicidad
pasada, Coriolano se presenta ante su madre y se confiesa “cobarde”. Confiesa que “siempre
tuve miedo. Esa es la verdad. Solo drogado y borracho entraba a los combates [... Los que me
admiran] no toleran mi terror de hombre comun. No toleran mi desgracia de cobarde”.
Confiesa a su madre que quiere dejar de pelear y que no gano en Coreoles porque “no peleé
con nadie. La ciudad estaba vacia. Los volscos huyeron todos”. La segunda parte de la Escena
18 comienza cuando Aufidio acusa a Coriolano de traidor. Esta situacion, asi como el
asesinato del protagonista a manos de los volscos, remiten a Shakespeare (Acto V, Esc. 6) y a
Plutarco (XXXIX). Pero Pavlovsky introduce cambios importantes: Aufidio reta a duelo al
amilanado Coriolano, quien al recibir una espada y al sentirla apretada en su pufio recupera la
pasion del combate y se convierte nuevamente en “el Gran General Romano”. Frente al
avance ofensivo incontrarrestable de Coriolano en el duelo, Aufidio pide a los volscos que
maten a su rival. Volscos y romanos acribillan a Coriolano. Mientras muere, Marcio rie y
pronuncia una ultima arenga, esta vez dirigida a su madre. Le pide que transmita al pueblo
que lo han obligado a ser “triste y mustio” y que es su obligacion recuperar la alegria y
juntarse para hacer de la vida la revolucién sofiada (ver Escena 12 y 14). El tribuno romano
Bruto intenta detener a Volumnia para que no irradie el mensaje de Coriolano entre la gente y
Aufidio lo transmite con entusiasmo entre sus soldados. Las risas contagiadas se oyen hasta el
final.

En este rapido examen contrastivo no nos detuvimos en un procedimiento central de la

reescritura de Pavlovsky, que extiende sus matices a todo el texto: el humor. La busqueda del
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efecto comico esta presente en innumerables referencias, chistes y situaciones disparatadas,
asi como en el tono que el argentino otorga a las acciones principales. Las risas del final y esta
comicidad diseminada en cada escena borran la naturaleza tragica original del Coriolano de
Shakespeare.
Por otra parte, la poética de Volumnia manifiesta la distancia que Pavlovsky ha tomado
respecto de la forma teatral isabelina, asi como su valorizacion de una escritura de mezcla,
hibrida, de cruces a veces disonantes, caracterizada por la concepcion de obra abierta y
provisoria —0 escritura en proceso permanente-, la heterogeneidad de registros en los
acontecimientos narrados, la deliberada “desprolijidad” del enlace entre las escenas y la
diversidad de las estructuras internas de cada escena.
El personaje de Coriolano, operaciones textuales y semantica. Tal como se desprende del
analisis de la sintaxis y la trama de Volumnia, Coriolano se transforma en manos de
Pavlovsky en un personaje muy diferente a los de Plutarco y Shakespeare. Examinemos
primero los textos de éstos ultimos, para volver luego sobre el dramaturgo argentino.
En su comentario introductorio al Coriolano de las Vidas paralelas (1998), Ozaeta Galvez
sefiala con precision los alcances de la construccion del personaje realizada por Plutarco:
“El caracter de Coriolano es uno de los mas elaborados estudios psicologicos de
Plutarco. El bidgrafo de Queronea le define como noble, valiente, justo, indiferente
ante el dinero, los placeres o las fatigas. También le atribuye grandes defectos:
obstinacion, arrogancia, soberbia, tosquedad, insociabilidad, obsesién por una
constante autoafirmacion. Pero sobre todo Coriolano es un hombre irascible. En el
fondo, es un guerrero solitario, un héroe desdichado” (Plutarco, 1998, p. 136).
De acuerdo a una concepcion anclada en su historicidad latina, segun Ozaeta Galvez, el
caracter de Coriolano es considerado por Plutarco como tipico del romano de antafio: dotado
de virtus, pero rudo y grosero.
“Hace especial hincapié Plutarco en el hecho de que [Coriolano] careciera de una
educacion esmerada, como un terreno rico sin cultivo. A ello atribuye el hecho de que
no se diera en él esa mezcla de gravedad y mansedumbre, que son cualidades
indispensables en un hombre de estado y que solo se obtienen por la inteligencia y la
educacion” (Plutarco, 1998, p. 136).
Para Plutarco el personaje de Coriolano no es digno de imitacion. Como sefialan E. Valgiglio

(1992) y A. Bravo Garcia (Plutarco, 1998, p. 12), la conducta virtuosa es el eje central de la
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obra de Plutarco, la practica de la virtud —que se realiza cultivando previamente la razon- es el
objetivo fundamental de la vida moral, y todo mal ha de ser evitado mediante la virtud. En
consecuencia, Plutarco concibe a Coriolano como un ejemplo de lo que no debe hacerse. El
politico es en Plutarco el modelo del ciudadano privado y debe conocer muy bien los secretos
y mecanismos de la naturaleza humana. Coriolano no puede controlarse y es su propio
enemigo. En suma, un personaje negativo.
Shakespeare imprime a su Coriolano una dimension poética-ficcional que multiplica sus
alcances simbolicos. Transforma la vida de Coriolano en una parabola tragica, en la que
pueden verificarse cada uno de los procedimientos de la tragedia isabelina, en sus vinculos y
diferencias con la tragedia clasica griega y latina. Retoma la mezcla de rasgos positivos y
negativos de su personalidad ya inscriptos en Plutarco pero acentiia su dimension de héroe
“colérico”, que generaba fascinacion en el Renacimiento. Shakespeare profundiza el contraste
irreconciliable entre hombre y sociedad, entre la vision individual y los reclamos de la vida
organizada desde la sociabilidad, entre las propias convicciones y las exigencias y normas
comunitarias. El contraste se torna evidente ante la negativa de Coriolano frente a la
obligacion de exhibir sus heridas para obtener el voto publico, un aspecto en el que
Shakespeare se separa de Plutarco. El protagonista shakesperiano también puede ser
considerado un antecedente del “villano idealista” ibseniano, a la manera de Brand, de
acuerdo con el acertado analisis de G. B. Shaw. Por otra parte, como sefiala Ozaeta Galvez,
“en Shakespeare esta mucho mas perfilada y marcada la dependencia de Coriolano respecto
de su madre” (Plutarco, 1998, p. 138). McLeish y Unwin creen ver en el Conolano de
Shakespeare un personaje mucho mas simple de lo que se ha interpretado:
“En el siglo XIX muchos criticos y actores veian a Coriolano como un gigante entre
pigmeos, un héroe demasiado grande para adaptarse a la época en que vivia. Mucho
mas tarde, en la época de Kafka, Sartre y Camus, se tendié a pensar en él como un
marginado, un hombre en guerra consigo mismo e incapaz de decidir quién es y qué
quiere, sobre todo en relacion con la sociedad que lo rodea” (McLeish- Unwin, 2000,
p. 74).
Pavlovsky realiza sobre el personaje shakesperiano cambios radicales que intentaremos
sintetizar. Por un lado, transforma a Coriolano en un personaje positivo: es el hombre heroico,
el hombre-Dios, opuesto al hombre-rebaiio o mediocre. Coriolano es el Superhombre de raiz

nietzscheana y spinoziana Coriolano encarna la pasion y la alegria, y por sobre todo la




irreductibilidad a someterse a aquellos mandatos en los que no cree, con los que no esta de
acuerdo. Es el hombre fiel a sus convicciones, que siempre dice y hace lo que piensa y siente,
el hombre de la “ética del cuerpo”, no acomodaticio ni voluble, no calculador, el que no
adecua su discurso a cada situacion. Al respecto nos dijo Pavlovsky:
“Hay una concepcion del superhombre, la nazi, que distingue al hombre superior de los
inferiores. Para el nazismo estos ultimos son despreciables y eliminables: judios, gitanos.
La hitleriana es una concepcion genética e inmodificable. En mi version [el Superhombre]
Coriolano quiere expresar que la chusma triste y resignada puede devenir alegre y
danzarina, puede reir a carcajadas, [es decir] adquirir una nueva potencia que desconocia.
Puede ser revolucionaria. En ese sentido el hombre debiera luchar toda la vida para
realizarse en hombre potente y creador. Cada hombre tiene la potencia de un
superhombre. Un devenir superhombre. Las circunstancias historicas sociales han
impedido que un gran sector de la humanidad llegara a este estado. Al de la potencia
creadora. Luchar contra ese destino tragico es la idea de Coriolano [en mi obra]” (Teatro
completo IV, 2002, p. 42).
A diferencia de Plutarco y Shakespeare, Coriolano deja de ser en Folumnia el representante
de los intereses de un sector social poderoso y dominante (los senadores y patricios) que sélo
trabaja para imponer y defender una jerarquia de desigualdad social y distribucidn asimétrica
de los privilegios.
Por el contrario Pavlovsky convierte a Coriolano en el idedlogo y el ejemplo de una
“revolucidn alegre”, en el que resuena por multiplicacion la imagen del Che Guevara, del
revolucionario fiel a la “gran marcha” del hombre hacia el cumplimiento de sus suefios y
utopias de una alegria compartida por todos. A través de Volumnia, en la Escena 18,
Coriolano ya no arenga solo a sus soldados sino al pueblo entero, el mismo que organiza la
rebelion contra los privilegiados cuando Coriolano es desterrado (ver Escena 11). Marcio los
convoca, segun Pavlovsky, a
“la lucha desesperada por salir del rebafio de la mediocridad” y los incita a “la
busqueda de los poderes excepcionales del hombre [...] recuperar juntos la accion,
alegremente, una nueva potencia del ser” (7eatro completo IV, 2002, p. 38-39).

A tal punto Pavlovsky hace resonar a Coriolano desde su rifornello que afirma:
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“Posiblemente las veinte asambleas barriales en nuestra capital {en 2002] sean un buen
ejemplo [de lo que Coriolano desea]: la gente junta, reunida, descubriendo nuevas
potencias del ser en el mundo” (7eatro completo [V, 2002, p. 39).
La risa ya aparece como manifestacion de la rebeldia popular en una de las obras anteriores de
Pavlovsky, La muerte de Marguerite Duras (2000).
Por otra parte, Coriolano encarna el misterio de la subjetividad. Pavlovsky complejiza el
personaje al multiplicarlo con una suma de contradicciones y contrastes, un conglomerado de
discursos y aristas. Coriolano, como explicita su esposa Virgilia, es multiplicidad de
Coriolanos. Mas alla de su fidelidad a ciertos principios (representados por la irreductibilidad
al halago y al mandato externo), hay tantos Coriolanos como circunstancias, por su capacidad
de devenir otro, incapturable, porque en el “entre” deviene en nuevas formas de individuacion
y subjetivacion. Es el mas grande guerrero pero esta lleno de miedo; conquista Corioles pero
sin luchar y miente; tiene terror a la noche y con la espada en la mano es invencible; es
habitado por los dioses en las arengas y el combate, pero asegura que no puede entrar al
campo de batalla sin temblar, borracho o drogado. Pavlovsky observo al respecto:
“Si alguten me preguntara: ;por qué Coriolano aparece en tu version en dos momentos
como mentiroso y como cobarde?, yo responderia: porque su extrema valentia y su
excepcional coraje lo llevan a la produccion de su mentira y su cobardia. Son otros
devenires existenciales [...] Es la cobardia de los valientes. jPero cuanta hidalguia de
superhombre! ” (Teaftro completo 11", 2002, p. 40).
La cobardia como nueva fuerza que da vida no al antihéroe sino al héroe lleno de miedo. Es
asi que en la Escena 18, mientras se bate con Aufidio, en la plenitud de su fuerza Coriolano le
dice:
“iLa confesion de mis miedos me ha dado mas vigor que nunca! |Te enfrento, Aufidio,
con mi cobardia, que no es poca! jCon todo el valor de la cobardia” (Pavlovsky, 2002,
p. 91).
En esta dimension debe incluirse la proyeccion autobiografica, de la conciencia de la propia
complejidad y los dominios borrosos del propio reconocimiento en la multiplicidad.
“Coriolano soy yo”, nos dijo Pavlovsky en una entrevista (Dubatti 2003c¢).
Para Pavlovsky Coriolano es ademas un mecanismo poético a través del que pensar la
relacion con el poder. En el marco de la institucionalidad macropolitica de la Roma de su

tiempo, Cortolano encarna una actitud micropolitica, alternativa, de desvio por los bordes, de
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fundacion de una territorialidad subjetiva diferente por afuera de los grandes discursos de
representacion. De esta manera Coriolano se transforma en uno de los exponentes del teatro
de micropolitica de la resistencia caracteristico de la tltima produccién pavlovskiana, junto a
Rojos globos rojos, Poroto 'y La muerte de Marguerite Duras.

De esta manera el prodigioso guerrero romano que sirve a Plutarco para exponer sus ideas
sobre la virtud y la razon, se transforma en manos de Pavlovsky —a través de Shakespeare- en
una expresion politica del conflictivo tiempo presente en la Argentina. Las cicatrices de
Coriolano, a la luz del “cacerolazo” del 2001 y las nuevas formas de organizacion
micropolitica, se convierten en el detonante de un Superhombre nietzscheano-spinoziano,
modelo de un hombre que puede devenir excepcional, que invita a descubrir territorialidades
de subjetividad alternativa para mejorar un poco el mundo. Plutarco, Shakespeare y el mismo

Coriolano nunca habrian imaginado este devenir argentino del admirable soldado romano.

10. Imperceptible: estructura cataforica micropolitica

Se trata de la pieza breve escrita por Pavlovsky para el espectaculo Yo manifiesto. Permanece
aun inédita y sera incluida en breve en Teatro completo V7 (2005). El dramaturgo retoma la
estructura cataforica de la poética macropolitica (en sus dos versiones: de choque y metaforica) y
las tensiones postdramaticas para presentar la historia de un hombre que reflexiona sobre el
suicidio y revela finalmente su pasion por la sexualidad con nifios. En dialogo con el publico,
este personaje integra el horror mezclado con la simpatia, la perversion junto a la sensibilidad
existencial. Pavlovsky echa mano del recurso central de la estructura de E/ seiior Galindez y
Potestad, pero ahora para la descripcion de una perversion micropolitica, que no puede ser

justificada en términos macropoliticos.

11. Anilisis en Paris

Se conserva un unico texto, publicado en diversas oportunidades: en 2003 en el volumen

colectivo El divan. 25 autoconfesiones de varios autores (México, Ediciones El Milagro); el

18 de diciembre de 2003, en Pdgina’l2; en 2004, en La voz del cuerpo. Notas sobre teatro,

politica y subjetividad (Astralib); en noviembre de 2004 en Palos y Piedras. Revista de

"rolinca™ 1earra’’ \n." )" rue esctio a pé&diao ' del “airector Micher™iaym’(Cofyésiones,
Pavlovsky escribio para él Imagen, véase el comentario en este mismo capitulo de nuestra

Tesis), esta vez para el espectaculo E/ Divan, nuevamente con la estructura de un actor/un
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espectador pero en este caso en torno del tema psicoanalisis. £/ Divan se presento en el marco

de Tintas Frescas en Buenos Aires, encuentro organizado por la Asociacion Francesa de

Accion Artistica y la Embajada de Francia en la Argentina en noviembre de 2004.

Un paciente habla con su terapeuta: Pavlovsky aprovecha la oportunidad para satirizar el

discurso de los lacanianos y la megainstitucionalizacion del psicoanalisis en la Argentina.
Analizado: Doctor, usted no tiene idea de lo que significa para mi estar cerca suyo...
(Pausa.) Nada me hace mas feliz que estar aca con usted. (Pausa.) Para los argentinos,
analizarse en Paris es como un diploma. Estoy asociando que tenia una tia que le
deciamos Diplo —una hermana de mama. Del significante diploma asocio Diplo y
emerge la imagen de mi tia. Era una mujer muy reservada —de la provincia de
Mendoza. Era tan reservada, que cuando su segundo marido fallecio... ella no dijo
nada y los vecinos se enteraron por el mal olor del cadaver a los tres dias. Lo
encontraron junto a ella en la cama. Ay, por Dios, qué triste es el tema de la muerte...
Cuando venia en el avidon pensaba que podia hacer dos sesiones por dia, una a la
mafiana y otra a la tarde”.

El analista se limita a murmurar todo el tiempo “Hummm”, “Eh”, Hem”, y el analizado le

pregunta: “;Me esta diciendo algo o es un gesto onomatopéyico?”. Finalmente el analista

juega conel significante casamiento y lo segmenta en “casa-miento”. Se trata de un breve paso

cdémico, en la linea de la dramaturgia minimalista, sin mayor aoprtacion a la micropolitica de

la resistencia.



VII. Macropoéticas: grupos textuales y poéticas de produccion de

sentido politico

Los textos que distribuimos en cinco capitulos a partir de la parcelacion diacronica de la trayectoria

de Eduardo Pavlovsky pueden agruparse en cuatro pirncipales macropoéticas:

I) la macropoética de los textos postvanguardistas y fundamento de valor “hacia una
realidad total”: La espera tragica, Somos, Regresion, Imdgenes, hombres y muriecos,
Camello sin anteojos, Un acto rdpido, El Robot, Alguien, La caceria, Match / Ultimo
match, Circus-loquio.

I0) la macropoética de los textos de matriz realista con intertextos variables de la
postvanguardia y fundamento de valor socialista: La mueca, El seiior Galinde:z,
Telaraiias, Cerca, Camara lenta, Tercero incluido, El sefior Laforgue, Josecito Kurchan.

III) la macropoética de los textos de la “estética de la multiplicidad” y fundamento de
valor socialista: Potestad, Pablo, Voces'Paso de dos.

IV)  la macropoética de los textos de la micropolitica de la resistencia: £/ Cardenal, La ley
de la vida, Alguna vez, Trabajo ritmico, Rojos globos rojos, El bocon, PorotolDireccion
contraria, Textos balbuceantes, La muerte de Marguerite Duras, Pequefio detalle,
Volumnia La Gran Marcha, Imperceptible, Andlisis en Paris

Desde nuestra concepcion de lo politico como categoria semdantica, adecuada para pensar la

multiplicidad politica de la teatralidad y especificamente del texto dramatico, y considerando 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 tormo de las estructuras de poder

y su situacion 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, sostenemos que

cada uno de los grupos textuales o macropoéticas antes referidos participa respectivamente de las
siguientes archipoéticas (o poéticas abstractas) de produccion de sentido politico: 1. Teatro
jeroglifico; 2. Teatro macropolitico de choque; 3, Teatro macropolitico metaférico; 4. Teatro

micropolitico de resistencia.

1. Teatro jeroglifico

Llamamos asi a una poética abstracta que, a partir del legado de las vanguardias historicas,
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radicaliza el valor de lo nuevo, y propone un teatro jeroglifico que rompe con el principio mimético
de contigiiidad y con el realismo objetivo, discursivo y expositivo en el que se funda el drama
modemo desde el siglo XVIII. El objetivo es desautomatizar la visidbn materalista, realista,
pragmatica de “nuestro comin mundo compartido”, ampliar los limites de lo real —de acuerdo con
el fundamento artaudiano: religar con lo trascendente, lo arcaico, lo sagrado-, refundar la relacion
con el mundo desde el misterio y la infrasciencia, superando las fronteras de la sociabilidad impuesta
y cuestionando de raiz el sistema de valores socio-culturales de la burguesia. Recursivamente, este
teatro jeroglifico busca generar una relacion mas saludable y rica del hombre con lo real, y mejorar
por esta via la experiencia del hombre en el mundo. El teatro se convierte en un dispositivo
desautomatizador de la percepcion natural a favor del descubrimiento de otras potencialidades
(desconocidas u olvidadas) de la vida del hombre, no referenciadas con ningln sistema politico
extraestético. Los procedimientos teatrales principales son la inclusion del personaje-jeroglifico y la
destruccion sistematica de las estructuras del drama modemno. Qué cuestiona el teatro jeroglifico: el
empobrecimiento de lo real, el empequefiecimiento de la idea de existencia. Qué propone:
reencantar el mundo, develarlo, religar con los grandes fundamentos perdidos, instaurarse en
interpretacion orfica del mundo. Contra quién: contra la concepcion matenalista, objetivista,
racionalista y sus proyecciones existenciales. Desde donde: desde la idea difusa de “hombre nuevo”
y “realidad total”, utopia de base romantica sobre la plenitud fisica y metafisica del hombre. En
suma, el teatro como metafora epistemologica de una superrealidad o realidad pluridimensional,
mas amplia y diversa. En el caso de Pavlovsky, de acuerdo a sus testimonios, esta archipoética
adquiere en la década del sesenta una funcionalidad wital terapéutica, liberadora de la angustia

exastencial.

2. Teatro macropolitico de choque

Se trata de una poética abstracta vinculada a la macropolitica del marxismo, que recupera las
estructuras basales del drama modemo en la postguerra, su matriz mimético-discursivo-expositiva,
el fundamento del efecto de contigtiidad de los mundos poéticos con el régimen de experiencia de lo
real, y los intertextualiza con procedimientos de modernizacion provenientes de la postvanguardia y
otras poéticas modernizadoras (teatro épico, teatralismo, simbolismo, expresionismo, etc.). Esta
poética de matriz realista y procedimientos cruzados realistas-desrealizadores, es puesta al servicio
del discurso macropolitico del socialismo: la clave estd en que la revolucion marxista es el

fundamento de valor, la lucha de clases, las grandes configuraciones ideologicas de la izquierda con




la subjetividad de derecha y capitalista. El fundamento de valor marxista modaliza la poética. El
teatro pasa de esta manera a adquirr una capacidad recursiva ligada a la adecuacion del campo
social-historico al proyecto utopico del socialismo. La llamamos “de choque” porque el teatro
reduce su nivel metaforico, literaliza la referencialidad de los mundos poéticos y disefia en forma
directa, explicita, una nitida cartografia de amigo, enemigo, aliados potenciales y neutrales. Queé
cuestiona: las estructuras del capitalismo y la derecha. Qué propone: los valores ideologicos del
marxismo. Contra quién: en el caso argentino, contra la subjetividad de derecha encarnada en
partidos politicos, organizacion militar, dictadura, la tortura como institucion represiva. Desde
donde: desde la utopia marxista. El teatro, en suma, como metafora epistemologica de una
concepcion dialéctica del mundo y la historia, que persigue el enfrentamiento para propiciar sintesis

superadoras hacia una mayor dignidad historica del hombre y una incidencia directa en lo social.

3. Teatro macropolitico metaforico

Se trata, como en 2, de una poética abstracta vinculada a la macropolitica del marxismo, que
recupera las estructuras basales del drama moderno, con intertextos que transgreden la filiacidn
al realismo. La revolucién es el fundamento de valor, pero a diferencia del teatro macropolitico
“de choque”, trabaja con una densificacion del discurso metaforico, con una mayor opacidad
de la referencialidad y con un vinculo de apelacion permanente a la infrasciencia. De alguna
manera es el resultado de un peculiar cruce entre 2 y 1. La cartografia politica de distribucion
clara de amigo, enemigo, neutral y aliado potencial se mantiene, pero atravesada por la
percepcion de la multiplicidad y la complejidad del mundo. Pavlovsky continda con la poética del
realismo, pero la ennquece con los aportes de la negatividad o autonomia estética y con la
incorporacion del componente posdramatico, las tensiones entre actuaciéon y performatividad. El
esquema ideoldgico de base coincide con la poética macropolitica de choque: se cuestionan las
estructuras del capitalismo y la derecha, se impulsan los valores ideoldgicos del marxismo, en contra
-en el caso argentino.- de la subjetividad de derecha encarnada en partidos politicos, organizacion
militar, dictadura, la tortura como 'mstitug:ién de la represion. Desde donde: desde la utopia
marxista. Pero al apelar a un orden metaforico densificado, a la opacidad de los mundos poéticos, el
enfrentamiento se toma menos explicito, mas oblicuo, y menos efectiva, mas adelgazada su

capacidad de lucha e incidencia en el orden social.
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4. Teatro micropolitico de resistencia

El socialismo real y las certezas del marxismo se han ausentado en el marco de una crisis inédita de
la subjetividad de izquierda, y en consecuencia el fundamento de valor macropolitico ha
desaparecido. Como reparacion compensadora de la experiencia de derrota y pérdida, surge el
principio de resistencia contra el orden impuesto. La resistencia se ejerce molecularmente, no desde
un discurso de representacion totalizante, macropolitico, sino que se favorecen las configuraciones
micropoliticas entendidas como fundacion de territorios de subjetividad (identidad) alternativos,
lineas de fuga. 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 y a favor de
una redefinicion del socialismo, ya no considerado como discurso de representacion totalizante sino
como “balbuceo”. Qué cuestiona: la homogeneizacion macropolitica neoliberal y sus proyecciones
existenciales. Qué propone: la necesidad de crear otras posibilidades de sociabilidad. Contra quien:
contra el neoliberalismo, la derecha internacional, el imperio, la globalizacion entendida como
homogeneizacion cultural. Desde dénde: desde la construccion de multiples concepciones
micropoliticas, no alineadas en un frente coman, expresion de molecularidad. El teatro adquiere
recursivamente la funcidbn micropolitica —ya no macropolitica- de construccion de otras
territorialidades de subjetividad alternativa. El teatro se transforma en metafora epistemologica del
contrapoder y, por el convivio, en herramienta de resistencia contra la destermitorializacion de las
redes comunicacionales, contra la desauratizacion del hombre, contra la homogeneizacion cultural
de la globalizacion, contra la insignificancia, el olvido y la trivialidad, contra el pensamiento unico,
contra la hegemonia del capitalismo autoritario, contra la pérdida del principio de realidad, contra la
espectacularizacion de lo social y la pérdida de la praxis social. La micropolitica de la resistencia

afirma que el teatro no esta en crisis, esta en contra.
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VIII. Conclusiones

A partir de un analisis sincrénico de la totalidad de los textos dramaticos de Eduardo Pavlovsky
(cuarenta y tres titulos, treinta y ocho conservados, cinco perdidos), caracterizamos
diacronicamente su trayectoria (Capitulos II a VI) en sucesivos estadios determinados por los
correspondientes poéticas, fundamentos de valor y regimenes de experiencia: “vanguardia” y
politica (1961-1969); teatro y socialismo (1970-1977); escritura dramatica, exilio y desexilio (1978-
1983); teatro y postdictadura antes de la crisis de la izquierda (1984-1990) y micropolitica de la
resistencia (1991.2003). Para ello propusimos en el Capitulo I bases teoricas, epistemologicas y
metodologicas, con aportes a la teatrologia en materia de definicion, analisis y tipologia del texto
dramatico, vinculaciones entre texto dramatico y poética teatral; las nociones de fundamento de
valor, régimen de experiencia y semantica de la enunciacion para el analisis de las poéticas teatrales.
el problema tedrico-metodologico del estudio de la produccion de sentido politico en el texto
dramatico. Detallamos ademas los vinculos de Pavlovsky con el campo teatral, el campo
psicoanalitico/psicodramatico y el campo politico argentino e internacional entre 1950 y 2003, y
realizamos una breve historia de la recepcion periodistica y académica del teatro de Pavlovsky desde
el estreno de su primera pieza en 1962 hasta hoy, a partir de una sistematizacion de su bibliografia.
Recurrimos a extensas entrevistas con el autor, para conocer su vision sobre su propio teatro y los
procesos historicos vividos. Establecimos ademas los vinculos entre las produccién teatral y
narrativa de Pavlovsky con su vasta obra ensayistica y tedrica. Luego del analisis de las
micropoéticas (0 poéticas de los individuos textuales), las reunimos en cuatro macropoéticas o
grupos textuales, y finalmente propusimos cuatro poéticas abstractas de produccion de sentido

politico. Creemos cumplidos los objetivos enunciados en p. 4 de nuestra Tesis.

Lic. Jorge Dubatti



APENDICE

1. Festivales internacionales en los que Eduardo Pavlovsky participé con sus obras

El seiior Galindez (Equipo Teatro Payro)

-X Festival de Teatro de Nancy, Francia (1975)

-Teatro Club Jornada Internacional del Espectaculo, Roma (1975)

-Festival Internacional de la Juventud, Chiert, Italia (1975)

-Festival Mundial de Teatro de Caracas, Venezuela (1976, sin Pavlovsky en el elenco, premio

Juana Sujo a la mejor puesta en escena)

Potestad
-Festival Iberoamericano de Teatro de Cadiz (1986)
-Festival "Pavlovsky" de Los Angeles (1987)
-Festival de Teatro de las Américas, Montréal, Canada (1987, premio al mejor texto y a la mejor
interpretacion masculina)
-Festival Internacional de Teatro de Londres (1987, premio de la revista Time Out de Londres)
-Casa de las Américas, La Habana (1987)
-Festival de Teatro de Manizales, Colombia (1987)
-VIII Festival de Teatro de Madnd (1988)
-Muestra Internacional de Teatro de Montevideo (1988)
-Primer Festival de las Artes de Nueva York (1988). En ese mismo Festival Paul Verdier
presentd.sus_versiones_de Slow Motion (Camara lenta) v, Pablo.
-Festival de Teatro Chile Crea (1988)
-Festival Internacional Ciudad de México (1989)
-Casa Latinoamericana-Francesa, Paris (1989, premio Moliere)
-Festival Iberoamericano de Puerto Rico (1990)
-Festival Internacional de Cali, Colombia (1990)
-Festival Theater der Welt, Essen, Alemania (1991)
-1V Festival Internacional de Artes Cénicas, San Pablo (1994)
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-II Encuentro Internacional sobre Teatro Latinoamericano, Berlin (1996)
-Festival Internacional Sala Triangulo, Madrid (1999). Pavlovsky recibio en dicho Festival el

Premio a la Trayectoria.

Pablo

-Festival "Pavlovsky" de Los Angeles (1987)

-Festival de Teatro de Manizales, Colombia (1988)

-IIT Muestra Internacional de Teatro de Montevideo (1988)
-Festival de Teatro de las Américas, Montréal (1988)

-Festival de las Artes de Nueva York (1988)

Paso de dos
-Festival Iberoamericano de Teatro de Cadiz (1990)

-Festival Theater der Welt, Essen, Alemania (1990)

Rojos globos rojos

-Primer Porto Alegre em Cena, Brasil (1994)

-Festival Intercambio Cultural Argentino-Espaiiol, Madrid (1995)
-VII Muestra Internacional de Teatro de Montevideo (1996)

-Festival Internacional de Manizales, Colombia (1996)

Poroto

-II Festival Internacional de Buenos Aires (1999)

Imagen
-II Festival Internacional de Buenos Aires, en el especticulo La confesion, dir. Michel Didym
(1999)

La muerte de Marguerite Duras
-Muestra Internacional de Teatro de Montevideo (Uruguay, 2001)

-Festival Internacional de Manizales (2003)
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2. Filmografia
1970 - El santo de la espada. Direccion: Leopoldo Torre Nilson.

1972 - Los herederos. Direccion: David Stivel.

1973 - Heroina. Direccion: Raul de la Torre.

1983 - Cuarteles de invierno. Direccion: Lautaro Murua.
1984 - El exilio de Gardel. Direccion: Fernando Solanas.
1984 - Los chicos de la guerra. Direccion: Bebe Kamin.
1986 - Miss Mary. Direccion: Maria Luisa Bemberg.

1997 - Prohibido. Documental. Direccion: Andrés Di Tella.
1997 - La Nube. Direccion: Fernando ‘Pino’ Solanas.

2002 — Potestad. Direccidén: César D’ Angiolillo
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BIBLIOGRAFIA

Para la organizacion del material bibliografico consultado, hemos optado por distribuirlo en
tres secciones: I. Bibliografia de Eduardo Pavlovsky, II. Bibliografia sobre Eduardo
Pavlovsky; IIl. Bibliografia general.

Esta distribucion permite visualizar, en tanto conjunto y en orden cronoldgico, los textos de
Pavlovsky, subdivididos a su vez en ficcionales (I.1. Teatro y narrativa) y no ficcionales (I.2.
Produccion tedrica/ensayistica). En algunos casos —Pavlovsky, Dubatti, Giella, Pellettieri,
etc.-, la bibliografia del mismo autor atraviesa las distintas secciones y/o subdivisiones
internas de cada seccion. Por lo tanto se observara una correlacion del inicialado (Pavlovsky
1991a, b, c, etc.) siguiendo el orden de aparicion de los textos en las secciones. Por ejemplo,
en /1.1 Teatro y narrativa. Libros, aparecen los textos correspondientes a 1987 de la
siguiente manera:

-1987a: Potestad, Buenos Aires, Ediciones Busqueda, con prologo de Eduardo Pavlovsky.
-1987b: Telaraiias, Buenos Aires, Ediciones Busqueda.

-1987c: Cdmara lenta. Historia de una cara, Buenos Aires, Ediciones Busqueda.

La serie continua en /. 1.2. Teatro y narrativa en antologias y publicaciones periodicas:

-1987d: “Camara lenta. Historia de una cara”, en L. Howard Quackenbush, Teatro de! absurdo
hispanoamericano, antologia anotada, prologo, seleccion y comentarios, México, Editorial

Patria, pp. 237-264.

SECCION I: BIBLIOGRAFIA DE EDUARDO PAVLOVSKY

1. Teatro y narrativa

1. 1. Libros

-1966: Teatro de vanguardia, Buenos Aires, Ediciones Cuadernos de Siroco, con prologo de
Pablo Palant. Incluye Somos, La espera tragica, Un acto rapido, El robot y Alguien (ésta ultima
en colaboracion con Juan Carlos Herme).

-1967: Match y La caceria, Buenos Aires, Ediciones La Luna. La primera en colaboracion con
Juan Carlos Herme. Con prologo de Pavlovsky: "Algunos conceptos sobre el teatro vanguardia”,
pp-5-12.

-1971: Ultimo match, Buenos Aires, Editorial Talia. En colaboracion con Juan Carlos Herme.

-1972: La mueca, Buenos Aires, Editorial Talia, 1972, con prologo de Oscar Ferrigno.
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-1976a: Ll seiior Galindez (con Reflexiones sobre el proceso creador), Buenos Aires, Editorial
Proteo.

-1976b: Telaraias, Buenos Aires, Ediciones Busqueda, 1976.

-1979: Camara lenta, Buenos Aires, Ediciones Busqueda, con prologo de Norma Aleandro.
Segunda edicion: 1987

-1980: La mueca, El sefior Galindez y Telarafias, Madrid, Editorial Fundamentos (Col. Espiral).
Incluye como prologo el articulo de George Schanzer "El teatro vanguardista de Eduardo
Pavlovsky" (pp. 7-22) y un texto de Oscar Ferrigno (pp. 25-26) y dos textos tedricos de
Pavlovsky: un fragmento de "Reflexiones sobre el proceso creador” (pp. 181-188) y "Algunos
conceptos sobre el teatro de vanguardia” (pp. 189-196).

-1982: El sefior Laforgue, Buenos Aires, Ediciones Busqueda, con breve prologo de Pavlovsky.
-1986: El sefior Galindez y Pablo, Buenos Aires, Ediciones Busqueda. La primera obra lleva una
"Introduccion” a cargo de Eduardo Pavlovsky y Jaime Kogan; la segunda, un prologo de
Pavlovsky.

-1987a: Potestad, Buenos Aires, Ediciones Busqueda, con prologo de Eduardo Pavlovsky.
-1987b: Telararias, Buenos Aires, Ediciones Busqueda.

-1987c: Camara lenta. Historia de una cara, Buenos Aires, Ediciones Busqueda. Con prélogo
de Norma Aleandro.

-1988: La mueca. Cerca, Buenos Aires, Ediciones Busqueda.

-1989a: Camara lenta, El sefior Laforgue, Pablo, Potestad, Madrid, Fundamentos. Camara lenta
lleva el prologo de Norma Aleandro.

-1989b: Voces, Buenos Aires, Ayllu.

-1990: Paso de dos, Buenos Aires, Ayllu, con textos tedricos de Pavlovsky. Reedicion, con otro
titulo, de Voces.

-1991: El Cardenal, Buenos Aires, Ediciones Busqueda, con breve prélogo de Pavlovsky.
Incluye ademas los textos breves La ley de la vida, Alguna vez y Trabajo ritmico.

-1992a: Teatro del '60, Buenos Aires, Ediciones Letra Buena. Introduccion: Osvaldo Quiroga.
Incluye: Somos, La espera tragica, Un acto rdpido, El robot, Alguien, Match, La caceria, el
articulo "Algunos conceptos sobre el teatro de vanguardia" y el prologo de Pablo Palant de 1966.
-1994a: Rojos globos rojos, Buenos Aires, Ediciones Babilonia (Col. Los Libros de Babilonia,
Serie Drama, 1). Con estudio y bibliografia de Jorge Dubatti (pp. 37-61).

-1994b: Three Plays of Eduardo Paviovsky (Slow Motion, Paternity, Pablo), con prologo de
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George Woodyard, Hollywood, Stages Theatre Press. Traduccion y adaptacion de Paul Verdier.
-1995: El bocon, Concepcion del Uruguay (Entre Rios, Argentina), Ediciones Aylla, 1995.
-1996a: Poroto. Historia de una tactica, Concepcion del Uruguay (Entre Rios, Argentina),
Ediciones Busqueda de Aylla. Incluye el prologo de Pavlovsky "Apuntes de la cocina de un
escrito".

-1997a: Teatro completo I, Buenos Aires, Ediciones Atuel (Col. Los Argentinos). Estudio
preliminar y edicion a cargo de Jorge Dubatti. Contiene las obras Poroto, Rojos globos rojos
(nueva version), Paso de dos, El bocon, Pablo, Potestad y Camara lenta.

-1997b: Direccion contraria, Concepcion del Uruguay (Entre Rios, Argentina), Ediciones
Busqueda de Ayllu. Inserta el texto de Poroto en el contexto de una estructura narrativa mayor:
la primera “novela” del autor.

-1998a: Teatro completo II, Buenos Aires, Ediciones Atuel (Col. Los Argentinos). Estudio
preliminar (pp. 9-25) y edicion al cuidado de Jorge Dubatti. Incluye los textos FE/ Seiior
Laforgue, Tercero incluido, Cerca, Telararias y El Seiior Galinde:z.

-1999a: Textos balbuceantes, Buenos Aires, Ediciones Teatro Vivo, 1999 (Col. Teatro Vivo, 3).
Prologo de Jorge Dubatti, pp. 7-9.

-1999b: Poroto. Nueva version para teatro, Buenos Aires, Editorial Galerna y Busqueda de
Ayllu. Prologo de Alfonso de Toro: “El teatro postmoderno de Eduardo Pavlovsky o el
‘Borges’ del teatro: de la periferia al centro”, pp. 5-18. Con textos introductorios de
Pavlovsky, Norman Briski y Leandro Bardach.

-2000a: Teatro completo IlI, Buenos Aires, Ediciones Atuel (Col. Atuel/Teatro). Estudio
preliminar (pp. 7-32) y edicion al cutdado de Jorge Dubatti. Incluye las obras La muerte de
Marguerite Duras, Textos balbuceantes, Poroto (nueva version) —con los textos introductorios
de Pavlovsky, Norman Briski y Leandro Bardach-, £/ Cardenal, y los textos breves La ley de la
vida, Alguna vez y Trabajo ritmico.

-2001: Pequefio detalle, Concepcion del Uruguay, Busqueda de Ayllu.

-2002: Teatro completo 1V, Buenos Aires, Ediciones Atuel (Col, Atuel/Teatro). Estudio
preliminar (pp. 5-48) y edicion al cuidado de Jorge Dubatti. Incluye Volumnia, Pequefio detalle.
Dos textos breves (2001), Somos, La espera trdgica, Un acto rdpido.

-2003: Teatro completo 1, Buenos Aires, Ediciones Atuel, segunda edicion (Col. Los
Argentinos). Estudio preliminar actualizado y edicion a cargo de Jorge Dubatti. Contiene las

obras Poroto, Rojos globos rojos (nueva version), Paso de dos, El bocon, Pablo, Potestad y



Camara lenta.

1. 2. Teatro y narrativa en antologias y publicaciones periddicas

-1970a: “La mueca”, en AAVV., Tres obras: El avion negro, Flores de papel, La mueca, La
Habana, Cuba, Coleccion Casa de las Aménicas.

-1975a: "El sefior Galindez", Primer Acto, n. 179-181, pp. 61-73.

-1981a: "Tercero incluido", en AAVV., Teatro Abierto. 21 estrenos argentinos, Buenos Aires,
Ediciones Teatro Abierto, 1981. Reeditado por Editorial Corregidor, Buenos Aires, pp. 271-281
(Col. Dramaturgos Argentinos Contemporaneos).

-1981b: "El sefior Galindez", junto con "Tres jueces para un largo silencio", de Andrés Lizarraga,
en Ll teatro argentino, prologo de Luis Ordaz, Buenos Aires, Centro Editor de América Latina,
(col. Biblioteca Argentina Fundamental de Capitulo. Historia de la Literatura Argentina, n.
147).

-1987d: “Camara lenta. Historia de una cara”, en L. Howard Quackenbush, Teatro del absurdo
hispanoamericano, antologia anotada, prologo, seleccion y comentarios, México, Editorial
Patria, pp. 237-264.

-1983: "El Sefior Galindez", en Antologia del teatro hispanoamericano del siglo XX, Ottawa,
Canada, Editorial Girol Books.

-1992b: "Potestad" en Gerardo Fernandez (coord.), Zeatro argentino contempordneo, Madrid,
Fondo de Cultura Economica y Centro de Documentacion Teatral del Ministerio de Cultura de
Espafia, con prélogo de Pablo Zunino (pp. 773-777).

-1992c:"Paso de dos" (verston portuguesa), en Osvaldo Pellettieri (ed.), 7eatro argentino
contemporcneo, Sao Paulo, [luminuras, pp. 115-131.

-1992d : "Potestad" (fragmento, en francés), La Revue, Societé des Auteurs et Compositeurs
Dramatiques, n. 3 (octubre-diciembre), pp. 45-50 (traduccion de Paul Verdier).

-1993a: « Potestad (Puissance Paternelle)", suivi de "Pablo", texte francais et mise en scene de
Paul Verdier, en Revista L'Avant-Scene. Théatre, Pans, n. 929.

-1993b: "Potestad" (version alemana), en Hedda Kage und Halima Tahan (eds.), Theaterstiicke
aus Argentinien, Theater und Mediengesellschaft Lateinamerika. Traduccion al aleman de
Heidrun Adler.

-1994c: "Globos rojos" (fragmento), El Cronista Cultural, "Seccion Dramaturgia”, 24.de junio,

p. 7, con presentacion de Jorge Dubatti.
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-1996b: "Pequefio detalle" (fragmento), £/ Cronista Cultural, "Seccion Dramaturgia", 26 de
enero, p. 6. Presentacion de Jorge Dubatti.

-1997c¢: "Sentido contrario" (novela, dos fragmentos), £/ Cronista. Suplemento Artes & Cultura,
17 de enero, p. 2. Presentacion de J. Dubatt1.

-1997d: “Imagen”, La Escalera. Anuario de la Escuela Superior de Teatro, Universidad
Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires, n. 7, pp. 201-205. Edicion al cuidado de
Jorge Dubatti.

-1998b: “Il signor Laforgue”, en Gemma Brandi (ed.), Sensibilita e suscettibilita, Firenze (Italia),
Casa Editrice Es.Ip.So., pp. 11-109. Traduccion al italiano de Ana Cecilia Prenz.

-1999c: “Le Cardenal”, en AAVV., Ecritures Dramatiques d’Aujourd’hui, Numero especial
dedicado a la Argentina, n. 10 (juillet), pp. 99-120. Traduccion de Francoise Thanas con la
colaboracion de Dorothée Suarez.

-1999d: “Toiles d’araignées” (Telarafias), en AAVV., Cing pieces d’Amérique Latine, Paris,
Maison Antoine Vitez, Editions Théatrales, pp. 193-250.

-2000b: “Le baiser” (El beso), Frictions (Théatres-Ecritures), junio. Traduccion de Francoise
Thanas.

-2000c: “Il signor Galindez”, Sipario, Milan, a. LIV, n. 607-608 (gennaio-febbraio), pp. 80-93.
Traduccién y notas de Fernanda Hrelia.

-2000d: “Patria potesta” (Potestad), Sipario, Milan, a LIV, n. 612 (giugno), pp. 50-56.
Traduccidn y notas de Fernanda Hrelia.

-2001a:“La loi de 'oubli” (La ley del olvido), Frictions (Théatres-Ecritures), marzo. Traduccion
de Francoise Thanas.

-2001b: “Potestad” y “La muerte de Marguerite Duras”, Paris, Editions Théatrales. Traduccion

de Francoise Thanas.

2. Produccion tedrica/ensayistica

2. 1. Libros

-1968: Psicoterapia de grupo de nifios y adolescentes, Buenos Aires, Centro Editor de América
Latina (tercera edicion: Madrid, Editorial Fundamentos, 1980).

-1970b: Psicodrama psicoanalitico en grupos, Buenos Aires, Editorial Kargieman (segunda

edicion: Madrid, Editortal Fundamentos, 1980). En colaboracion con Carlos Martinez y Fidel
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Moccio.

-1971a: Psicodrama. Cuando y por qué dramatizar, Buenos Aires, Editorial Proteo. En
colaboracion con Carlos Martinez y Fidel Moccio. Segunda edicion: Madrid, Editorial
Fundamentos, 1980. Tercera edicion: Buenos Aires, Ediciones Busqueda de Ayllu, 1993.

-1971b: Cuestionamos I, Buenos Aires, Ediciones Granica. Varios autores.

-1973a: Cuestionamos I, Buenos Aires, Ediciones Granica. Varios autores.

-1975b: Clinica grupal I, Buenos Aires, Ediciones Busqueda (segunda edicion: 1980).

-1976: Reflexiones sobre el proceso creador/El sefior Galindez, Buenos Aires, Editorial Proteo,
-1977: Adolescencia y mito, Buenos Aires, Ediciones Busqueda.

-1979: Las escenas temidas del coordinador de grupo, Madrid, Editorial Fundamentos, y Buenos
Aires, Ediciones Busqueda, 1986 y 1989. En colaboracion con Luis Frydlewsky y Hernan
Kesselman.

-1980a: Técnicas grupales, Madrid, Editorial Fundamentos. Varios autores.

-1980: Clinica grupal II, Buenos Aires, Editorial Busqueda. En colaboracion con Hernan
Kesselman.

-1980b: Espacios y creatividad, Buenos Aires, Ediciones Busqueda (segunda edicion: 1988). En
colaboracion con Hernan Kesselman.

-1982: Proceso creador. Terapia y existencia, Buenos Aires, Ediciones Busqueda 1982 (segunda
edicion: 1991).

-1984: Terapia y existencia, Buenos Aires, Ediciones Busqueda.

-1989a: Multiplicacion dramadtica, Buenos Aires, Ediciones Busqueda.En colaboraciéon con
Hernan Kesselman. Segunda edicion con el mismo sello: 1991. Edicion brasilefia: A
multiplicacao dramadtica, Sao Paulo, Editora Hucitec, 1991, traducao Angela Tijiwa. Nueva
“edicion corregida y aumentada”: La multiplicacion dramadtica, Buenos Aires, Editonal Galerna
y Busqueda de Ayllu, 2000, que incluye un capitulo nuevo, “Y casi treinta afios después, en el
2000... Nuevos caminos entre el arte y la psicoterapia”, pp. 117-158.

-1996c: Escenas multiplicidad (Estética y micropolitica), Concepcion del Uruguay (Entre Rios,
Argentina), Ediciones Busqueda de Ayllu. En colaboracion con Hernan Kesselman y Juan Carlos
De Brasi.

-1998c: Psicodrama y literatura, Concepcion del Uruguay (Entre Rios, Argentina), Ediciones
Busqueda de Ayllu.

-1999e: Micropolitica de la resistencia, Buenos Aires, Eudeba/CISEG, 239 pags. Recopilacion
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de labor periodistica de Pavlovsky entre 1988 y 1999, realizada y prologada por Jorge Dubatti.
La seccion “Textos” incluye: “La otra investigacion”, “Carta abierta a Pino Solanas”, “Potestad”,
“Reunion en Quebec”, “Telegrama al sefior Presidente”, “Una é€tica fracturada”, “La trama del
fascismo”, “La memoria y el olvido”, “La ley del olvido”, “La imaginacion se escapa por los
bordes”, “Carta para Luis Zamora”, “Grupo y Psicodrama”, “Amantes revolcados como
chanchos”, “Pavlovsky le responde a Eco: No hay futbol sin hinchada”, “Obscenos sin
maquillaje”, “Denuncia de una represion futura”, “Pino Solanas”, “Dos éticas”, “Espiritu de
Teatro Abierto”, “El aguijon”, “La miaquinaria de la cultura”, “El poder tiene sexo”, “En busca
de la unidad perdida. La izquierda y la juventud”, “Beckett y Ionesco”, “Control social”, “El
ultimo acto del gran Meyerhold”, “Santiago”, “Chiapas y Santiago”, “El microfascismo”, “La
pesadilla”, “El valor de la mesura”, “Los diablos rojos”, “Qué amo/qué odio”, “Patria”, “El Sr.
Galindez”, “El sefior Laforgue”, “Los videlitas”, “Dispositivos estéticos”, “Deleuzianos sin
saberlo”, “Nuestro sentido de la existencia”, “Devenir boquense”, “El grupo”, “La nausea”,
“Carta a Jaime Kogan”, “Tacticas de control”, “El cinismo”, “El fenémeno ‘entre’ en
psicodrama”, “La voz de Hebe”, “La pelicula norteamericana”, “Cabezas”, “lonesco”, “Peliculas
para volar”, “Rostridades y destinos”, “La excepcionalidad de Emesto ‘Che’ Guevara”,
“Estéticas”, “Disfrazan de ciencia lo comercial”, “La complicidad civil”, “Fuerza, Alberto, te
necesitamos”, “Después de las bombas”, “La resistencia y la ética”, “Crimen y castigo”. La
seccion “Textos sin fecha” incluye: “Fidel”, “La nueva revolucion sera alegre”, “La perversion
organizada”, “Eduardo Pavlovsky (respuesta a una encuesta)”, “Caos y grupo” y “Psicodrama,
una actividad transformadora”.

-2000e: Lo Grupal. Historias y devenires, seleccion y edicion de Juan Carlos De Brasi, Buenos
Aires, Editorial Galerna y Busqueda de Ayllu, 349 pags. Seleccion de trabajos publicados en la
revista-libro Lo Grupal, dirigida por Pavlovsky y De Brasi. Incluye un prologo de Pavlovsky (sin
firma) y cinco ensayos de su autoria: “Las identidades fragmentadas”, “La Obra abierta de
Umberto Eco y la multiplicacion dramatica” (con H. Kesselmann), “Psicodrama analitico. Su
historia. Reflexiones sobre los movimientos francés y argentino”, “Lo fantasmatico social y lo
imaginario grupal”, “Dos estares del coordinador’ (con H. Kesselmann), “Estética de la
multiplicidad” y “Vieja escuela: nueva escena”.

-2001c: Historias de boxeo, con la colaboracion de Martin Pavlovsky, Concepcion del Uruguay

(Entre Rios, Argentina), Ediciones Busqueda de Ayllu.
-2004: La voz del cuerpo. Notas sobre teatro, subjetividad y politica, Buenos Aires, Astralib.
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Compilacion: Jorge Dubatti y Eduardo Misch. Edicion, prologo y contratapa a cargo de J.
Dubatti. La seccion Textos I incluye: “Criminales de guerra”, “El marzo paraguayo”, “Seattle”,
“Llamenme Ali”, “Sudistan”, “Adolf Hiltler”, “La Hiena Barrios”, “Fusuras y precursores”,
“Nosotros los intelectuales”, “El voto”, “Bienvenidos los piqueteros”, “Carta a Fidel”,
“Septicemia”, “La funcion del intelectual en la guerra”, “Tio Patilludo. Respuesta a Augusto
Boal”, “La quimera del oro negro”, “El hustler: un fenomeno social del corazén negro del ghetto
de Chicago”, “Identidad”, “La curacion”, “Imperio y contraimperio”, “Larga es la noche”, “Los
chirolitas carnales”, “Cambio de naturaleza”, “Plan de exterminio”, “Poder disciplinario”, “Mis
leonas”, “Mis leonas Il (Antes de la final)”, “Memonas del desarrollo”, “Acerca de la estética de
los represores”, “Ayer y hoy”, “El angel de la guarda”, “La cama”, “Odio”, “No Pavlovsky, no
diga eso”, “La voz del cuerpo”, Dia internacional del teatro”, “El ‘antiamericanismo”™”, “Coraje”,
“Deposiciones”, “Fidel Cuba”, “Che, Fidel”, ;Qué hace el mundo?”, “1984”, “Las democracias”,
“El viaje”, “Historia de dos puebladas”, “La atonia”, “Freid y los piqueteros”, “Analisis de
Paris”, “Exhibicion”, “El ‘extrafio’ en la pareja”, “Aristide”, “El Ford Falcon”, “Mismidad”, “La
condicion humana y la tortura”. La seccion Textos II incluye: “Amnesty”, “Chavez”, “El
acontecimiento Chavez”, “Cuanto falta”, “El Bancadero”, “El terrorismo de Estado de Bush”,
Irak-después de las bombas”, “La guerra como acontecimiento”, “La guerra”, “Error”,
“Ignorancia”, “Independiente”, “La responsabilidad del intelectual”, “La tortura como
institucion”, “ Las asambleas barriales”, “Las funciones éticas y estéticas en los nuevos sujetos

sociales”, “Nuestra Colombia”, “Nuevo teatro. Aniversario”, “Osvaldo Soriano”, ‘“Perdon”,

“Rico” y “Terrorismo de Estado™.

2. 2. Articulos y prélogos

Eduardo Pavlovsky fue coordinador general de la revista Lo Grupal (Ediciones Busqueda), n. 1-
10, 1983-1992, de la Coleccion "Propuestas”, cuyo Comité Directivo integro junto a Hernan
Kesselman, Gregorio Baremblitt y Juan Carlos De Brast. Ademas de los numerosos prologos y
articulos incluidos en sus libros de teatro (ver 1. 1 amriba) y de un sinnimero de textos
periodisticos (especialmente en Pdgina/l2, recogidos en su mayoria en el volumen Micropolitica
de la resistencia, 1999), escribié muchos otros textos, de los que ofrecemos a continuacion una
seleccion:

-1964: “La curacion por el drama”, Teatro XX, a. 1, n. 3 (agosto), p. 2.

-1965: "Evaluacion de las diferentes técnicas psicoterapéuticas, especialmente psicoterapia de
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grupo y psicodrama, en ocho afios de labor con ninos y adolescentes” (en inglés), en }7
Congreso de Psicoterapia de Londres (1964), Lecturas Selectas, S. Karger (ed.), Nueva York,
Basilea.

-1973b: "El nacimiento de L/ sefior Galindez", Crisis, n. 4, pp. 70-71.

-1974: “Dinamica grupal en grupos teatrales”, Cultura, n. 2 (agosto-noviembre), pp. 6-9, con un
comentario de H. Czertok (pp. 9-11).

-1975c: "Prologo" a Isabel Cardenas de Becu, Tearro de vanguardia: polémica y vida, Buenos
Aires, Ediciones Busqueda, pp. 5-8.

-1983a: "Editonal", Lo Grupal, n. 1 (abril), pp. 7-8.

-1983b: "Lo fantasmatico social y lo imaginario grupal”, Lo Grupal, n. 1 (abril), pp. 41-50.
-1983c: "Sobre dos formas de comprender del coordinador grupal”, Lo Grupal, n. 1 (abril), pp.
75-85. En colaboracion con Luis Frydlewsky.

-1983d: "Ultimo dialogo con Luis Frydlewsky", Lo Grupal, n. 1 (abril), pp. 113-117.

-1983e: "; Qué hacemos con lo que sabemos?", Lo Grupal, n. 1 (abril), pp. 119-121.

-1985a: "Prologo”, Lo Grupal, n. 2 (mayo), pp. 7-12.

-1985b: "La poesia en psicoterapia”, Lo Grupal, n. 2 (mayo), pp. 133-152.

-1986a: "Psicoterapia, psicodrama y contexto sociopolitico”, LO Grupal, n. 3 (mayo), pp. 13-33.
-1986b: "Sobre psicoanalisis y poder"”, Lo Grupal, n. 3 (mayo), pp. 35-38.

- 1987e: "Por una ética de la enunciacion”, Lo Grupal, n. 4 (enero), pp. 13-18.

-1987f: "El saber en el discurso de las madres", Lo Grupal, n. 4 (enero), pp. 19-20.

-1987g: "Creatividad en los grupos terapéuticos”, Lo Grupal , n. 4 (enero), pp. 127-134.

-1987h: "La obra abierta de Umberto Eco y la multiplicacion dramatica", Lo Grupal, n. 5
(octubre), pp. 17-28. En colaboracion con Hernan Kesselman y Luis Frydlewsky.

-1987i1: "Las identidades fragmentadas. L.a mayoria silenciosa es sensible al discurso del poder”,
Lo Grupal, n. 5 (octubre), pp. 29-32.

-1988: "Psicodrama analitico. Su historia. Reflexiones sobre los movimientos francés y
argentino", Lo Grupal, n. 6 (mayo), pp. 11-54.

-1989b: "Horizonte", Lo Grupal, n. 7 (abnl), p. 7. En colaboracion con Juan Carlos De Brasi.
-1990: "Samuel Beckett. Hoy: Gilles Deleuze", Lo Grupal, n. 8 (mayo), pp. 13-34.

-1991a: "Obscenos sin maquillaje",-Lo Grupal, n. 9 (octubre), pp. 9-10. En colaboracién con
Hernan Kesselman.

-1991b: "Adolescencia década del. noventa", Lo Grupal, n. 9 (octubre), pp. 11-17. En
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colaboracion con Hernan Kesselman.

-1991c¢: "Dos estares del coordinador”, Lo Grupal, n. 9 (octubre), pp. 19-22. En colaboracion con
Hernan Kesselman.

-1991d: "El cuerpo y el teatro", Teatro 2 (Revista del Teatro Municipal San Martin), n. 1, pp. 78-
90.

-1991e: "El aguijon", Lo Grupal, n. 9 (octubre), pp. 23-24.

-1991f "Apuntes sobre el cuerpo del actor”, Lo Grupal, n. 9 (octubre), pp. 173-175.

-1993c: "Estética de la multiplicidad", Lo Grupal, n. 10 (junio), pp. 9-44.

-1993d: "Psicodrama analitico: su historia. Reflexiones sobre el movimiento francés y
argentino”, "Las escenas temidas del coordinador de grupo", "La multiplicacion dramatica”,
"Historia de un espacio ludico" y "La dindmica del diagnostico en la psicoterapia para
adolescentes" (éste ultimo en colaboracion con Luis Frydlewsky), en Alejandro Avila Espada
(dir.), Manual de psicoterapia de grupo I 'y 11, Madrid, Quipa Ediciones, Tomo II, cap. IV.
-1993e: "Los caminos del exterior", Cuadernos de Investigacion Teatral del San Martin, a. 11, n.
2 (primer semestre ), pp. 45-50.

-1996d: “Teatro y grupo”, Teatro XXI, a. I, n. 3 (primavera), pp. 5-8.

-1997e: "Estética de la multiplicidad, Concepciones de la produccidon de subjetividad en mi
teatro”, en Alfonso de Toro (ed.), Postmodermidad y postcolonialidad. Breves reflexiones sobre
Latinoamérica, Frankfurt am Main (Alemania), Vervuert Verlag, pp. 205-232.

-1999f: “Micropolitica de la resistencia”, I Seminario de Andlisis Critico de la Realidad
Argentina 1984-1999, Asociacion Madres de Plaza de Mayo, Suplemento especial de Pdgina’l 2,
viernes 5 de noviembre de 1999, 4 paginas.

-2000f: “Prologo” a James Petras, Globaloney (La globalizacion de la tonteria). El lenguaje
imperial, los intelectuales y la izquierda, Buenos Aires, Editorial Antidoto, Col. Herramientas,
pp. 11-15.

-2003: “Teatro del devenir”, en Ricardo Bartis, Cancha con niebla. Teatro perdido: fragmentos,
Buenos Aires, Atuel, pp. 122-123.

SECCION II: BIBLIOGRAFIA SOBRE EDUARDO PAVLOVSKY
Hemos realizado una seleccion de los estudios que consideramos mas relevantes y

representativos de diversas posiciones teoricas y analiticas, asi como relevamos algun testimonio
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que pueda ser atil al lector. Incluimos también un apartado sobre entrevistas al dramaturgo.

Tanto los estudios como las entrevistas aparecen ordenadas alfabéticamente.

IL 1. Libros, articulos y notas

-AAVV., 1981, Teatro argentino de hoy. I. El teatro de Eduardo Pavlovsky, Buenos Aires,
Ediciones Busqueda. Incluye articulos de George Schanzer, David William Foster, Charles
Driskell y William Oliver.

-Albuquerque, Severino Joao, 1991, Violent Acts. A Study of Contemporary Latin American
Theatre, Detroit, Wayne State University Press, passim.

-Aliotta, Stefania, 1990-1991, Lo psicodramma in Argentina: storia di un percorso culturale,
Tesis doctoral presentada en la Universita degli Studi di Roma "La Sapienza" (mimeo).
-Altamiranda, Daniel, 1992, “Aspectos del realismo exasperante en Telaraiias de Eduardo
Pavlovsky”, en Juana Arancibia y Zulema Mirkin eds., Teafro argentino durante el Proceso
(1976-1986). Ensayos criticos y entrevistas, Buenos Aires, Editorial Vinciguerra, pp. 27-45.
-Angehrn, Claudia, 2004, Territorium Theater. Korper, Macht, Sexualitit und Begehren im
dramatischen Werk von Eduardo Pavlovsky, Frankfurt am Main, Vervuert Verlag, Theorie und
Praxis des Theaters, 12.

-Armando, Rose Marie, 1985, "Eduardo Pavlovsky", en su 7eatro argentino contemporaneo,
Buenos Aires, Patricio Loizaga Editor.

-Bastos, Maria Luisa, 1966, "Teatro de vanguardia de Eduardo Pavlovsky", Sur, n. 301 (julio-
agosto), pp. 113-115.

-Blanco Amores de Pagella, Angela, 1974, "Manifestaciones del teatro del absurdo en la
Argentina", Latin American Theatre Review, 8/1 (Fall), pp. 21-24.

-Bixler, Jacqueline Eyring, 1992, "Toward a reconciliation of text and performance: how to
‘read’ £l sefior Galindez", Gestos, n. 13, pp. 65-77.

---------- , 1994, "Signs of absence in Pavlovsky's teatro de la memoria", Latin American Theatre
Review, 28/1 (Fall), pp. 17-30.

-Brates, Vivian, 1989, “Teatro y censura en Argentina”, en AAVV., Reflexiones sobre teatro
latinoamericano del siglo XX, Buenos Aires, Editorial Galerna/Lemcke Verlag, pp. 219-240.
-Caro Hollander, Nancy, 2000, Amor en los tiempos del odio. Psicologia de la liberacion en
América Latina, Rosario, Homo Sapiens Ediciones. Primera edicion: New Brunswick, New

Jersey, Rutgers University Press, 1997.
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-Castellvi de Moor, Magda, 1995, “Eduardo Pavlovsky: teatro de deformacion y denuncia”, en
O. Pellettieri (ed.), Teatro latinoamericano de los 70. Autoritarismo, cuestionamiento y cambio,
Buenos Aires, Corregidor.

-Cosentino, Olga, 1991, “El teatro de los 70: una dramaturgia sitiada”, Latin American Theatre
Review, 24/2 (Spring), pp. 31-39.

-Dauster, Frank, 1993, “Introduccion al teatro de Eduardo Pavlovsky”, en M. A. Giella y P.
Roster (dirs.), 3 dramaturgos rioplatenses, Ottawa (Canada), Girol Books, pp. 149-153.

-Donzis, Liliana, 1994, "En el nombre del padre: £/ sefior Galindez", Prologos, n. 1, pp. 21-28.
-Driskell, Charles, 1981, "El poder, los mitos y los ritos de agresion: tres obras teatrales de
Eduardo Pavlovsky", en AAVV., Teatro argentino de hoy. I. El teatro de Eduardo Paviovsky,
Buenos Aires, Ediciones Busqueda, pp. 21-39. También, en inglés, en Hispania, n. 65 (december
1982), pp. 570-579.

-Duarte, Patricia G., 1987, "Psicodrama y teatro en Pavlovsky"”, en AAVV. Actas de las II]
Jornadas Nacionales de Investigacion Teatral, Buenos Aires, ACITA, pp. 13-16.

-Dubatti, Jorge, 1990, "El teatro del absurdo en Latinoamérica", Revista Espacio de Critica e
Investigacion Teatral, n. 8 (octubre), pp. 115-123.

---------- , 1994a, “Estudio y bibliografia” en Eduardo Pavlovsky, Rojos Globos rojos, Buenos
Aires, Babilonia, pp. 37-61.

---------- , 1995a, "Dramaturgia rioplatense en la dictadura: poéticas del escamoteo y pacto de
recepcion politica”, en Roland Spiller (ed.), Culturas del Rio de la Plata (1973-1995).
Transgresion e intercambio, Frankfurt am Main (Alemania), Verveurt Verlag y Universitat
Erlangen-Nurnberg, Col. Lateinamerika-Studien 36, pp. 517-529.

---------- , 1996a, "Eduardo Pavlovsky y la vanguardia teatral del sesenta en la Argentina”,
Jornadas sobre las vanguardias en América Latina, Buenos Aires, EDUCA, pp. 173-182.
--------- , 1996b, "Potestad en Berlin: el valioso ejercicio de la confrontacion”, Teatro al Sur, a.
III, n. 4 (mayo), pp. 4-7.

---------- 1997a, comp., Teatro, postmodernidad y politica en Eduardo Pavlovsky. Nuevas
lecturas criticas, Concepcion del Uruguay (Entre Rios, Argentina), Ediciones Busqueda de
Ayllu, 120 pags. Contiene trabajos de Alfonso de Toro, Miguel Angel Giella, Fernanda Hrelia,
Marcela Linzuain, Mariana Theiler y Jorge Dubatti.

---------- , 1997b, "Hacia el anélisis de un texto dramatico: /magen de Eduardo Pavlovsky", La

Escalera. Anuario de la Escuela Superior de Teafro, Universidad Nacional del Centro de la
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Provincia de Buenos Aires (Tandil), n. 7, pp. 61-74. Véase también en p. 201 nota al pie de Jorge
Dubatti para la edicion del texto /magen.

---------- , 1999a, "El teatro como critica de la sociedad", en Noé Jitrik (dir.), Historia Critica de
la Literatura Argentina, Tomo 10: La irrupcion de la critica, dirigido por Susana Cella, Emecé
Editores, 1999, pp. 259-274.

-Eidelberg, Nora, 1979, "La ritualizacion de la violencia en cuatro obras teatrales
hispanoamericanas", Latin American Theatre Review, 13/1 (Fall), pp. 29-37. Sobre El sefior
Galinde:z.

---------- , 1992, “El filicidio como una metafora de la tirania: Telararias de Eduﬁrdo Pavlovsky”,
Alba de América, a. X, n. 18-19, pp. 375-382.

-Espinosa, Pedro, 1964, “La afectividad en crisis”, Teatro XX, a. I, n. 3 (agosto), p. 8.
Comentario del espectaculo £/ amante y La coleccion, de Harold Pinter, dir. Jaime Jaimes,
Grupo Yenesi en el Teatro de la Alianza Francesa. .

-Feitlowitz, Margarita, 1991, "A dance of death: Eduardo Pavlovsky's Paso de dos", The Drama
Review, XXXV, n. 2 (Summer), pp. 60-73.

-Fernandez, Alicia, 2000, “A modo de introduccion: casi no cito a Tato”, en su Psicopedagogia
en psicodrama, Buenos Aires, Ediciones Nueva Vision, pp. 11-14.

-Fernandez, Gerardo, 1987, “Pavlovsky: humor y tragedia”, £/ Piiblico, n. 45 (junio), pp. 59-60.
---------- , 1988a, “Veinte espectaculos en la memoria”, en Moisés Pérez Coterillo (dir.),
Escenarios de dos mundos. Inventario teatral de Iberoamérica, Madrnd, Ministerio de Cultura,
Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la Musica, Centro de Documentacion Teatral,
tomo I, pp. 162-167.

---------- , 1988b, “1949-1983: del peronismo a la dictadura militar”, en Moisés Pérez Coterillo
(dir)), Escenarios de dos mundos. Inventario teatral de Iberoamérica, Madrid, Ministerio de
Cultura, Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la Musica, Centro de Documentacion
Teatral, tomo I, pp. 135-151.

-Foster, David William, 1980, "Verbal and Dramatic Ambiguity in Pavlovsky's El sefior
Galindez", Latin American Theatre Review, 13/2 (Spring), pp. 103-110. Recogido en AAVYV |
Teatro argentino de hoy. 1. El teatro de Eduardo Pavlovsky, Buenos Aires, Ediciones Busqueda,
1981, pp. 41-56. |

-Freire, Susana, 1999, “Las tres ultimas décadas”, en Luis Ordaz, Historia del teatro argentino.

Desde los origenes hasta la actualidad, Buenos Aires, Instituto Nacional del Teatro, pp. 433-
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460.

-Frugoni de Fritzsche, Teresita, 1987, "El teatro de Eduardo Pavlovsky", Revista de Estudios de
leatro, Tomo VI, n. 15, pp. 50-57.

-Gambaro, Griselda, 1970, "Teatro de vanguardia en la Argentina de hoy", Universidad, n. 81,
pp. 301-331.

-Getrola, Gustavo, 1998, “Protocolos de obediencia, dinamica perversa y fantasias masculinas en
Oscar Villegas y Eduardo Pavlovksy”, Latin American Theatre Review (Fall), pp. 81-98.

---------- , 2000, “Perversion y metateatralidad: Villegas y Pavlovsky”, en su -Teatralidad y
experiencia politica en América Latina (1957-1977), Irvine (Estados Unidos), Ediciones de
Gestos, (Col. Historia del Teatro, 4), pp. 192-202.

-Giella, Miguel Angel, 1991, "Tercero incluido, de Eduardo Pavlovsky", en su Teatro Abierto
1981. Teatro argentino bajo vigilancia, Buenos Aires, Editorial Corregidor, pp. 211-217.
---------- , 1994a, "Metafora de la alimentacion y discurso de la subjetividad en E/ cardenal de
Eduardo Pavlovsky", en su De dramaturgos: teatro latinoamericano actual, Buenos Aires,
Corregidor, pp. 218-231.

---------- , 1997, "Existir, resistir y persistir: Rojos globos rojos de Eduardo Pavlovsky", en
Osvaldo Pellettieri (ed.), £/ teatro y su mundo, Editorial Galerna y Universidad de Buenos Aires,
pp. 231-238. También en J. Dubatti (comp.), Teatro, postmodernidad y politica en Fduardo
Paviovsky, Concepcion del Uruguay (Entre Rios, Argentina), Ediciones Busqueda de Ayllu,
1997, pp. 75-83.

---------- , 1998a, “;Subordinacién, complementariedad o mutua interdependencia entre el signo
oral y el lenguaje corporal? El caso Pavlovsky”, Teatro XXI, a. IV, n. 6 (marzo-agosto), pp. 24-
27.

---------- , 1998b, “En la frontera del texto dramatico y su representacion: Potestad de Eduardo
Pavlovsky, Breviarios de investigacion teatral, AITEA, Ano I, N° 1, pp. 22-35. Ha sido
corregido y ampliado para Jorge Dubatti (comp.), Homenaje a Eduardo Paviovsky (Ediciones
del CCC, en prensa).

-Glickman, Nora, 1984, "Represion y violencia en E/ sefior Laforgue de Eduardo Pavlovsky",
Discurso Literario, n. 2, pp. 207-216.

-Graham-Jones, Jean, 1996, “Framing the Proceso: two productions of Telaraiias by Eduardo
Pavlovsky”, Latin American Theatre Review, Spring 29/2, pp. 61-70.

---------- , 1999, Exorcising History. Argentine Theater under Dictatorship, London, Associated
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-Hrelia, Fernanda, 1996, Texto teatral y proyecto escénico en la dramaturgia de Eduardo
Pavlovsky, tesis doctoral inédita, Universita degli Studi di Trieste, Italia.

---------- , 1997, “Dramaturgia de actor”, en J. Dubatti (comp.), Teatro, postmodernidad y politica
en Eduardo Pavlovsky, Concepcion del Uruguay (Entre Rios, Argentina), Ediciones Busqueda
de Ayllu, pp. 45-60.

---------- , 2000, “Per capire I’orrore. Introduzione al teatro di Eduardo Pavlovsky” y “Eduardo
Pavlovsky: le radici de la repressione”, Sipario, Milan, a. LIV, n. 607-608, pp. 81-82.

-Irazabal, Federico, 1999, “Modelos de teatro politico. Brecht-Pavlovsky. Contrastes”, en E.
Pavlovsky, Micropolitica de la resistencia, recopilacion y prologo de Jorge Dubatti, Buenos
Aires, Eudeba y CISEG, pp. 223-239.

-Kesselman, Hernan, 1993, "Un multiple "paso de dos™, Lo Grupal, n. 10 (junio), pp. 40-42.
-King, Sharon D., 1989, “A better Eve: women and robots in Capek’s R U.R and Pavlovsky’s £/
robor”, en James Redmon (ed.), Women in Theatre, Cambridge, University Press, pp. 99-107.
-Kohut, Karl, 1990, “El teatro argentino de los afios del Proceso”, en Fernando de Toro (ed.),
Semiotica y teatro latinoamericano, Buenos Aires, Editorial Galerna/IITCTL, pp. 211-226.
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Dubatti (comp.), Teatro, postmodernidad y politica en Eduardo Pavlovsky, Concepcion del
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-Lopez, Marcelo, 1997, "Beckett-Deleuze: en busca de la realidad perdida", £/ Hombre que
Ladra, a. 0, n. 1 (octubre-diciembre), p. 10. Apuntes sobre la participacion de E. Pavlovsky en
las /I Jornadas Nacionales de Teatro Comparado. Beckett en la Argentina.

-Lusnich, Ana Laura, 2001a, “El realismo critico de Griselda Gambaro y Eduardo Pavlovsky
(1976-1983)", en O. Pellettieri, dir.,, ‘Historia del teatro argentino en Buenos Aires. El teatro
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---------- , 2001b, “Cambio y continuidad en el realismo critico de Griselda Gambaro y Eduardo
Pavlovsky”, en O. Pellettieni, dir., Historia del teatro argentino en Buenos Aires. El teatro actual
(1976-1998), Buenos Aires, Galerna, pp. 341-352.

-Luzuriaga, Gerardo, 1990, "Eduardo Pavlovsky: teatro y psicoanalisis", en su /ntroduccion a las
teorias latinoamericanas del teatro-de 1930 al presente, México, Universidad Autonoma de
Puebla, pp. 129-146.

-Médico, Veronica, 1993, “Aproximaciones vanguardistas a la realidad en La espera trdgica de
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-Oliver, William, 1981, "La mueca", en AAVV.,, Teatro argentino de hoy. 1. El teatro de
FEduardo Paviovsky, Buenos Aires, Ediciones Busqueda, pp. 57-60.

-Ordaz, Luis, 1981, “El teatro independiente I, II, III” y “Cierre de un ciclo”, en Capitulo.
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argentino. Desde los origenes hasta la actualidad, Buenos Aires, Instituto Nacional del Teatro,
pp. 331-406.

-Pandullo Gutiérrez, Patricia, y Beatriz Rodriguez Escobar, 1994, "Analisis sociocritico de La
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