Eduardo Pavlovsky y el teatro micropolitico de la resistencia: de “El

Cardenal” (1991) a “Variaciones Meyerhold” (2005)
Jorge Dubatti

Grupos textuales y poéticas de produccion de sentido politico

En diferentes ocasiones' hemos sostenido que los textos de Eduardo Pavlovsky pueden

distribuirse en cuatro principales macropoéticas o grupos textuales™

D la macropoética de los textos postvanguardistas y fundamento de valor “hacia una
realidad total”: La espera trdgica (1961), Somos (1961), Regresion (1961), Camellos sin
anteojos (1963), Imdgenes, hombres y muiiecos (1964), Un acto rdpido (1965), El Robot
(1966), Alguien (1967, en colaboracion con Juan Carlos Herme), La caceria (1967),
Match / Ultimo match (1967, con J. C. Herme) y Circus-loquio (1969, escrita con Elena
Antonietto).

1D la macropoética de los textos de matriz realista con intertextos variables de la
postvanguardia y fundamento de valor socialista: La mueca (1971), El sefior Galindez
(1973), Telararias (1977), Cerca (1979), Cdmara lenta (1980), Tercero incluido (1981),
El seiior Laforgue (1983), Josecito Kurchan (1984).

II) la macropoética de los textos de la “estética de la multiplicidad” y fundamento de valor
socialista: Potestad (1985), Pablo (1987), Voces/Paso de dos (1990).

IV)  la macropoética de los textos de la micropolitica de la resistencia: El Cardenal, La ley de
la vida, Alguna vez, Trabajo ritmico (todos de 1991-1992, momento de transicién), Rojos
globos rojos (1994), El bocon (1996), Poroto (1996), Direccion contraria (teatro-
novela breve, 1997), Textos balbuceantes (1999), La muerte de Marguerite Duras
(2001), Pequerio detalle (2002), Volumnia/La Gran Marcha (2002-2003), Imperceptible
(2003), Andlisis en Paris (2003), Variaciones Meyerhold (2004-2005).

De acuerdo con este ordenamiento, los textos incluidos en el quinto tomo de su Teatro completo

enlazan la dltima (y més cercana) etapa de su produccién (Andlisis en Paris, Imperceptible,

Variaciones Meyerhold) con la primera de los afios sesenta (El robot, La caceria). Dos

! Véase al respecto nuestra Tesis doctoral inédita El teatro de Eduardo Pavlovsky: poéticas y politica (1961-
2003).
? Los afios corresponden a la fecha de composicién o escritura.



concepciones del mundo y del teatro diversas. También, dos concepciones politicas diferentes, si
se comprende el término politica (traspolando diversos aportes del campo de los estudios y la
teoria politica cldsica y moderna, a la especificidad del teatro) como toda practica o accidn
artistica (en los diferentes niveles de la poética, en la produccion y la circulacion, en la gestion de
recursos € institucional, en la recepcion) productora de sentido social en un determinado campo
de poder (relacion de fuerzas), en torno de dichas 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. A partir de esta definicion
distinguimos macropolitica de micropolitica para designar, bajo el primer término, los grandes
discursos politicos de representacion, de extendido desarrollo institucional en todos los 6rdenes
de la vida social (liberalismo, izquierda, socialismo, comunismo, peronismo, radicalismo, etc.);
bajo el segundo, la construccidn de espacios de subjetividad politica alternativa, por fuera de las
macropoliticas, o en singular, compleja tensién de distancia y complementariedad con ellas.

Sostenemos que cada uno de los grupos textuales o macropoéticas antes referidos participa, con

combinatorias singulares, de las siguientes archipoéticas (o poéticas abstractas) de produccién de

sentido politico:

1. Teatro jeroglifico: Llamamos asi a una poética abstracta que, a partir del legado de las
vanguardias histdricas, 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 moderno desde el siglo XVIIL. El objetivo es
desautomatizar la vision materialista, 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 relaciéon més 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 sistemadtica de las estructuras del drama

moderno.  Qué cuestiona el teatro jeroglifico: el empobrecimiento de lo real, el



empequefecimiento de la idea de existencia. Qué propone: reencantar el mundo, develarlo,
religar con los grandes fundamentos perdidos, instaurarse en interpretacion 6rfica del mundo.
Contra quién: contra la concepcién materialista, objetivista, racionalista y sus proyecciones
existenciales. Desde donde: desde la idea difusa de “hombre nuevo” y “realidad total”, utopia
de base roméntica sobre la plenitud fisica y metafisica del hombre. En suma, el teatro como
metafora epistemoldgica 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 vital terapéutica, liberadora de la angustia
existencial. Sus textos mas representativos son Somos y La espera trdgica.

Teatro macropolitico de choque: Se trata de una poética abstracta vinculada a la
macropolitica del marxismo, que recupera las estructuras basales del drama moderno en la
postguerra, su matriz mimético-discursivo-expositiva, el fundamento del efecto de
contigiiidad de los mundos poéticos con el régimen de experiencia de lo real, y los
intertextualiza con procedimientos de modernizacién 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
revolucién marxista es el fundamento de wvalor, la lucha de clases, las grandes
configuraciones ideoldgicas de la izquierda contra la subjetividad de derecha y capitalista.
El fundamento de valor marxista modaliza la poética. El teatro pasa de esta manera a
adquirir una capacidad recursiva ligada a la adecuacién del campo social-histérico al
proyecto utépico del socialismo. La llamamos “de choque” porque el teatro reduce su
nivel metaférico, literaliza la referencialidad de los mundos poéticos y disefia en forma
directa, explicita, una nitida cartografia de amigo, enemigo, aliados potenciales y
neutrales. Qué cuestiona: las estructuras del capitalismo y la derecha. Qué propone: los
valores ideoldgicos 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 metdfora epistemoldgica de una concepcidn dialéctica del mundo y la
historia, que persigue el enfrentamiento para propiciar sintesis superadoras hacia una

mayor dignidad histdrica del hombre y una incidencia directa en lo social. Los textos méas



representativos de esta concepcidon son La mueca, El sefior Galindez, Telarafias y El
sefior Laforgue.

Teatro macropolitico metaférico: 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 filiacién al realismo. La revolucién es el
fundamento de valor, pero a diferencia del teatro macropolitico “de choque”, trabaja con
una densificacion del discurso metafdrico, con una mayor opacidad de la referencialidad y
con un vinculo de apelacién 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 contintia con la poética del
realismo, pero la enriquece con los aportes de la negatividad o autonomia estética y con la
incorporacion del componente posdramatico, las tensiones entre actuacion y performatividad.
El esquema ideol6gico de base coincide con la poética macropolitica de choque: se
cuestionan las estructuras del capitalismo y la derecha, se impulsan los valores ideolégicos
del marxismo, en contra -en el caso argentino.- de la subjetividad de derecha encarnada en
los partidos politicos, la organizacién militar, la dictadura y la tortura como institucién de la
represion. Desde donde: desde la utopia marxista. Pero al apelar a un orden metaférico
densificado, a la opacidad de los mundos poéticos, el enfrentamiento se torna menos
explicito, mas oblicuo, y menos efectiva, mas adelgazada su capacidad de lucha e incidencia
en el orden social. Textos candnicos de esta concepcion: Cdmara lenta, Potestad, Pablo y
Paso de dos.

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 se ha replegado, ha ingresado en una etapa de
cuestionamiento y autoexamen. 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 fundacién de territorios de
subjetividad (identidad) alternativos, lineas de fuga. La estética de la multiplicidad y el teatro
de estados adquieren una dimensién anti-posmoderna de resistencia politica contra el avance

de los valores del neoliberalismo y a favor de una redefinicion latente 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 y subjetividad. Contra
quien: contra el neoliberalismo, la derecha internacional, el imperio, la globalizacién
entendida como homogeneizacion cultural. Desde donde: desde la construccién de miiltiples
concepciones micropoliticas, no alineadas en un frente comun, expresién de molecularidad.
El teatro adquiere recursivamente la funcién micropolitica —ya no macropolitica- de
construccidn de otras territorialidades de subjetividad alternativa. El teatro se transforma en
metédfora epistemoldgica del contrapoder y, por el convivio, en herramienta de resistencia
contra la desterritorializacion de las redes comunicacionales, contra la desauratizacién del
hombre, contra la homogeneizacién cultural de la globalizacidn, contra la insignificancia, el
olvido y la trivialidad, contra el pensamiento tnico, contra la hegemonia del capitalismo
autoritario, contra la pérdida del principio de realidad, contra la espectacularizacién de lo
social y la pérdida de la praxis social. La micropolitica de la resistencia afirma que el teatro
no esta en crisis, estd en contra’. En esta dltima concepcion se inscriben, especialmente,
Rojos globos rojos, Poroto, La muerte de Marguerite Duras, Volumnia/La Gran Marcha y
Variaciones Meyerhold.

Nos detendremos a continuacion en el andlisis de esta dltima concepcidon. Observaremos
detalles de su progresiva constitucién hasta la consolidacién en Rojos globos rojos y la
insercion de Variaciones Meyerhold en dicho proceso como instancia mds cercana al presente

del teatro de Pavlovsky.

Devenir de la micropolitica de la resistencia (1991-2005) a través de sus textos

Creo que debemos asumir el peso de la gran responsabilidad histérica. El fracaso del socialismo real y el auge del
proyecto neoliberal conservador —con sus éxitos electoralistas- han tenido efectos que no parecen féciles 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 estd en crisis y cuestionamiento (...) Debemos ser
cautos y permitirnos a veces balbucear —como dirfa Samuel Beckett- sin perder el eje central de nuestras ideas por las
que nos sentimos socialistas hoy. Es decir, nuestra identidad revolucionaria.
E. P., 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

3 Para una exposicion mds detallada de estas observaciones, véase J. Dubatti, El convivio teatral (2003).



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

La crisis y disolucién del gobierno socialista en la URSS y en Alemania y el cuestionamiento del
socialismo 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 andlisis de Morris y Schlesinger (2000). Si el teatro de Pavlovsky entre 1970 y 1990 enmarca
su basamento ideoldgico en la utopia revolucionaria y trabaja con la poética macropolitica de
choque o metaférica, a comienzos de los noventa Pavlovsky redefine su posicién hacia el disefio
de opciones micropoliticas no dogmaticas, balbuceantes, moleculares, a la espera de un futuro
mas alentador para la redefinicién del socialismo. Son importantes en la configuracién de esta
nueva conceptualizacion sus lecturas de Foucault, Deleuze, Guattari, Barthes, Castoriadis,
Morin, Prigogine, Virilio, Negri, Bourdieu, Wacquant, Ian Kershaw, Goldhagen, Steiner,
Orlando Figes, entre los autores de referencia mas importantes del periodo4. No se trata de
micropoliticas en correlato o contigiiidad con una macrocopolitica superestructural y totalizadora
(del tipo macrofascismo/microfascismo, macrosocialismo/microsocialismo, como las que
describe Pavlovsky en su articulo “Auschwitz y sus complicidades™) sino de micropoliticas
atomizadas, moleculares, construccion de territorialidades de subjetividad alternativa por fuera
de lo macropolitico.

Pavlovsky ha definido su concepto de micropolitica de la resistencia en diversas oportunidades,
especialmente en La ética del cuerpo (2001, pp. 147-149). Si el socialismo ha sido derrotado
(;momentaneamente? ;definitivamente?) y se ha impuesto un nuevo orden hegemoénico —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 en espacios circunscriptos. Se resiste

micropoliticamente, es decir, no desde el discurso macropolitico totalizador e institucionalizado,

4 Resulta ttil consultar el inventario de biblioteca, teatroteca, discoteca, pinacoteca y cinemateca firmado por
Pavlovsky y Hernan Kesselman, “Entre otros autores que nos hemos devorado y desovado”, La multiplicacion
dramdtica (edicién corregida y aumentada), 2000, pp. 141-142. Sobre el tema véase también nuestra Tesis ya
citada.

3 Pdgina/12, 5 de febrero de 2005.



no desde la molaridad de las grandes representatividades, sino desde la fundacién de nuevas
subjetividades por los bordes, a través de identidades complejas alternativas®. Construccién de
espacios de produccion de subjetividad (identidad) diversos donde se desarrollan otras opciones
existenciales, “espacios experimentales de bisqueda, de estudio, de creacion, de hallazgos de
nuevos tipos de solidaridad, de nuevas formas del ser en los grupos, nuevos territorios
existenciales a inventar” (La ética del cuerpo, 2001, p. 148). Pavlovsky define lo “micropolitico”
como aquellas “experiencias que no se pueden explicar s6lo por la historia sino que son desvios
de la historia” (ibidem). De acuerdo con Deleuze y Guattari, Pavlovsky sostiene que la opcién
de resistencia estd en crear lineas de fuga, “escapando siempre de los territorios duros”. Devenir
“molecularidad” para no entregarlo todo. En didlogo con Pavlovsky, le 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 nos sefialé: “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” (La ética del cuerpo, 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 reformulacién 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 mecdnica, sino con una dindmica més 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 y diagnosticar
situaciones requiere asumir la responsabilidad de integrar niveles diferentes de

complejidad y reducir el predominio del pensamiento omnipotente y totalizador. Es

® En un sentido aplicable a los estudios de las micropoliticas, hay que resaltar la importancia, més alld del
habitus (Puiggrés y Gagliano, 2004, p. 219) o en didlogo con él, de estructuras de desvio, fuga,
desterritorializacién, alternativa o disyuncién respecto de las sobredeterminaciones sociales. En la
conceptualizacion pavlovskiana, la micropolitica posee una dimensién creadora, fundadora, capaz de ampliar y
enriquecer la experiencia del mundo con otras territorialidades.

7 Un fragmento de dicho articulo es epigrafe en este estudio, lineas arriba.



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 buisquedas de nuevas identidades. Nos ven dogmaticos, repitiendo viejos slogans.
Cuando hablamos de politica los jévenes 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 produccién de
nuevos discursos posibles. Un socialismo poético y alegre, que se vaya inventando a si
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 lddico y creativo. Una verdadera utopia donde los jovenes
se sientan representados y nos acompafien en nuestras ilusiones, que también deberian ser
las ilusiones de ellos” (La ética del cuerpo, 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 histdrica, sin eufemismos, especulaciones ni influencias de los contextos
diversos, como sefiala Pavlovsky en su articulo “La voz del cuerpo”, publicado en Pdgina/I2,
Contratapa, 27 de marzo de 2003, y recogido en el volumen homénimo. (La voz del cuerpo, pp.
137-138).
Se resiste ademds desde el ejercicio de la critica, funcién 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 préctica dicha capacidad critica sistemdtica y regularmente
a través de sus ensayos breves publicados en diversos medios, centralmente en Pdgina/I2, y

recogidos en Micropolitica de la resistencia (los producidos entre 1989 y 1999) y en La voz del

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



cuerpo (de 1999 a 2004). Pavlovsky ha reflexionado sobre la funcién critica en varios de sus
articulos periodisticos, especialmente en “La responsabilidad del intelectual”, donde propone a
Juan Gelman como modelo de intelectual, y de préctica de la resistencia critica (La voz del
cuerpo, pp- 196-197).

Pavlovsky ha escrito en colaboracidon con Kesselman y De Brasi un pequefio ensayo en el que
reflexionan a tres voces sobre los vinculos entre arte y micropolitica: Escenas multiplicidad
(Estética y micropolitica) (1996). Desde este complejo fundamento de valor de la micropolitica
y la resistencia, se manifiesta en la dramaturgia del dltimo 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 revolucién pero resiste contra el avance de la macropolitica del
neoliberalismo. Personajes que componen lineas de fuga, como el actor Cardenal de Rojos
globos Rojos, Poroto, Coriolano o Meyerhold, y que analizaremos a continuacion.

El Cardenal es el texto que marca el momento de pasaje o transicion entre la macropolitica
marxista y la formulaciéon de las nuevas conceptualizaciones de una micropolitica de la
resistencia. Evidencia la biisqueda de nuevos pardmetros poéticos, tanto en lo morfolégico como
en lo temdtico. Se conserva un tnico texto, que Pavlovsky decidi6 no estrenar y public6 en 1992,
resultado del trabajo de reescritura sobre un texto anterior, El iiltimo poeta, no conservado, cuya
origen data de 1987. Con esta pieza Pavlovsky agrega un eslabén mds a la serie de la poética
macropolitica metafdrica, pero lo singular es que ya no la encuentra eficaz para su expresion y
decide no estrenarla. Junto con El Cardenal, la edicion de 1992 incluye tres textos breves, mas
tarde recogidos en Teatro completo IIl. Se trata de practicas de una ‘“dramaturgia del
balbuceo”, del fragmento, del supuesto “discurso irrelevante”, de la desarticulacién del
recorrido narrativo tradicional, una nueva forma de atentar contra la matriz mimético-
discursivo-expositiva del drama moderno. 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 coleccién integrada, no misceldnea (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 rehiye deliberadamente la tesis
realista y la predicacion pedagédgica y cuya poética es metifora epistemoldgica de la
destotalizacién y el cuestionamiento de las grandes articulaciones discursivas. La emergencia
de esta dramaturgia minimalista se relaciona ademds con una extrafia voluntad de silencio y

reconcentracion, producto del desconcierto y el despalabrarse, en el sentido beckettiano y
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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 auténomos y
su especificidad, como ha sefialado 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 publicacién. Son textos breves que
evidencian la necesidad de Pavlovsky de buscar nuevas formas de expresion dramatdrgica y
de abandonar las grandes formas discursivas y orgdnicas. Ponen de manifiesto, ademas, la
vigencia y recurrencia del arsenal de procedimientos postvanguardistas indagado en los
sesenta y recuperado permanentemente en afios posteriores. Tienen paraddjicamente a la vez
el estatuto de esbozos-ejercicios, nicleos draméticos como germen de textos posibles, y textos
auténomos 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 mdas adelante
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 predmbulo y
sintoma de la preparacion de Pavlovsky hacia el universo discursivo de Rojos globos rojos,

Poroto 'y Volumnia. Son ademds antecedente de Textos balbuceantes (1999)°.

Rojos 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, Coleccidn Libros de Babilonia, Serie Drama, n.
1, 1994) reprodujo el manuscrito entregado por Eduardo Pavlovsky a los editores unos meses
antes del estreno del especticulo, con la incorporaciéon de cambios experimentados por el
borrador original (lamentablemente no conservado) en el proceso de ensayos. Se trata entonces
de un texto dramdtico pre-escénico. Cuando en 1996 Jorge Garrido, director de Ediciones Atuel,

propuso a Eduardo Pavlovsky por nuestra iniciativa publicar su Teatro completo, sugerimos la

® Sobre Textos balbuceantes remitimos al estudio preliminar a Eduardo Pavlovsky, Teatro completo 111, 2000,
pp. 7-9. Sobre el caso particular de Imagen, el “texto balbuceante” que retoma el legado de El sefior Galindez,
véase nuestro "Hacia el andlisis de un texto dramadtico: Imagen de Eduardo Pavlovsky" (1997).
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posibilidad de transcribir la nueva versién 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 1
(1997, reedicién 2003) incluimos la “nueva versién” (1997, 2003, p. 75), resultado de la
grabacién y minuciosa transcripcion del texto utilizado en una funcién 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 revisién final de Pavlovsky, quien “tachd”
practicamente todas las didascalias -sugeridas por nuestra notacién-, siguiendo el criterio
apuntado en el prélogo 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 dramético. 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. Por otra parte, de esta manera continuamos con una practica de
fijacion textual ya iniciada por Pavlovsky con Potestad.
Nos hemos referido al complejo y largo proceso de elaboracion de esta pieza, primer texto
representativo de la micropolitica de la resistencia, en el estudio preliminar al Teatro completo 1
(1997, reeditado en 2003). La obra abandona la problemadtica de los represores y la construccion
memorialista de la dictadura y presenta al personaje de Cardenal, un viejo actor que,
acompaifiado por dos bailarinas “tailandesas” cuarentonas (las hermanas Popi) ponen en escena
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
filosoffa del viejo Cardenal refugiado en su teatrito de morondanga, donde en cada funcién
revive la pasion de un estreno, bajo el lema de "Todo no se puede entregar”. Pavlovsky ha
destacado el vinculo ideoldgico de Cardenal con la micropolitica de la resistencia:

“El Cardenal estd hablando de esto: de la caida de las grandes certezas y discursos

hegemonicos. [Recrea el texto del especticulo] "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
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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 simultdneas. 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. S6lo desde alli renace en cada funcién. Se hace imbatible: "jVamos todavia
Globos Rojos!", es la frase final. La lucha continda” (La ética del cuerpo, 2001, pp. 148-
149).
Rojos globos rojos mantiene muchos de los componentes estéticos empleados en Potestad y
Paso de dos: definen su poética las nociones de dramaturgia de actor, teatro corporal, estética de
la multiplicidad, teatro de estados y dramaturgia abierta (sin o casi sin didascalias). Pero a estos
rasgos de continuidad se incorporan algunas ‘“‘desviaciones” productivas: personaje positivo,
mayor espesor de redundancia pedagdgica, teoria de la resistencia, antiposmodernidad pero a la
vez asunciéon de la Segunda Modernidad, recuperacion de la tradiciéon del actor popular
argentino, acentuacién del campo semadntico de la vejez. Estos nuevos componentes, al proyectar
el eje de la seleccion en el de la combinacidon, generan una poética inédita. Detengdmonos en
algunas de estas novedades consideradas en el eje de la seleccidn:
a) la introduccién del primer personaje positivo del teatro de Pavlovsky; y en complementariedad
con esto, el primer personaje ide6logo. El Cardenal expone una vision de mundo con una
inflexion pedagdgica, elabora un modelo a seguir, que incluso se sintetiza en apotegmas o
consignas de accion, en discurso directivo (de acuerdo con la tipologia de Werlich, 1975): "{Hay

que resistir!". El Cardenal es un ide6logo a pesar de si mismo, destinado por Pavlovsky a poner
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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 serd Dagomar (Cdmara lenta), 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 nocién de "resistencia" que Pavlovsky explicita en La ética 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 fendmeno del teatro
nacional en diversas ocasiones.

d) Sin embargo Rojos globos rojos es también el registro de la aceptacién 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 ambigiiedades, de mi incomprensién de la existencia, de mis
largos mondlogos inexplicables, de la complejidad de mi vida" (1994, p. 15). El concepto de
balbuceo (hablar con pronunciacidn entrecortada, torpe, lenta y vacilante, trastocando a veces
las letras o las silabas) es el correlato de la pérdida de los grandes sistemas de representacion,
la asuncién 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 ultimo 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 consciente de la novedad historica de la Segunda Modernidad y también de
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la novedad de su tltimo 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 dinamizacién y apropiacién estética, de la

tradicién 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 s6lo formal sino también temdticamente, caracteriza a Rojos

globos rojos la emergencia del campo seméntico de la vejez, ya apuntado en Potestad y en

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

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

(la 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 dltimas décadas. Cuando Pavlovsky decia: “jQué cansado estoy, no doy mads, 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 funcién grabada en video y desgrabada acenttia su
cardcter 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 cddigos de actuacion). 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 udltima, que fue sumada a posteriori, Pavlovsky reflexiona en La ética
del cuerpo (Cap. XV, pp. 172-173). La nueva versién en muchos casos torna nitida la
inflexiéon oral de determinados parlamentos, el estallido de las marcas del modelo de
interpretacion 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 dltima funcién 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



b)

d)
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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 escenificacidn, de pasaje del texto por el cuerpo de los actores y el “tiempo” de
un texto espectacular, puede decirse que al texto de 1994 corresponde la categoria de
“reader-oriented”, y al de 1997 la de “performance-oriented” (Santoyo, 1989). Es interesante
sefialar que un equipo de actores italianos que estrend Rojos globos 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 estd 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 recomend6 a esta compafiia italiana que “crucen”, integren las ventajas de una u
otra version.

La segunda versioén permite observar cambios y desplazamientos de los acontecimientos de
la intriga. En el proceso de escenificacion, Pavlovsky realizé ciertos ajustes a la trama de la
pieza. Entre los cambios mas 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 propdsito 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 préximas funciones). También se observa la anulacién 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 interaccién con el publico en convivio; las referencias al
campo de la vejez y el cansancio de Cardenal; la multiplicacién 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 histdricos de 1994 a 1996.
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Recogimos el balance de Pavlovsky sobre la experiencia de Rojos globos rojos en el Cap. XV de
La ética del cuerpo (2001, pp. 167-175). La adecuacién 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 Fernando “Pino” Solanas, protagonizada por
Pavlovsky. El film es una amplificaciéon del concepto pavlovskiano de resistencia, aunque
Solanas desplaza el balbuceo y el aullido micropoliticos por una afirmacién macropolitica

redundante y un tanto anacrénica: el publico no lo acompafio.

El bocon: micropolitica solipsista

En 1995 Pavlovsky escribe el mondlogo breve El bocon, editado ese mismo afio por Ediciones
Ayllu y reeditado en Teatro completo 1 (1997, 2003). La pieza no fue llevada a escena por
Pavlovsky. 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 mondlogo interior directo a nivel
casi preldgico (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 accién. 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 El innombrable (Margarit,
2003). La estructura de notacion de la pieza desdelimita su pertenencia genérica al teatro: El
bocon carece de didascalias (hablante dramético 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 visién micropolitica, el regreso al uno mismo,
el autoandlisis de si y la autoescucha. A diferencia del actor Cardenal, no esta propuesto como un
personaje positivo ni posee caracteristicas de idedlogo. Por el contrario, encarna el balbuceo en
su estado mds elemental y desarticulado, mas fragmentario y errdtico. Pavlovsky lleva la
disolucion 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

concepcidn del personaje como “voz”, de raiz beckettiana, ya practicado por Pavlovsky en
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Voces/Paso de dos.

Poroto | Direccion contraria: nuevas tacticas para la libertad
Poroto se publicé 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 Teatro completo). También
en 1997, Poroto asumié un nuevo formato, el novelistico: bajo el titulo Direccion contraria
(Ediciones Busqueda de Ayllu), el texto original fue acompafiado por Pavlovsky de un conjunto
de otras narraciones que contintian 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 cardcter post-escénico, resultado de los cambios que impuso al
texto el proceso de la puesta en escena- fue incluida en el Teatro completo 111 (2000).
En el segundo texto dramdtico, el personaje de Willy constituye la linea narrativa: estd
"fascinado”" por Poroto, lo sigue a todos lados porque cree en su filosofia: la huida como
fenémeno 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 figuracién de la micropolitica de la resistencia, una
propuesta mas sofisticada, mds sutil, acaso mds 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 desarticularlos, 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
relacién a la microresistencia, pero es un héroe de la micropolitica, de la microestética.
Un héroe de las nuevas tacticas de la libertad” (La ética del cuerpo, 2001, p. 186).
Micropolitica molecular enfrentada a macropolitica neoliberal. En la constitucién del texto
dramadtico post-escénico confluyeron tres fuentes textuales: Poroto de 1996; Direccion
contraria, de 1997; el material surgido de los ensayos, el trabajo grupal y las improvisaciones,

que incluye los “morcilleos” y contribuciones dramatiirgicas de Norman Briski en el rol de El
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Parroquiano. Véase al respecto la concepcién de escritura como multiplicacion grupal en “Teatro
y grupo” (Escenas multiplicidad, 1996, pp. 89-97). Segun Pavlovsky, se trata de un momento de
interiorizaciéon y complejizacion de la micropolitica de la resistencia, sin la redundancia
pedagdgica ni la explicitacion tedrico-pragmadtica 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 estd presente pero de otra manera muy distinta en Poroto. En
el grupo con el que ensayamos Poroto pensamos que este texto tiene que hacerse, porque
nos involucra en torno 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” (La ética del cuerpo, 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 construccién de espacios
alternativos. La micropolitica de la resistencia encuentra en esta pieza un desarrollo menos
explicito y transparente, que Pavlovsky desambigud de esta manera:
“Desde la perspectiva psicolégica uno estudia la fobia como huida, como huida de
situaciones temidas o catastréficas. Cuando un hombre le tiene miedo a “la mujer”, la ve,
se establece la relacidon, se desata una crisis 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
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 tenfa una funcidn creativa-potente. Uno va contorneando una silueta y si
uno no tiene temor a quedar atado por la gente, puede ir eligiendo ciertos espacios y
gambetear otros. /Cudl 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
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autistas hacen movimientos incontrolados que estudié 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 movimientos de huida que son disefiados,
calibrados, cientificos y que me producen mucho placer". Y el psiquiatra lo mira y le
dice: ";De qué estd hablando?". Entonces, una cosa seria la huida por el temor a la
catastrofe y otra muy distinta serfa 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” (La ética del cuerpo, 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 ticticas 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 didlogo, 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 fundacién. Acto de eleccidn.
“Me parecié 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 cdmaras
globalizantes que, evidentemente, no nos dejan pensar. Tenemos que aprender a huir,
muchas veces” (La ética del cuerpo, 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 televisién, uno queda
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pendiente de lo visual, de la imagen: "Mira a Jack Nicholson, mird a tal otro qué viejo
estd, mird, mird...". 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 estd permanentemente atrapado en un afuera de uno, corriendo
de un lado para otro, atendiendo tantos mensajes externos, tantas ofertas de
comunicacién, 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 fusién en la globalizacién -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 psicoldgico, 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” (La ética del cuerpo, 2001, p. 189-190).
“Yo con los afios "poroteo” cada vez mds, 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 composicién de Poroto. Por ejemplo, explicita la singularidad del
personaje, diferencidndolo y distancidndolo de una posible sospecha de patologia (1997b, pp. 58-
61), y deja advertir como este comportamiento de Poroto se relaciona con la ética de la
resistencia (p. 94). Permite ademads identificar algunos principios estéticos fundamentales de la
escritura pavlovskiana en este periodo, en su mayorfa expuestos por el mismo Poroto'’. La
novela opera como amplificacién de la pieza teatral y a la vez como dispositivo de explicitacion
y explicacion del texto. En ella Poroto adquiere una dimensién més “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 16gica, 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

' Véase al respecto el estudio preliminar a Eduardo Pavlovsky, Teatro completo III, 2000, pp. 20-22
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parte de la critica- a la historia del reencuentro de dos militantes de los afios setenta, el recuerdo
de la utopia revolucionaria est4 presente en el episodio de la bomba.

En su nueva versién el texto de Poroto evidencia rasgos de actualizacion estética respecto de
otras poéticas del pasado teatral pavlovskiano. Trabaja con una estructura fragmentaria y no
persigue la ilustracion de ningiin “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
epistemoldgica. En la experiencia de Poroto, de rasgos micropoliticos, inscribe oblicuamente la
problemdtica 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 simultdneas, de la funciéon 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
facilmente por la razdén, que acaso solo a través de una intuicidon profunda y laboriosa pueda
llegar a ser comprendido en su misterio. Esta nocién 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.

La muerte de Marguerite Duras: la vida en retazos
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De La muerte de Marguerite Duras se conserva un Unico texto, de caracter post-escénico, que
fue publicado en el Teatro completo Il (Atuel, 2000), un mes después del estreno de la pieza.
El texto entregado para la edicién corresponde al de las primeras funciones de la obra. En el
trayecto que conecta Rojos globos rojos con La muerte de Marguerite Duras se produce una
acentuacién, una intensificaciéon de lo micropolitico. Poroto marca un paso decisivo en la
tendencia a la interiorizacién de lo micropolitico, ya francamente manifiesta y definida en La
muerte de Marguerite Duras. La percepcion de lo micropolitico comienza a tornarse cada vez
mds concentrada en un individuo, y gana a la vez en oblicuidad, fragmentacién 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-referencializacién”
de la escena postmoderna (A. de Toro). Bajo la direccién 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
surgi6 del montaje de fragmentos textuales de diversa procedencia —algunos de ellos editados
en Textos balbuceantes, otros originarios de El Cardenal y Poroto-. Un hombre sin nombre
habla con una mujer —presente in absentia, llamada Aristébula-, en una estructura narrativa
parecida —aunque esta vez definitivamente convertida en mondlogo 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 (variacién del motivo de la “voz colectiva” de la segunda version
de Poroto).

La muerte de Marguerite Duras se constituyd 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. La participacion de Veronese fue
protagénica a la hora de componer el texto: favorecio el trabajo de Pavlovsky desde la actuacién
—dramaturgia de actor- y fue sugiriendo cémo integrar las escenas, qué incluir y qué resignar.
“Ha sido un armador de rompecabezas” (La ética del cuerpo, 2001, p. 222). La muerte de
Marguerite Duras es la historia de un hombre a través de fragmentos. El procedimiento proviene
de la vanguardia histérica (la composicion por montaje de fragmentos, Biirger, 1998). Esa

estructura le parecié a Pavlovsky una metafora epistemoldgica de la existencia:
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“Asi es la vida de la gente: fragmentos de recuerdos y percepciones, unidos en el montaje
de la conciencia. Veronese se encarg6 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” (Teatro completo 111, 2000, p. 28).
Los motivos teméticos principales que recorren esos fragmentos son unidades con una
conexion interna y poco visible: la muerte de una mosca, la visiéon de una ventana, el suicidio,
el amor, la playa, el boxeo, la tortura, la salvacidn, el beso, el espejo, la risa de la ciudad como
estallido micropolitico. Segin Pavlovsky en esta ocasion lo micropolitico se vincula
estrechamente con la experiencia de cada hombre, con la percepcién 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. “Es una obra de pura micropolitica”, asegura el dramaturgo (Teatro completo III,
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-histérico sino en el
espacio de su invencion de la cotidianeidad. Punto extremo del proceso de las grandes
totalizaciones ideoldgicas al minimalismo. La caida de los grandes sistemas de representacion
deja al hombre en la perpetua misidn 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
ajeno a la trama argumentativa (Werlich), al discurso racionalista-interpretativo.
“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
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puesto en el devenir micropolitico de este muchacho de veinte afios, aunque también
se insinda la existencia de una institucién. 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
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. Ademds, cuando llega al
gimnasio, le dicen que nunca estuvo tan liviano. En el personaje de La muerte de
Marguerite Duras hay una suerte de mostracién de los estados burocraticos del mal.
Es algo parecido a lo que le pasa a Arendt con Eichmann: va a encontrarse con un
monstruo y descubre un imbécil. Fichmann contesta como el personaje de Desde el
jardin. “El monstruo alemén dice frases”, se sorprende Arendt, “el monstruo aleman
es un burdcerata simple” (La ética del cuerpo, 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 (La ética del cuerpo, 2001, pp. 229-
230).
La muerte de Marguerite Duras, en tanto texto espectacular, encierra también la profundizacién
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
Teatro completo Ill. La excelente recepcion del publico (la pieza siguid representdndose en
diferentes espacios hasta 2004) es explicada por Pavlovsky en La ética del cuerpo (2001, pp.
224-225).
Algunos criticos y espectadores conectaron La muerte de Marguerite Duras con la
reelaboracién de materiales autobiograficos. “Es una recreacién, un desvio de mi historia”,
afirma Pavlovsky. Pero creemos que ese impacto es generado por la presencia del cédigo
postdramético (Cornago Bernal, 1999): el juego de tensiones e inestabilidades entre ficcion y

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

Pequeiio detalle: cartografia de vinculos en la pareja
De Pequerio detalle se conserva un tnico texto dramadtico, de caricter pre-escénico, publicado

por primera vez en 2001 (Busqueda de Ayllu) y reeditado en Teatro completo IV (2002). Fue
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estrenada en abril de 2002 con direccidon de Elvira Onetto. Pavlovsky no quiso escenificar €l
mismo 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 construcciéon 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 metaféricamente, y las enlazan
comparativamente con las propias experiencias micropoliticas. Fragmentacion y opacidad son
elementos fundamentales para la construccidon de la subjetividad en la pareja: reconcentrados
sobre si, El y Ella (vinculables a Cerca, Tercero incluido y Paso de dos) s6lo son cognoscibles
parcialmente, aunque nuca se diluye la capacidad referencial. Pavlovsky construye el efecto de
abordabilidad relativa, de preservacion del misterio, como correlato de la percepcion de
complejidad y la infrasciencia. Ausencia de discurso pedagdgico y de tesis realista: pura
mostracion de cartografia de vinculos. Un epigrafe de Beckett conecta el estatuto de los
personajes con la quiebra de la entidad psicoldgica realista (“Quién habla no importa quién
habla”, 2002, p. 93), sin embargo los personajes son reductibles a un nucleo realista dotado de
Iimites borrosos. En una linea solidaria a La muerte de Marguerite Duras, Pequeiio detalle

. . . . .. ., . 200 11
constituye un nuevo hito en la serie de interiorizacion de la micropolitica.

Imperceptible: estructura cataférica micropolitica

" Sigue a continuacién en el desarrollo cronolégico Volumnia/La Gran Marcha (2003), reescritura de Coriolano
de William Shakespeare. No incluimos su andlisis en estas paginas, porque ha sido publicado en otras diversas
ocasiones: remitimos a J. Dubatti, “Las cicatrices de Coriolano: de Plutarco a Eduardo Pavlovsky, a través de
Shakespeare”, La Escalera. Anuario de la Facultad de Arte, Universidad Nacional del Centro de la Provincia de
Buenos Aires (Tandil), n. 13 (2003), pp. 17-35. También en Revista Gestos (University of California, USA), a. XX,
n. 40 (noviembre 2005), pp. 43-62; en Tramoya. Cuaderno de Teatro (Universidad Veracruzana, México), Nueva
época, n. 85 (octubre-diciembre 2005), pp. 187-204; en Elisabeth Caballero de Del Sastre, Beatriz Rabaza y
Carlos Valentin (comps.), Monstruos y maravillas en las literaturas latinas y medieval y sus lecturas, Rosario,
HomoSapiens Ediciones y Universidad Nacional de Rosario, 2006, pp. 229-247 (Bibliografia pp. 389-409).
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Se trata de la pieza breve escrita por Pavlovsky para el espectaculo Yo manifiesto. Permaneci6
inédita hasta hoy. El dramaturgo retoma la estructura cataférica de la poética macropolitica (en
sus dos versiones: de choque y metafdrica) y las tensiones postdramaticas para presentar la
historia de un hombre que reflexiona sobre el suicidio y revela finalmente su pasién por la
sexualidad con nifios. En didlogo con el ptiblico, 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 El sefior Galindez y Potestad, pero ahora para la descripcion de una

perversién micropolitica, que no puede ser justificada en términos macropoliticos.

Andlisis en Paris

Se conserva un tdnico texto, publicado en diversas oportunidades: en 2003 en el volumen
colectivo El divdn. 25 autoconfesiones de varios autores (México, Ediciones El Milagro); el
18 de diciembre de 2003, en Pdgina/l12; en 2004, en La voz del cuerpo. Notas sobre teatro,
politica y subjetividad (Astralib); en noviembre de 2004 en Palos y Piedras. Revista de
Politica Teatral (n. 2). Fue escrito a pedido del director Michel Didym (Confesiones,
Pavlovsky escribi6 antes para él Imagen), esta vez para el especticulo El Divdn, nuevamente
con la estructura de un actor/un espectador pero en este caso en torno del tema psicoandlisis.
El Divdn se presentd en el marco de Tintas Frescas en Buenos Aires, encuentro organizado
por la Asociacién Francesa de Accién 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 psicoandlisis en la Argentina. El
analista se limita a murmurar todo el tiempo “Hummm”, “Eh”, Hem”, y el analizado le
pregunta: “;Me estd diciendo algo o es un gesto onomatopéyico?”. Finalmente el analista
juega con el significante casamiento y lo segmenta en “casa-miento”. Se trata de un breve
paso comico, en la linea de la dramaturgia minimalista, sin la aportacion a la micropolitica de

la resistencia de las piezas grandes.

Variaciones Meyerhold: 1a imaginacion, mayor herramienta revolucionaria
Variaciones Meyerhold, estrenada el 8 de abril de 2005 en la Sala Solidaridad del Centro
Cultural de la Cooperacion, es producto de un largo proceso de experimentacion, que se inicia

en 2003 a partir del devenir de los borradores de una pieza finalmente no concluida, El sueiio



27

de Wojtila. A fines de 2003 Pavlovsky comienza a investigar sistematicamente'” en la vida y
la obra del director ruso Vsevolod Emilievich Meyerhold (1874-1940), creador de la
biomecéanica, figura descollante de la vanguardia teatral en el siglo XX, militante comunista
encarcelado, torturado y asesinado por Stalin. Pavlovsky inicia en 2004 el recorrido de
investigacion grupal junto a Susana Evans, Eduardo Misch y Martin Pavlovsky a través de
ensayos, grabaciones, manuscritos y lecturas. Como acceso a la compleja y diversa
personalidad de Meyerhold le resultan especialmente provechosas las lecturas de textos del
director de El cornudo magnifico (Meyerhold 1969, 1973, 1992) y los estudios de Braun
(1995), Picon-Vallin (1990) y Alma Law/Mel Gordon (1996), entre otros. Bajo el concepto de
“teatro del borrador”, el actor presenta al ptiblico argentino las primeras versiones de
Variaciones Meyerhold en una serie de “laboratorios” durante 2004. Cada laboratorio
consistido en una funcién de “teatro del borrador” -generalmente sin montaje de luces ni
musica ni accesorios-, seguida de un didlogo abierto con el publico. La secuencia de
presentaciones en 2004 fue la que sigue: 1) 5 de agosto, Teatro Belisario, para miembros de la
Escuela de Espectadores; 2) 16 de setiembre, Chacarerean Teatre, laboratorio organizado y
videado por Tranquilo Producciones para Canal 4'%; 3) 23 de setiembre, Primer Congreso
Argentino de Historia del Teatro Occidental, Centro Cultural de la Cooperacién, Sala
Solidaridad; 4) 25 de setiembre, Séptimas Jornadas Nacionales del Sur, Hotel Carlon, Buenos
Aires; 5) 21 de octubre, Teatro IFT, organizada por Autodeterminacién y Libertad; 6) 30 de
octubre, Pre-Congreso de las Madres de Plaza de Mayo, Teatro Payr6; 7) 22 de noviembre,
Primer Encuentro Nacional de Residentes y Profesionales en Formacion de Salud Mental,
Centro Armenio, Buenos Aires; 8) 26 de noviembre, Municipalidad de Morén; 9) 4 de
diciembre, Rosario, Centro de Psicodrama; 10) 11 de diciembre, Mar del Plata, El Galpén de
las Artes. A ello se sumaron presentaciones en Cuba'* y Espafia.

Los textos de Variaciones Meyerhold reunidos en el tomo V de su Teatro completo fueron
transcriptos a partir de las grabaciones de dos de esos laboratorios (Teatro Chacarerean y

Teatro IFT, como se detalla al comienzo de cada texto en la presente edicién). Otras

12 Pavlovsky habia dedicado al gran vanguardista ruso un articulo publicado en Pdgina/I2 el 18 de agosto de
1993: “El dltimo acto del gran Meyerhold”, mds tarde recogido en su Micropolitica de la resistencia (1999, pp.
89-91).

'3 EI material de aquel laboratorio, sumado a fragmentos de una entrevista, fue editado en formato televisivo por
Tranquilo Producciones y emitido en Canal 4 en diversas oportunidades a fines de 2004 y marzo de 2005.

' Véase al respecto Fernanda Hrelia, “Cuba: La imaginaci6n es subversiva: Pavlovsky y Meyerhold”, Revista
Teatro Celcit, n. 26 (2005), soporte digital www.celcit.org.ar
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variaciones fueron grabadas en casa de Pavlovsky. Los textos publicados no son, en
consecuencia, los del estreno en el Centro Cultural de la Cooperacién, por lo que detallamos a
continuacidn la ficha técnica del mismo, en el que aparecen colaboradores no presentes en el

marco de los laboratorios:

Elenco: Eduardo Pavlovsky, Susana Evans, Martin Pavlovsky y Eduardo Misch
Disefio sonoro: Martin Pavlovsky

Disefio de iluminacion: Leandra Rodriguez

Vestuario: Maria Claudia Curetti

Asistente de direccién: Eduardo Misch

Direccién: Martin Pavlovsky

La evocacién/construccion del mitico Meyerhold realizada por Pavlovsky transforma al director
ruso en un simbolo de la resistencia dentro de la macropolitica del comunismo. Meyerhold
deviene una suerte de micropolitica de la resistencia “dentro” de la macropolitica comunista.
Pero lo cierto es que Pavlovsky vuelve en esta pieza al discurso de lo macropolitico y propone
una discusion para la revision y defensa de otro pensamiento de la izquierda. Concreta una
relectura del comunismo/socialismo reivindicando la memoria de Lenin y Trotsky contra Stalin,
y elabora una teoria de la imaginacién como la mayor herramienta revolucionaria. La oposicion
de Meyerhold al realismo socialista abre una discusion estética que cuestiona algunos preceptos
muy arraigados en la historia del teatro argentino. Pavlovsky retoma una estética de la
multiplicidad en todos los planos del texto: verbal, narrativo, corporal, tematico, escénico,
semantico. Tragicomedia, el texto cruza el asesinato de Meyerhold con episodios humoristicos
(como el primer encuentro con Zinaida Rajch o algunas referencias satiricas al teatro ruso
tradicional). Variaciones Meyerhold se convierte en una metifora epistemoldgica que expresa
con precision la complejidad del tiempo presentels. Por otra parte, se trata de un drama
metalingiifstico, por su apelacion permanente al pensamiento sobre el lenguaje teatral, pero es
importante advertir que la autorreferencia dramética se convierte en manos de Pavlovsky en un
mecanismo de superacion de los limites del lenguaje, a la vez trascendencia politica y metafisica.
La poética adquiere ademds un caricter post-dramatico: Pavlovsky multiplica las tensiones y
vaivenes entre representacion y presentacion, personaje y actor, ficcién y realidad convivial,

ilusién y artificio, y de esta manera se pierden los limites precisos entre Meyerhold y Pavlovsky,

' Por razones de espacio, remitimos a nuestro articulo “Meyerhold-Pavlovsky: metateatro, postdramaticidad y
micropolitica de la resistencia”, en Escritos sobre Teatro, n. 2 (2005)
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por momentos no se sabe bien si se estd hablando de uno u otro. Finalmente, observemos que la
tragedia de Meyerhold opera simbdlicamente como constructo memorialista de la persecucion
ideoldgica, tortura y desaparicion de personas durante la dictadura argentina. Sobre Variaciones
Meyerhold, Pavlovsky nos dijo en una entrevista realizada el 25 de febrero de 2005:
“Cuando lef en una revista inglesa toda la epopeya y el martirologio de Meyerhold, me
interes6 como figura intelectual y artista por su opresion y asesinato. Un asesinato por sus
diferentes ideas estéticas: no crefa en el realismo socialista, defendia la imaginacion
como potencia creadora y revolucionaria. Pero cuando empecé a ensayar me di cuenta de
que me negaba a escribir, poseido por cierto espiritu meyerholdiano. Estoy seguro de que
Meyerhold es mucho mds amplio en sus ideas y en su produccién. Pero creo haber
captado desde mi experiencia teatral ciertas cosas que €l defendia mucho. No podia
escribir porque me sentia mas Meyerhold cuando actuaba a Meyerhold que cuando
queria escribir un texto. De ahi que la obra estd hecha en un verdadero espiritu
meyerholdiano”.
La poética que Pavlovsky le atribuye a Meyerhold se parece mucho a la que el propio Pavlovsky
fue elaborando desde Potestad en adelante: la por él llamada “estética de la multiplicidad”. De
esta manera Pavlovsky construye en Meyerhold un precursor de su propio teatro.
“Nunca lo pensé, pero evidentemente Meyerhold me afecta profundamente hoy, no por
sus deslumbrantes dispositivos escénicos sino por su concepto del trabajo sobre el cuerpo

del actor”.
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