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(CAMBIO DE PARADIGMA? EL *'NUEVQ’ TEATRO LATINOAMERICANO
) LA CONSTITUCION DE LA POSTMODERNIDAD ESPECTACULAR’

RODUCCION

Al teatro latinoamericano se le ha carecterizado, o se le ha identificado acertada
1 ilesacertadamente por décadas casi exclusivamente bajo un punto de vista socio-

umprometido o no, y esto hasta la fecha.

Las razones de la situacién descrita tienen varios origenes. Por una parte radica

Wil en el teatro mismo, mejor dicho en una determinada concepcién de teatro. El

IBAtro ha sido al parecer condicionado por su tipo de medio de expresién en una for-

il no conocida ni por la poesfa ni por la novela, por lo menos en esta intensidad y
ineion.

Lo 'nuevo’ en el teatro latinoamericano radica en la toma de conciencia del

ilrista como obrero de espectdculos, como albafiil de signos, como visualizador de
#ilos y no como productor de textos literarios para ser representados. Lo 'nuevo’
origina en la radical concepcién del teatro como gestualidad, en la ruptura, no
tiite a la modernidad teatral latinoamericana que existi6 por lo menos como expe-
linento', ni frente a esa modernidad europea que en Latinoamérica estaba acomple-
ili, encarcelada frente al todo poderoso compromiso, sino frente al teatro de excla-
elon, de puro mensaje ideoldgico o de variété comercial. Estabamos entre los abis-
W existenciales y la banalidad mds infame. Lo 'nuevo’ se cristaliza en la férmula
sneontrada por la poesfa y la nueva novela, esto es, en la combinacién feliz entre
10 y compromiso, en nuestro caso, entre teatralidad y mensaje, el perder finalmente
| Vorglienza de hacer arte teatral, sin temer al ataque de ser reaccionario o ex-
\lerizante. Lo 'nuevo’ se encuentra en la revoluci6n y subversién del lenguaje, de
wncenografia, del papel del actor, es decir, del concepto de teatro.

- A, Kurapel, por ejemplo, acentiia, hablando sobre los fines de La Compaiifa de
110 Kxilio y de su obra Mémoire 85/Olvido 86 de 1a teatralidad, sin que por esto el
10 #e despoje del compromisos, de las raices de su autor®. La necesidad de crear
wvin formas de produccién y asi hacer posibles nuevas formas de recepcidn, es una
Meslon en la obra de Kurapel. Su condicién postmoderna no solamente se refleja
i utilizacion de multiples c6digos, de la ritualidad, de la gestualidad radical, sino
specialmente en la intertextualidad e interculturalidad, esto es, en la fusién de diver-
materinles y lenguajes sin preguntar por su identidad, su origen y sin sentirse em-
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pleando discursos hegemdnicos (una obsesién de una parte de la critica 1 atinaomerica-
na), sino solamente preguntando por su capacidad expresiva, inscribiséndols luego
su propia particularidad dentro de la conciencia colectiva®.

En forma similar a la de Kurapel se expresa R. Griffero, aunque <jentro de otro
tipo de teatro, no del performance. En diversas entrevistas, critica claramente al
teatro chileno (lo que vale también para Latinoamérica en general, fuen de las
excepciones bien conocidas), y puntualiza la gran necesidad de nuevess formas que
sean producto de reflexiones artisticas. De la vizualizacién de la palibra, del
reemplazo del gesto lingiifstico por el de la imagen, se debe desprende ¢ la estructura
y el tipo de organizacién del mensaje, de donde debe también resultzsr la sctividad
del recipiente implicito que estard llamado a intrepretar el mensaje plwirivalente?.

Josefina Velazco en un articulo, producto de una entrevista con Griifferoen la re-
vista Teatro/Apuntes, indica que el dramaturgo "quiere retomar la in&ciativa de los
afios 20, aquella renovacion teatral en Rusia, en donde los simbolistas como Meyer-
hold proponfan una ruptura al lenguaje del poder. Cada uno de los eslementos que
conforman el arte teatral estardn expuestos a cambios, desde la dramaw®rgia hasta la
puesta en escena, incorporando dreas artisticas, tales como el cine, la d=zmnza, la arqui-
tectura, la pintura, y Griffero agrega una critica enérgica a la posicién . lel teatro chi-
leno, el que, segin él, estd estancado en el costumbrismo, camisa de .fuerm que le
impide desarrollarse y experimentar en forma creativa y libre [...]"*. G-tiffer defien-
de la autonomia del teatro y cree que "la renovacidn pasa por el desarrcsllo inelectual
auténomo, en el arte y en los movimientos culturales, no por las institucdones'. Fun-
damental es para €l la finalidad de la renovacién en relacién con el recuipient, espe-
cialmente con el espectador joven: "Creo que la gente joven, en Chile, ,en estos doce
afios, no ha tenido ni informacidén, ni formacidn, y las imagenes que tiemnen fel pasa-
do son como de algo viejo, que no es de ellos. Tampoco les interesarty las indgenes
del gobierno. Tienen una necesidad de crear imdgenes alternativas auté g.omas porque

las que hay no los identifican"”.

El presente articulo quiere tratar de ser una de estas contribuciones sJue st capaz
de desarrollar un discurso adecuado a lo nuevo, a las formas actuasles &l teatro
latinoamericano. La eleccién de los autores y de las obras ha sido fort-yita, producto
del contacto con autores y de la experiencia con sus espectdculos y [pr eslo no es
selectiva en terminos de valorizacién y de exclusién de otros autores, y.tieneque ver
también con problemas de espacio y con el tema a tratar.
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I, CUATRO REPRESENTANTES DE LA POSTMODERNIDAD TEATRAL
LATINOAMERICANA

1.1  Alberto Kurapel o el teatro plurimedial interespectacular »3 Performances«

Bajo performance, mds exacto ’performance teatral’, entiende Kurapel una forma
(ue reune la performancia sensu stricto, en cuanto Kurapel figura como Kurapel,
©omo personaje, como autor, como director, miisico, actor, escenégrafo, etc., es
decir, tenemos una mise en abyme y una mise en scéne de su persona biogrifica y
urtfstica, poniendo en relieve a la vez el cardcter de proceso del texto dramdtico,
ncentuando la predominancia absoluta del texto espectacular. La demensién del teatro
e revela en que retoma ciertas estructuras del teatro tradicional como cita y trans-
[ormadas en un lenguaje de imdgenes. El lenguaje es fragmentado radicalmente, des-
pragmatizado y gestualizado. Esta concepcién nace por una parte impuesta por las
vondiciones socio-econémico-lingiifsticas (ser chileno y vivir en Québec), y por otra,
tomo resultado de una estética postmoderna, que se manifiesta en la fragmentacién
del espectdculo y en la reunién de una gran variedad de cédigos que, a primera vista,
aparecen como altamente disimiles, mas que crean en si un sistema de elementos
vomo proceso. La postmodernidad con su pluralidad y cosmopolitismo (intertextua-
lidad, interculturalidad) se presta como una estética reunificante.

Kurapel define su ’performance teatral’ como un género de ’exilio’, esto es, no
hncer teatro politico acusando las razones del exilio, el estato de marginado o de
phetto, sino de incluir el 'Seiende’ del exilio, de trasformar el fenémeno del exiliado
¢n materia de arte. La marginacidn se supera a través de la "Verwindung’ (reintegra-
vldn/perlaboracidn), a través de la "Verarbeitung’ (elaboracién), no de la acusacién
((jue petrifica la marginalidad) o de la superacidn (esto es reprimir, negar o cambiar
ol estado de ser OTRO). Se produce una nueva identidad sin perder la anterior y sin
ndaptar la nueva completamente. Aqui impera el principio de la diferencia y de la
paralogfa, del disenso reunificante de los cédigos empleados. Los principios desarro-

lladores del ‘Seiende’, de la 'Verarbeitung’ y de la 'Verwindung’ son el EXILIO y

In MEMORIA, el uno representa el aqui, el otro regresa trasplantando el pasado a
un 'mafiana’s.

En los 3 preformances se trata de obras con una similitud de procedimiento:
LxiTlio in pectore extrafiamiento, Mémoire 85 / Olvido 86 y Off Off Off ou sur le toit
ie Pablo Neruda®.

ExiTlio in pectore extrafiamiento, estrenado el 24 de Marzo de 1983 en la Galeria
Tragression de Montréal, estd constituido por dos partes, representa el vacio tem-
poral, espacial y de la conciencia: es un performance que tiene como finalidad produ-
¢lr un significante del vacio, una ’estructura débil’.

Los intertextos son como parte del performance similares a los otros performan-
ves que siguen y a los de Prometeo encadenado segiin Alberto Kurapel: voz-offs, mo-
nltores de video, musica, diapositivas, cine y playbacks instrumentales.

Protagonistas principales son el Exiliado y la Mdscara, secundados especialmente
por ¢l cine, el video y la magica, El bilingliismo se reparte entre el Exiliado y la
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Mi4scara que hablan ambas lenguas o por los videos y cine que emplean el francés.

El performance se inicia en un basural, donde sobre una pirdmide de neuméticos
se encuentra la Mdscara, una mesa de maquillaje construida sobre neumdticos, entre
el piiblico se encuentran repartidos cuatro monitores de video. El Exiliado se en-
cuentra vestido con harapos de espaldas al piblico y se proyectan simultdneamente
diapositivas con escenas de violencia, se escuchan marchas militares en sintonfas
radiales interrumpidas por ruidos de percusion a los cuales reacciona el Exiliado
como si lo estuviesen golpeando en diferentes partes del cuerpo, luego cae fulminado
al suelo y se pone a dormir. Un reloj gigantesco se proyecta sobre el telén que es el
ojo del big brother, el icono del pasado, de la memoria y del hic et nunc.

El poncho, la guitarra, la quena, la cueca y las diapositivas de una india son
intertextos que indican el origen del exilio, como asi también las expresiones 'tirano’,
‘gobierno de sangre que mancha los Andes’. El basural y la desnudez harapienta del
Exiliado, su 'nuevo analfabetismo’ marcan su descasto socio-cultural y trata de cons-
truir su nuevo mundo con desperdicios de la sociedad de consumo: en un refrigerador
mete ldmparas, almohadas, frazadas, teléfonos, vajilla, flores de pldstico, una radio

y un televisor. El mismo trata de meterse dentro (dentro del refrigerador), pero no

cabe y queda fuera; el intento de reconstruccién es fallido. El hic et nunc estd marca-
do, por ejemplo, por la vestimenta que toma luego el Exiliado: una parka azulmarina,
que la gran mayoria de los inmigrantes reciben en Canadd contra el frio, o por la in-
comprensién del lenguaje, por la sensacién angustiante del vértigo (proyectada por

el cine, un travelling-in en una boca abierta), por el sentimiento de desesperanza, de

tal forma que Montréal se transforma en Mont réel, Mont irréel, en una pesadilla
verdadera.

El anhelo comiin y generalizado de volver al lugar de origen constituye un Leif-
motiv. Mientras el Exiliado confiesa no saber donde él quiere volver, mas no pierde

la esperanza de saberlo, la Mdscara (en un video que la proyecta en un cuarto vacio)
le confirma que el lugar donde quiere volver no existe, lo cual se solidifica en una
extendida escena en una agencia de viaje, donde la direccién de viaje es 'por alli’ y

la fecha es ’';cudndo?’. El vacio se manifiesta finalmente en un reloj sin manecillas,
como asi también en la venda sobre los ojos, y las manos atadas son otro tipo de

concretizacién del mismo asunto, y se encontrardn posteriormente en Prometeo encas

denado segiin Alberto Kurapel®. La Mdscara se caracteriza por su estato de camas

leén: se transforma en militar torturador, en la conciencia del Exiliado, en una
autoridad superior.

La segunda parte comienza con el reparto de hojas mimeografiadas por parte del
Exiliado donde aparece una lista de nombres altamente significativos tales como
Victor Jara, Pablo de Rokha, Violeta Parra, que son la memoria del origen, como
asi la proyeccién del video con el texto "El Salvador 50.000 muertos" o las diapos
sitivas con escenas de entrenamiento de guerillas latinoamericanas o el intertexto de
carteles de propaganda politica de las izquierdas latinoamericanas, europeas y
africanas, o el cine con Ernesto Cardenal recitando o un discurso de Fidel con
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motivo del asesinato de Allende, que son en el kic ef nunc solamente la expresién del
nnhelo de la utopfa, de lo que quiso ser y no se realizé, confrontadas con otras
imdgenes de tipo comercial y de politica norteaméricana, con lo cual se sefiala el
reemplazo de intereses y finalidades. La estructura vacia, la desnudez, se manifiesta
en la reduccidn de las relaciones humanas al artificio: el Exiliado hace el amor con
una muiieca de pldstico de sex-shop.

El performance termina con un playback de mdsica, donde el exiliado canta la
esperanza de la liberacién que se dibuja en el caso del triunfo sandinista en Nica-
ragua, y donde describe la realidad del exiliado en el hic ef nunc: la madrugada con
MU agitacién de buses, las méquinas que se tragan la nieve, las manos enrojecidas de
los exiliados limpia-oficinas, que hacen el amor y se entienden como la "vispera de
un Préximo Pensamiento". La imagen final es una proyeccién simultdnea de todos
log intertextos empleados en el performance.

Mémoire 85 / Olvido 86, estrenada el 24 de enero de 1986 en Espacio Exilio
(Montréal), describe ya no la memoria del exilio sino el hic ef nunc y acentia la
dimensién metatextual hidica. En escena se encuentran el Ahorcado, Sutanomengana,
Pedro, Pedra y el Etranger,

Al comienzo del performance estd la boca del lugar escénico cubierta por una
uibana blanca, y se escucha un disco en muy mal estado que luego se atasca. Al des-
jrenderse la sibana tenemos un espacio cubierto de arena, tierra y desperdicios de
lodo tipo, donde se ubican tres camas a barrotes semi-enterradas. En una de ellas
yicen Pedro y Pedra, €l con pijama rayado y la mitad izquierda de su cabeza blanca,
ulln rubia, con baby-doll azul, medias y zapatos de taco alto. Ademds hay una bole-
(0rfn de metro de Montréal, donde El Etranger aparece escribir o limpiar incesante-
mente los vidrios. Sobre la boleterfa se ha puesto un monitor de video y cerca de ella
Ul manguera que arroja agua en un balde de latén. En otro plano se sitia Sutano-
Imengana vestida con leotardo negro, con bototos y vestén, dos grandes consoladores
umarrados entre las piernas y otro en el hombro derecho a manera de jineta, senos

. [Iostizos a la espalda. Ella acuna a un recien nacido. Frente a ella se encuentra una

~ lesn con una baterfa eléctrica con dos cables con electrodos. En frente a la mesa se

~ Allda una cama blanca y un somier colgado donde vemos amordazada una guitarra.
1 otro plano tenemos una pirdmide negra de donde cuelga una manguera que arroja
Agun en un balde de pldstico transparente, y sobre la pirdmide se balancea el Ahor-
wido, vendado completamente de pies a cabeza, oculto detrds de un gran cartel donde
A0 lee ";Dénde estd la magia?" De su cuello prende una soga cortada.

L accién se inicia con un playback musical del Ahorcado que tiene como conte-
nldo su situacién de ahorcado, acompanado simultdnea y sucesivamente por diaposi-
1lvas que reproducen el mismo texto en francés y alternativamente en espaiiol y fran-
484, por musica del Concierto de Aranjuez de Joaquin Rodrigo, por agudos gritos de
Nutanomengana y por un didlogo radicalmente fragmentado entre Pedro y Pedra y

~ Hjue luego se transforma en escupitajos.

La dimension hidica metatextual estd siempre presente, por ejemplo, cuando el
Ahorendo en un voz-off se presenta como personaje principal se refiere a su espec-
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tdculo como a un significante de imdgenes". En otras proyecciones se describe la ofi-
cina de Arts Exilio, sus problemas y sus finalidades'. Mientras el Ahorcado se ba-
lancea se proyecta un cine con chicas saliendo de colegios perseguidas por el zumbi-
do de moscas (que serdn los tdbanos en Prometeo encadenado segiin Alberto Kurapel)
y por un video encendido por el Etranger donde se ven protestas estudiantiles contra
gobiernos militares latinoamericanos, huelgas de obreros, etc.

El aspecto sexual estd fuertemente representado en este performance, sea en
forma de perversion o de violencia: Pedro, Pedra y Sutanomengana se masturban no
por erotismo, sino excitados del hojear revistas con propaganda comercial. El lengua-
je se reduce en estas escenas a sonidos guturales. En una proyeccién cineasta se
muestra a una joven morena arrodillada sobre una montaifia de cajones fruteros san-
grando abundantemente de entre las piernas y acariciando sus pezones, que al parecer
segun las palabras del Etranger a continuacién de la proyeccién, es la cordillera
latinoamericana menstruando la violencia.

El performance se finaliza con la sintesis de diversas escenas tales como los
escupitajos entre Pedro y Pedra y un playback recurrente del Ahorcado que apela a
los vivos a saber ser amantes.

Finalmente Off Off Off ou sur le toit de Pablo Neruda, estrenada el 18 de sep-
tiembre de 1986 en Espacio Exilio (Montréal), donde la escena estd constituida por
cuatro performers, Mario (Kurapel), la Pianista, el Jogger, Rocfa, y todas las
imdgenes son variaciones de blanco y negro y diversos grises, con excepcién de la
Gallina que es de un rojo neén fluorescente. El performance estd encuadrado por seis
"conciencias" que son una especie de sentencia de lo que se va a proyectar.

La escena contiene una roca y un alicante, dos monitores de video empaquetados
por gruesas cuerdas, una mesa con un cajén manzanero de asiento, sobre la mesa una
grabadora de cassette, lipices y papel. Luego se encuentra una pianista con las manos
extendidas sobre un piano vertical con una falda raida, abierta al costado izquierdo,
blusa escotada, gorro y cabello recogido. A su derecha estén situados un platillo de
baterfa jazz y al fondo un telén blanco. Una parte de la escena estd circundada por
tablones quemados puestos en forma horizontal y oblicua. A través de un voz-off de
Mario se reflexiona frente a/o con el espectador sobre la estructura del performance,
de aceptarlo en su forma de ser, sobre los lenguajes a usar. En un mondlogo alta-
mente recurrente queda claro que se quieren extirpar, eliminar y arrancar confesio-
nes, sentencias y la formalidad de la tradicién'®, todo esto acompafiado por un violfn
de Ausencia, una habanera de 1850, acordedn, guitarras, percusién, arménicas y por
diapositivas que muestran diversos momentos del desplazamiento de una mujer latino-
americana acosada y detenida por baldeos que provienen 'de fuera del campo’, una
imagen que retorna alternativamente, también en el cine, amaniatada y empapada.

El performance cita su proceso de constitucién con Mario que se sienta repetida-
mente a escribir, siempre acompafado por la Pianista, y nos define su concepcién del
performance latinoamericano. Los mondélogos de Mario se refieren obsesivamente
auna ’ella’ an6nima, a una situacién indeterminada, hermética, combinados con los
parlamentos de la Gallina y por toda una serie de movimientos gimndsticos de los
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otros performers. Mario incorpora el lenguaje gutural de la Gallina ("clo-clo-clo")
y sus discurso de cifras enigmidticas: "Cono Sur 30.000 ... Area metropolitana
10.000", etc.

Se produce una reduccidn del lenguaje en cuanto el parlamento de Mario no sélo
imita a la Gallina, sino que su discurso solamente alcanza a recitar reiteradamente la
plabra "cero, olvido, ... ido". Mientras Mario va perdiendo el poder del lenguaje se
proyectan memorias de la violencia latinoamericana que traen al recuerdo escenas
[amiliares, escenas de desamparo, de arrestos, de destruccidn, se hacen caer cuerpos
envueltos en sacos de arpillera, algunos semi-abiertos especifiados por su nombre en
un cartel y acompaiados por los toques de platillo de la Pianista.

En la 'cuarta conciencia’ se intercambian voz-off*masculinas y femeninas, los
parlamentos de Mario y la Gallina en una enumeracién de personas que mueren, se
vita la forma de la muerte, el lugar y la fecha, tanto de personas contempordneas
como del pasado, tanto reales como imaginarias), Elvis Presley, Espartaco, Henry
Kissinger, Lech Walesa, Salvador Allende, Alberto Kurapel, Man Ray, Yves St-Lau-
rent, Marlon Brando, etc.!®, desembocando en la citacién de personas desaparecidas
¢omo se citan en los boletines de Amnesty International o en periédicos de oposicién
en Latinoamérica: "Saidl Godinez, 32 afios, desaparecido en 1982, Honduras", como
@n un contrapunto reiterativo'® hasta llegar a la disolucién de las imdgenes y del
lenguaje, conduciendo al inicio del performance.

Quedarfa por mencionar toda aquella dimensién corporal, del desplazamiento de
los performers en el espacio escénico que es prdcticamente imposible describir sin
¢l acompafiamiento del video respectivo. Mas la gestualidad tiene el lugar predomi-
nante en este y en otros tipos de espectdculos postmodernos, la palabra es sélo un
ispecto entre otros.

1.2 Ramdn Griffero: »Historia de un galpén abandonado. Especticulo escénico«:
entre gestualidad y deconstruccion -

El subtitulo de la obra de Griffero, que se estrena en abril de 1984 en la Sala
Troley, se basa en los diversos intertextos y c6digos empleados que se derivan de la
upera, el music-hall, del cabaret, del expresionismo, del grotesco y del simbolismo.
La iluminaci6n, la misica, los gritos y los silencios tienen un lugar predominante,
vomo asf también el espacio espectacular, no el texto, sino la imagen constituye el
fesultado. El texto es un work in progress: una obra en devenir. De alli deriva
Chriffero que

[...] los personajes no son psicolégicos en el sentido teatral, sino escénicos
[...] haciendo una méxima utilizacién de sus posibilidades corporales, vocales
[...] histriénicas, asf como un manejo meditado consciente »grifico« de los
objetos a manipular'”,

HI espacio eseénico es similar al de Kurapel, se trata de una bodega de cemento
e ultos muros en forma rectangular, aunque el dramaturgo habrfa preferido un esta-
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cionamiento de automéviles para que el espectador se encontrase en el interior del
espacio escénico’.

El espectdculo escénico esta constituido por un "prélogo", por "el consejo que
se reune", "el amanecer en el galpén", "la recepcién", "el primer carnaval”, "el
cuadro épico”, "los monélogos paralelos”, "el consejo se enoja”, "el tridngulo de la
fortaleza", "el baile" y finalmente "el epflogo". La accién tiene lugar, al parecer, en
los afios cuarenta, lo que se deduce de la vestimenta.

Todos los personajes, y con esto las acciones tienen algo de fantasmagérico,
hablan en el recuerdo del pasado, como en delirio. Asi Camilo y Carmen hablan de
haber retornado después de una fatigosa y larga marcha con esperanzas de algo nue-
vo, mejor, mas estdn desilusionados del galpén: Al final constatan que la situacién
en la que se encuentran, sin agua, comida, luz y calefaccién, es mucho peor a la an-
terior. Pero queda en secreto de donde vienen y que esperaban. La presencia de
Victor, el guarén, provoca un conflicto entre ambos (ella crefa que su esposo lo habfa
dejado en el lugar de donde vienen) ya que el guarén estd celoso de Carmen y ésta
se siente amenazada por el animal. Para Camilo es éste como un bebé al que le canta
canciones de cuna. La Obesa habla de su ascenso de mujer de limpieza a recepcionis-
ta, de una guerra y de los funerales de Don Pedrito y anuncia unas festividades. El
Lustrabotas, que es capaz de leer el cardcter y el porvenir de la gente en sus zapatos,
afiora los tiempos pasados donde podia lustrar mucho. La Mujer, descalza, harapien-
ta, es una abandonada y engafiada por el hombre que le dio un chico y la mandé al
galpén diciendo que vendria a buscarla. La Mujer repite constantemente esta historia,
y viene seguida por Carla, una Sefiora, elegante con piel de zorro, que se recuerda
de Rogelio. La Sefiora es dependiente de la Mujer.

Una vez que todos han comenzado a dormir, se comienza a abrir lentamente el
ropero y presenciamos una especie de Carnaval: Dofia Carla, en un estado de ebrie-
dad, lleva un antifaz y un vestido de noche de terciopelo rojo, abierto a un costado,
zapatos dorados de taco alto y un gigantesco peinado de rizos y lacas (un peinado a
la Pompadour). Ella se quiere entregar al deseo desenfrenado, quiecre hombres he-
diondos para revolcarse en el barro. Fermin, una especie de paranoico, tiene la
funcién de apaciguarla y frenar sus fmpetus. Al final de esta escena aparece una
figura desnuda de sexo indefinible y de sus pies le cuelgan largas telas, la silueta estd
completamente mojada, destila agua, se escuchan solo las gotas que caen sobre el
cemento.

Con la escena siguiente se inicia la "Reunién del consejo" y la preparacion de las
festividades. Don Carlos comienza a repartir los roles, como sucede en el Gran
teatro del mundo. A Carla se le encarga la organizacién socio-cultural de la bodega,
su labor es de entretener y ensefiar (una cita del topos dram4tico del renacimiento y
del barroco: delectare/docere), a Mendibez las finanzas y cuestiones laborales, a Fer-
min se le nombra inspector general del establecimiento, de representar los valores del
consejo y de castigar a los que se desvien de la Iinea. Al fin del reparto, después que
los personajes han ido agradeciendo y expresando la emocién y el honor por el rol
recibido, aplauden en comiin alegrfa. Carlos se atribuye el rol de coordinador ge-
neral. Se evoca la fundacién de un gobierno lo cual es acentundo por el parlamento
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ile Don Carlos que recuerda que "Sobre nuestros hombros estd depositad{i [...] una
pnorme responsabilidad histérica, [que] Nuestros ojos son los faros que guxarén_ a los
perdidos [...] nuestras manos tendr4n la ternura de una madre [...]. Pero tzlenblén la
ilureza del hierro forjado". Estas observaciones incorporan un intertex?o polltho rela-
¢lonado con las dictaduras latinoamericanas, en particular con la retérica del dictador
Pinochet. Asf también la expresién de Carmen: "[...] que nos mientan sobre lo que
fue [...] es como si quemaran nuestras fotos y demolieran las cal_les de nuest‘ra infan-
vln", indica la tergiversaci6n de la historia para toda una generacién por i‘fl dictadura.
Al amanecer en el galpén, se retoman los didlogos del comienzo y se inicia una espe-
¢l de convivencia entre los personajes. Por una parte hay un acercamiento :zntre el
Lustrabotas y la Mujer, por otra parte discrimina la Sefiora a los otros como. de otra
tnzn", El Agua aparece como personaje y pronuncia un parlamento surrealista.

En el acto siguiente, se inicia la "Recepci6n del consejo" con muisica pomposa,
luces de colores y trompetas, los personajes del galpén se transforman en piblico y
¢ anuncia el Carnaval para la noche y hay una escena de muisica. Nuevamente apare-
oo ¢l Agua, que conversa, y la Mujer comienza a llenar una tina.

A continuacién, se realiza el "Carnaval”, el 'teatro en el teatro’. El galp6n estd
ilpcorado en la forma correspondiente, Camilo estd disfrazado de conejo, Carmen de
usn griega, la sefiora con disfraz barroco representando una rosa, el Lustrabotas de
Atlequin, la Mujer lleva una mdscara neutra, Don Carlos lleva una zu.'madura negra
birlllante, Mendibez estd de Rey Sol chabacano, Fermin de Institutriz (peluca con
mofio, anteojos, de negro), Dofia Carla de Mme. Pompadour, la Obe§a con t_raje cir-
vense. Luego se inicia un espectdculo Opera-Cabaret, se canta, se baila, Dona Cgrla
uulln, la Sefiora hace movimientos de ballet. Dofia Carla hace sonar una grabacfxén
donde estd registrado un acto sexual, paralelamente Dofia Carla y la Sefiora bailan
y Me revuelcan.

La segunda representacién es "El cuadro épico" donde se declama como en el te-
utro del Siglo de Oro, la pieza es una reminiscencia parédica de Fuenteovejuna y
fombinado con una retérica de G. Garcia Mérquez en Cien afios de soledad.

Dofia Carla: lucharé hasta la muerte, pelearé como un hombre [...] Pueblo
mfo, nuestra plaza peligra es menester defenderla [...]. Y asi Juana encendid
las almas de ese pueblo que con fuerza y valentia defendid la plaza L?urante
tres dfas y tres noches. La ltima noche Don Juan no durmid, se dice incluso
que se le vio llorar®.

A continuacién en "Los monélogos paralelos” hablan Carmen, Camilo y el Lus-
Itnbotas paralelamente que a pesar del hermetismo del discurso se ab:;anza a alut;lir
i netos de violencia y de represién. Carmen habla de destruccién de libros, Camilo
s denunciantes y torturas, el Lustrabotas de terror y de un disparo.

Iin el episodio siguiente, "El consejo se enoja", considera Don Carlos los par-
lamentos de los personajes del galpén como un ejemplo de debilidad, y toma la deci-
ulon de educarlos en forma fuerte como los "antecesores" y para esto les prohibe be-
ber y comer. El agua y los alimentos se les cuelga del techo como tentacién. Algunos
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de los personajes no resisten la tentacién y beben y comen, pero ¢l agua es en rea-
lidad orina y las naranjas son de pldstico. En ese momento se abre el TOpero y te-
nemos una cena elegante del consejo, una reminiscencia parédica de la pelicula de
Buiivel E! discreto encanto de la burguesia. Les tiran alimentos a los personajes del
galpén, Camilo temiendo la muerte del guarén por falta de agua y comida, se lo
muestra a Don Carlos que lo revienta contra el muro, lo cual acarrea la muerte de
Camilo y un estado demencial de Carmen.

A manera de ’entremés’ cuenta Mendibez una historia erética de juventud, que
consiste en que una mujer le muestra la vagina y el huye espantado a consolarse don-
de su madre, luego sigue un baile donde se introduce la historia de Mendibez en el
didlogo de algunos personajes que incitan a la mujer a hacer lo mismo terminando
en acciones er6ticas que poco a poco se petrifican. Estas dos situaciénes contindan
la *familiarizacién’ de todos los personajes ya iniciada con la escena del Carnaval.
La destruccién que habfa comenzado con la muerte de Victor y Camilo contimia des-
pués de un disparo inubicable (al parecer ha disparado Dofia Carla, quien pocos mi-
nutos antes habia recibido un revélver de don Fermin) con la muerte del bebé, y su
madre, la Mujer, cae en una especie de demencia. Se produce una evocacién de una
investigacién y de un juicio, se llega a la conclusién que el revélver es ’extranjero’
y se culpa, al parecer, a los personajes del galpén del asesinato. El consejo, més la
Sefiora que se les ha adherido, entran en el galpén. Los personajes atacan el ropero,
como los otros del "cuadro épico’, y lo incendian, mas el consejo ha huido. En este
lugar podria terminar el espectdculo teatral, segun una nota de Griffero, pero puede
finalizar también con el "Epilogo", donde el Hombre, el Lustrabotas y la Obesa tra-
tan de hacer habitable el galpén.

La obra de Griffero es por una parte un teatro gestual o kinésico en cuanto la ac-
cién corporal (movimientos, baile, mimica, etc.) ocupa un lugar central, es, por otra
parte, un espectdculo deconstruccionista en cuanto cita a modelos histéricos ya supe-
rados como es el teatro hablado sensu stricto, la comedia barroca, el entremés barro-
co, cita al cabaret, al espectdculo de revue/show, que recalca la oposici6n a lo ex-
puesto en el espacio espectacular, tratando asf de introducir la nueva forma de hacer
y ver teatro. Ademds, emplea los didlogos en forma fragmentada y con un contenido
hermético e indescifrable para destruir y renovar el lenguaje teatral gastado. También
las técnicas filmicas estdn aquf presentes, como por lo demds, en la mayoria de las
obras de Griffero. El intertexto polftico est4 sutilmente inscrito en alusiones casi im-
perceptibles que debe descubrir el recipiente, como resultado de una nueva estética
tanto de la produccién como de la recepcién espectacular y de la situacién politica
imperante. Tenemos como resultado un significante indeterminado, plural y ambiguo
a través de la carnavalizacién del espectdculo, como en el caso de Kurapel, mas con
otros medios.
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1.3 La ’carnavalizacion’ del espectdculo: Kurapel y Griffero

Bajtin se ha referido a la 'carnavalizacién de la literatura’ que va de la antigiiedad
griega hasta fines del siglo XVII, definiendo el término en base a cuatro categorfas
fundamentales®®: primero el carnaval como 'espectdculo sin rampa’, como 'mundo
invertido’, es decir, la vivencia de un suceso sin la divisién entre actores y publico,
de modo que todos son actores; segundo el contacto {ntimo/familiar/humano entre los
participantes como resultado de la ’abolicién del orden’, jerdrquico, de la moral, del
respeto, etc. durante el tiempo del carnaval. Tenemos acciones de masa, gesticulacién
y un discurso libre. Se produce un nuevo tipo de relaciones humanas como producto
de una vivencia concreta/voluptuosa en un contexto entre realidad y juego. El com-
portamiento fisico y retérico de los participantes se desprende de cualquier tipo de
orden (jerarqufa social, profesional, edad, riqueza, etc.); tercero la 'mesalliance
carnavalesca’, esto es, la relacién familiar inunda todo: los valores, pensamientos,
fenémenos y objetos, todo aquello que fuera del contexto carnavalesco estd separado,
Iejano o tabuizado. El carnaval mezcla, une, combina, lo profano con lo sagrado, lo
ulto con lo bajo, lo serio con la risa, lo grande con lo pequefio; cuarto, la "profana-
cién’, es decir, se trata de la humillacién, del lenguaje grosero, la parodia de lo
pagrado. La familiarizacidén contribuye a la destruccién de la distancia épica y tragica
y al traspaso de lo representado en la zona del contacto fntimo.

En estrechisima relacién con el carnaval se encuentran la eleccién y destruccion
del rey o de la reina del carnaval como simbolo de la transicién entre la muerte y el
renacer, no como algo abstracto, sino vivido, del paso de la alegria a la violencia.
Iste es el punto de cristalizacién de la ambigiiedad carnavalesca, el rito o ceremonia
(Jue se iconiza en trajes ampulosos, y en simbolos del poder y en la profanacién.

Podemos afirmar - siguiendo a Bajtin - que en aquellos casos donde desaparece
In ambigiiedad carnavalesca del espectdculo, se reduce esta ambivalencia a un mero
ilaque moral o socio-politico, se transforma en algo panfletario. Son las oposiciones
Mimultdneas entre 'nacimiento/muerte’, 'bendicién/ maldicién’, ’alabanza/reproche’,
'Juventud/vejez’, arriba/ abajo’, etc. lo que le da el poder transformador al carnaval
0 @ la carnavalizacién. El fuego, por ejemplo, representa la destruccién de lo que
niace y lo nuevo.

Otro aspecto entrelazado con el carnaval es la risa que estd alli dirigida hacia y
contra lo superior, como arma relativizadora, igualadora, y con la risa la parodia, la
vonstitucién del doble del Otro-Yo, y de la ruptura, del cambio deconstruccionista.

Lo expuesto vale tanto para la obra de Kurapel como para la de Griffero. Mien-
{rus el primero carnavaliza a través de una gran cantidad de intertextos, de un espacio
ubsolutamente real, abierto donde se incluye el juego espectacular como tal, donde
von la concepeidn del performance trata de superar la diferencia entre performer y
eapectador, donde el poder y la humillacién de Prometeo o del Ahorcado o de Mario
non dos caras del mismo e infinito Yo y T, donde la burla frente a sf mismo por la
deformacion de la voz, de la apariencia ffsica, de la perversién de las relaciones que
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arrasa con tabus, moral y metadiscursos relativizan toda la existencia fuera del
momento mismo del performance, Griffero usa al interior del marco teatral, también
real (el galpén es la escena misma), diversos modos de espectdculos ya descritos
poniendo como centro y culmine el carnaval donde comienza la familiarizacién de
los personajes mds diversos, donde los de arriba tienen ansia de los de abajo, donde
las mujeres y hombres representantes del orden se transforman en voraces voluptuo-
sos hasta la destruccién, donde solamente queda el deseo como unico fin, donde la
parodia y la mueca teatral destruyen un tipo de teatro calcinado haciendo nacer uno
nuevo. En este "espectdculo teatral’ se emplea la carnavalizacién como método reno-
vador. Esto queda inscrito icénicamente en el fuego que se le prende al ropero
(=orden), es decir, al grupo que pasado el carnaval recupera su antiguo orden, y de
donde nace la libertad de crear un mundo nuevo.

1.4  Luis de Tavira y Eduardo Pavlovsky y el teatro deconstruccionista/kinéisco

1.4.1  Luis de Tavira: La pasién de Pentesilea o la deconstruccién del mito y
de la tragedia: el ’poema espectacular dramadtico’

La pasién de Pentesilea, estrenada el 21 de abril de 1988 en el Centro Univer-

sitario de teatro (México), se caracteriza por una complejfsima estructura y una

pluralidad enorme de intertextos y de cddigos.

De Tavira toma como punto de partida la tragedia romdntica de Kleist Pentesilea
(1806-1808) para hacer su ’propio poema espectacular dramdtico’ y no una puesta
en escena postmoderna del drama de Kleist. De éste se inscribe en la obra de de
Tavira la pasién desgarrada, la lucha entre deber y amor bajo la que sufren Pentesilea

y Aquiles, como asi también el hecho de ignorar la forma tradicional del teatro, esto

es, su longitud y mimero determinado de escenas y que lo expuesto sea representable
en el estrado. Este espectdculo es, por un lado, una interpretacién no sélo de Kleist,
sino de las diversas versiones del tema sobre la relacién entre Pentesilea y Aquiles

conectado con momentos histéricos bélicos tales como las guerras napolednicas y las

del siglo XX. Se emplean vestimentas antiguas como modernas, objetos como flechag
y escudos, mas también helicépteros, jets supersénicos, metralladoras, bombas até=
micas, walkie-talkies y walkmans,

Los personajes son una mezcla entre antiguos miticos y modernos reales. Di6-

medes es Eisenhower, Antfloco, Pizarro, fuera de soldados troyanos tenemos espa- '
fioles del siglo XVI, US mariners del XX, San Sebastidn, Napoleén, un mensajero

prusiano, etc.

Se cita al teatro griego, romano y renacentista por la introduccién de un prélogo
como también de los coros, estando dividido el espectdculo en dos partes.

Antes de pasar a una descripcién mds detallada de su peculiaridades, quisieramos
definir el empleo del término "poema espectacular dramdtico’. El predicador 'poema’
lo derivamos del tono fuertemente épico-narrativo del texto, y de su estato como tal,
Existen tres tipos de textos, por una parte el narrativo reproducido a lfnea seguida
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(4 le atribuye al Coro) y el dialogal (reproducide en una disposicién tipogrdfica de
yerso) y el texto secundario propiamente tal (en itdlicas), aunque esta divisién no sea
slempre consecuente. Mas los dos primeros tienen el mismo estato semi6tico™. Aquf
10§ presenta la historia un narrador omnisciente que comenta y explica. Ademds la
illyisién en partes y no en actos es una referencia muy clara con respecto a la
ppicidad.

El predicador ’espectacular’ lo deducimos de los diversos c6digos empleados: se
fepresenta una explosién atémica, tenemos "sonido de un bombardeo, jets supersé-
nlcos, helicépteros, metralla, explosién de nalpam [...] Un hongo de humo naranja
llena el campo visual [...] una mujer ovillada que flota entre las olas como una
soncentracién de espuma?, tenemos saltos temporales y un choque de medios arcai-
108 y electrénicos, etc.

Finalmente se refiere el predicador *dramdtico’ a que la palabra tiene una funcién
ilominante e incluso predominante y no secundaria como, por ejemplo, en los espec-
{leulos de Kurapel o Griffero.

La estructura general estd constituida por el prélogo, donde se representa el
nheimiento del cosmos a través de un gigantesco huevo que es engendrado por una
iujer salida de la espuma (Venus) y reventado por una serpiente (referencia a la Eva
hiblica). Luego escuchamos la afirmacién, no "al principio fue la palabra"”, sino "al
principio fue la mujer”. A continuacién se representa una escena en 1802 en una

lnya de verano, donde un viejo aparentemente ciego de feria del siglo XIX toca una

uuta, dos nifios juegan con un gran globo blanco y una figura yace en la posicién
ile San Sebastidn que solamente el espectador puede ver. Se oye un disparo y un
lombre vestido de verano entra con una pistola que entierra en la arena, luego viene
ulto hombre vestido igual (Clandestino 1 y 2) y emprenden la fuga acordando de
picontrarse en Berna perseguidos por soldados napolednicos. El ciego es el tinico que
teeonoce que de los personajes en fuga, uno es una mujer. Esta escena (prélogo, es-
Leni 5) se repite desde este dltimo momento al final del espectdculo (parte II escena
! 1), Ahora asesinan los soldados al Clandestino uno que es una mujer disfrazada de
lombre, Pentesilea que llama antes de su muerte a Heinrich (Kleist) que luego al
" Junstatar su muerte toma el revélver para suicidarse (referencia al suicidio de Kleist).

Iistas escenas forman el marco general que abrazan la obra como un paréntesis,
' y lepresentan en su ambigiliedad las luchas politicas de Kleist (lucha por Francia vs.
Wer prisionero de los franceses, vagabundeo por Europa), conectan el pasado griego
un el personaje histérico de Kleist y con la situacién del siglo XX.

Un segundo marco estd constituido por las escenas 2, 8 y 9 de la parte I, con las
pilon se finaliza el drama en la parte II, escena 10, en una sintesis. Ulises cae heri-
i n muerte, tiene fiebre y sed (I, 2), lo interrogan de lo que pasé con lo griegos y
vii Aquiles en la guerra contra Pentesilea (I, 8) y luego llega Aquiles, que de pronto
smprende la fuga frente a las amazonas que lo persiguen (L. 9)*. En la parte II, 10
Ulines narra lo sucedido en II, 2 y siguiente, donde Aquiles luego de haber herido
i muerte o Pentesilea le salva la vida, ésta, después de recuperarse, lo derrota (II,
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8), lo mutila, lo mata y se come su cuerpo entre odio, amor y pasién. Ulises en el
delirio "suefia’: "Sofié que Pentesilea lo asesinaba y se comfa su cuerpo [...]" 4 con
lo cual se insimia que todo lo ocurrido, una variacién del tema ’odio vs. amor’,
"deber vs. pasién’, es un producto onirico de Ulises. Aquiles se deja mutilar y matar
por amor, ya que es la dnica forma de poder vivir el amor de Pentesilea (Ias Amazo-
nas deben elegir su hombre después de haberlo derrotado), y el acto canibalesco de
parte de Pentesilea y su intento de penetrar en el cadaver de Aquiles y fundirse con
él, es su forma de realizar este amor. Las flechas que clavan el cuerpo de Aquiles
es la iconizacién de la oposicién descrita.

No queremos finalizar nuestro andlisis sin dejar de mencionar que las inclusiones
de un Napoledn derrotado, de un Pizarro acabado, de los griegos o de las amazonas
masacradas, conectado con el brutal fin de Pentesilea y Aquiles y con el final violen-
to de los dos Clandestinos, le da a este 'poema espectacular dramdtico’ una nota alta-
mente politica, sin ser un texto politico, haciendo una critica a lo bélico y al poder.
De Tavira deconstruye la forma tragedia y el mito griego del campéon de Aquiles y
la barabaridad amazénica por la autodestruccién como elemento subversivo contra
la imposibilidad del amor en un orden impuesto.

1.4.2  Entre teatro kinésico y teatro deconstruccionista: Eduardo Pavlovsky:
Potestad o el >vacio débil’

El actor, director y escritor de teatro Eduardo Pavlovsky es, a pesar de la
negligencia con que se le trata en Argentina®, sin lugar a dudas no solamente una de
las mds destacadas figuras del teatro latinoamericano, una de las rarfsimas expre-
siones de este teatro con vasta trascendencia internacional, sino a la vez representa
un teatro de lo mds actual dentro de aquella corriente que llamamos postmodernidad
deconstruccionista historizante,

El teatro de Pavlovsky es aparentemente inclasificable: unos dirdn que es alta-
mente politico, otros refutardn esta posibilidad, considerdndolo como encubridor, ya
que falta la ideologfa obvia o lo panfletario, otros calificardn su obra como "psicodra-
ma" o "drama de terapia de grupo", etc. Mas, su obra tiene una caracteristica funda-
mental: crea una pragmdtica, semdntica y sintdctica que produce un vacio, el de lo
no dicho, o no enteramente dicho, un ‘para-lenguaje’ que desterritorializa su re-
ferente histdrico, esto es, el teatro comprometido y de acusacién politica, recodi-
ficdndolo en forma postmoderna, alusiva, intertextual, ambigua, fragmentaria y uni-
versal. Su obra es también un caso de tipo mixto dentro del modelo que hemos de-
sarrollado para el teatro postmoderno®. La obra por analizar encaja, por lo menos
en tres de los modelos: es altamente kinésica, deconstruccionista y también se le po-
drfa calificar de restaurativa-historizante, pero mds bien se produce una desterritoria-
lizacién de este iiltimo modelo.

Lo expuesto queremos analizarlo en base a Potestad, obra estrenada en la Sala
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(el Teatro del Viejo Palermo en mayo de 1985, que consfa tan s6lo c,ie dos perso-
nijes, o mds bien de uno: el personaje masculino, llamadc_) El hombre’. El segundo
personaje, una mujer, cuyo nombre es Tita, es una especie c_le fantasma: que se er]1:
¢uentra petrificada en el estrado, pero que tiene una funcién drarr.lal:urgxca vital:
encarna la soledad mis despiadada, la incomunicacién mds cruel, la fngld:id, el estar,
pero el no ser; ella marca el abismo; es un icono de la "muerte en vivo".

1.4.2.1 El texto dramdtico

El texto dramdtico esta constituido por El hombre que cgnstituye el mundo es-
uénico fisica y lingiifsticamente: tanto los objetos en el espacio (observemos que en
ol estrado se encuentran solamente dos sillas y al fondo un gran ’telén) como asf
{ambién los otros personajes, su hija Adriana y su mujer, Ana Maria _(lelas existen,
tomo nos damos cuenta en el transcurso de la obra, tan s6lo en su delirio retrospec-
{lvo monologizante) y sus diversos movimientos y posturas al genta-rse, etc.

El monélogo, las alucinaciones de El hombre se pueden sintetizar de la forma
ulguiente, tanto semdntica, sintdctica y ter-nporalgxente. El homb're luego de haber
evocado en presente la presencia de su mujer € hl.]{.:l, habla de su Juv_entud como (‘ie-
portista (haciendo burla de sf mismo), de su relacién actual rutinaria con su mujer
y de los estudios de su hija. De pronto cambia al pasado y describe como un sdbado
un hombre viene a buscar a su hija la cual nunca més regresard. En una segund‘a par-
l¢ entra Tita a la cual El hombre le hace partfcipe de': dolor y de la enagenaci6n de
su mujer que ha caido en un estado de demencia. Finalmente tenemos una tercera
[ransicién, en la cual El hombre, que hasta ese momento_ representa ape’Lre%ntemente
una victima de la represién, se descubre en su doble identidad de victima y de
malhechor: es un médico del servicio secreto que confirma la muerte de‘ los
nsesinados padres de Adriana. Esta, atin pequeﬁit:?., se f:ncfontra.ba en la sala contigua
y ¢s "adoptada" por el médico que tenfa un matrimonio infertil. 4 .

El intertexto histérico es el hecho conocido del rapto que hacfa la dxcts:ac.iura de
los chicos que quedaban huérfanos a causa de los asesinatos de sus padres militantes.
Aquf el nuevo sistema le quita la chica, ya bastante mayor, al usurpador.

1.4.2.2 La sintaxis espacio-temporal-espectacular

El aspecto temporal (fuera del pragmdtico y kinésico, z.ﬂ cual volveremps qlés
ndelante) es fundamental ya que desencaja el d.iscurso.factuacxén de su determmac;’én
enpacio-temporal. Todo estd dicho retrospectivamente, pero ac@ado como aquf y
phora, lo cual se manifiesta en una deixis-vcrbo-terr}poral arpplvalente que oscila
entre el presente inmediato y el pasado, marcando asf la transicién del monélogo y
los eambios anfmicos de El hombre:
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La posicién fisica de mi mujer en este sdbado es la siguiente: ella coloca la

pierna [...].

La posicién fisica de Adriana viene a ser la siguiente. A ver ... Si. Ella estudia
historia [...]

S4bado tres y media de la tarde... a eso mds o menos de las cuatro y cuarto soné el
timbre de mi casa [...]

[...] y Ana Maria estd aqui sentada a un metro veinte PAEY

Con este procedimiento Pavlovsky saca la temdtica expuesta de su determinacién

puramente local e histérica, haciéndola trascender a la ambigiiedad del individuo en
general, mostrando su capacidad de destruir, de amar, de torturar y de sufrir. Asf,
las palabras siguentes de El hombre son fundamental: "Como yo soy disléxico y pier-
do el sentido del tiempo y del espacio creo que [...]"*, ya que despacializan y des-
temporalizan lo expuesto y dicho, dejdndolo en una situacién 'débil’, relativizada, a
disposicién, plenamente abierta.

1.4.2.3 La pragmdtica

El espectador/lector se encuentra casi en la totalidad del espectdculo/de la lectura
en una pragmdtica 'vacfa’ y 'débil’ ya que el monélogo o didlogo fingido no es ni

introductivo ni mimético, sino que se refiere a si mismo o al sistema 'teatro’. Este

no est4 nunca al servicio de transportar una accién o un mensaje, éste es pura materia
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Por otra parte, se destila la otra cara del malhechor, la de sentir dolor, de llorar.
Aquf toma Pavlovsky la perspectiva del torturador, que al fin es el que nos representa
{oda la historia. No toma partido, sino que acusa desde la perspectiva doliente del
médico del servicio secreto, mostrando los abismos de la naturaleza humana, como
lo conocemos en la obra de M. Antonio de la Parra, La secreta obscenidad de cada
dia.

1.4.2.4 La kinésica

De principal importancia es el trabajo fisico-gestual en esta obra. Pavlovsky hace
uecesible su gesto lingiifstico a través de un lenguaje mimico, transforma el signo
verbal en signo gestual-corporal. De especial interés son aquellas escenas en que
linbla con Tita, donde El hombre arrasado por el dolor, por la angustia, por la sole-

~ ilad, no llega, a pesar de su retérica, ni a conmover a la imperturbable Tita, que al
- purecer queda aterrada de la realidad de su amigo, ni a acercarse a ella. Las manos,

ol cuerpo de El hombre giran en torno a la mujer, la acaricia a unos milimetros de
In piel, se presume casi el roce entre las manos, el rostro, pero no llega a concretar-
40, Existe una especie de barrera de energia que impide el acercamiento. Asi, Pav-
lovsky expresa el aislamiento y la soledad mds infinita, no con las palabras, sino con
Wle juego corporal. Ademds son sus diversas posiciones mimicas reproductoras de
lversos personajes y de diversas épocas y en diversas situaciones.

lingiifstica y asi hermético. En el mejor de los casos es descriptivo, pero sin finalidad
situativa: 4
h

Posicion mia de este sdbado [...] 4
fj‘i:ti;er_"a ddle‘zga en aneulo agudo, la pierna fzquiceda en dugulo recto. NayAlie . Finalmente dos aspectos mds: comicidad y meta-teatralidad. Pavlovsky incluye

o S 0 Lol pomicidad, tanto gestual-fisica como semdntica, con una doble funcidn: ésta se
Yo he sido deportista, jugador de rugby [...] Wencubre como un medio de cautivar a un piblico, de seducirlo a través de una es-

Eso cuando tenfa 25 afios. Ahora tengo 53 [...] y esa mirada ha dejado de ole de obra de estas costumbristas baratas, campechanas, por otra se revela la
funcionar con la intensidad y la sensualidad [...J". ‘tomicidad dentro del contexto de la vida de los personajes y de sus acciones como

4 arma del cinismo, en contraste con la situacién contada y lamentada por El hom-

e, La pieza de boulevard se va transformando de este modo en un tema sangriento,
4 1o no dicho, de lo reprimido verbal y escénicamente hasta el final, hasta el mo-
\unto en que se descubre la verdadera identidad de El hombre como raptor, que se
biufin el rostro y el pecho de sangre al contar como habia conseguido la chica. La
WiEre s la alegorfa de una adopci6n criminal. La meta-teatralidad se refleja en que

14,25 La meta-teatralidad

Todo el didlogo entre el hombre que llega a buscar a la chica y El hombre (su
padre) queda sin explicacién, ya que la chica sale con el primero como si fuese un
compafiero que la viene a buscar para ir a pasear. No se entiende porqué los padre
no se oponen a que la chica salga. Lo que si queda claro es que El hombre después
de que el anénimo personaje le dice "j [...] no estamos en la época de Antesss!"¥ go

siente impotente a evitar que la chica se vaya. La situacién solamente comienza &
aclarare algo durante el mondlogo con Tita, cuando El hombre le revela que le hai
"robado" a Adriana®. La explicacién de estos vacios sale algo a luz solamente cuans
do El hombre revela su verdadera identidad. Su discurso es ahora una mezcla entr
agresor, vejador y despreciador de la vida humana que describe técnica y friament

los cuerpos masacrados de los padres de Adriana ("Tenfa ademds un agujero en el
molar, fosa orbicular derecha, comisura labial [...]. Ella [...] no tenfa jeta [../]"4)8

1| hombre siempre estd reflexionando sobre sus palabras, gestos y acciones como asi
nie n las de los otros personajes. De esta forma, produce Pavlovsky a la vez un
{0 antimimético, una especie de 'distanciacién’ incrustada sutilmente en el discur-
mismo, sin llegar a ser una estética brechtina, sin transformarse en un discurso
paleomnalitico distanciador en la tradicién de Ionesco. M4ds bien es una reelaboracién
0l discurso de Beckett, esto es, una deconstruccién de la escena, una derepresenta-
M, desrealizacion de lo tradicionalmente teatral, sin llegar al limite de la destruc-
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cién del signo teatral como se da en el caso de Beckett: tenemos una recodificacién
pavlovskyana del teatro de Beckett para un asunto meramente argentino, pero que
dentro de esta reactualizacién se transforma en universal, pasando a ser parte de to-
dos. Y aquf radica la grandeza del teatro de Pavlovsky.

RESUMEN

Las cuatro obras descritas pertenecen a cuatro tipos de semiosis postmodernas
que se concretizan en cuatro tipos de expresiones espectaculares.

Los performances de Kurapel proponen la forma m4s radical de la renovacién del
teatro latinoamericano y una impactante y original expresién dentro de la tradicién
del performance, obteniendo una unién privilegiada de la interculturalidad y del uso
de diversos c6digos que no se reducen al puro efecto al nivel del significante, sino
que producen un significante cuyos significados pueden ser derivados por el espec-
tador a través de los diversos intertextos. Los performances de Kurapel ponen la
carnavalizacidén del teatro en su dltimo limite, la llevan casi a su disolucién.

Especialmente este aspecto, el de la carnavalizacién, es lo que, por el contrario,
le da la magnitud a la obra analizada de Griffero: deja al individuo en su puro
esqueleto, lo reduce a un signo, a una imagen, a un significante carnavalesco que se
ha transformado en una mueca, mostrdndole al espectador lo antiguo y lo nuevo,
retornando a "deletrear el alfabeto”, despojando al significado de su ’grasa significati-
va’ pero de una forma visual, sensual y no puramente cognitiva.

El poema espectacular dramdtico de Tavira es una de las formas deconstruc-
cionistas mas logradas en el panorama del teatro internacional actual. Parte de una
idea, de un fragmento de la literatura y lo universaliza no solo retdricamente, sino
con la anulacién del espacio y del tiempo, con la superposicién de contextos, objetos,
hechos de diversos perfodos fundidos en una imagen onirica que hace posible ’sofiar
la historia, sofiar la literatura’ como una secuencia de imdgenes. El punto de coheren-
cia frente al aparente caos es la descripcién del deseo, de Eros y Tdnatos.

Potestad de Pavlovsky se revela como una de las grandes formas del teatro
postmoderno kinésico/deconstruccionista que deja el mensaje politico en lo no dicho,
en el subtexto ambiguo en cuanto representa la tragedia del malhechor desde el punto
de vista del malhechor, asi como Koltes lo trabaja en La solitude dans le champs de
cotons o en Roberto Zucco, haciendo uso de una vasta gama del trabajo corporal y
mimico. Pavlovsky desterritorializa el teatro comprometido y el teatro del absurdo
ofreciendo una nueva férmula.

Potestad es una renovacion del teatro hablado, esto es de lo que era el teatro

tradicional. El texto no cae ni en la mimica y retérica de circo, que podria haberse

facilmente dado en esta obra, ni en el debate ideol6gico, ni en el andlisis de la
patologia social, ni en la acusacién politica, ni en la indiferencia: emplea los diversos
cédigos e intertextos dentro de una tension ajerdrquica y siempre con una tendencin

a la despragmatizacién, lo cual le da al comienzo a la textura del significante unn
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aparente indiferencia que oculta su compromiso invitando a su descubrimiento. Claro
¢std que dependerd fundamentalmente de la puesta en escena si lo aquf descrito se
cumple.

NOTAS

*  El presente trabajo es una reelaboracién y ampliacién de aquel aparecido con el mismo tftulo ";Cambio de para-
digma? El "nuevo’ teatro latinoamericano o la constitucién de la postmodernidad espectacular”, en Iberoameri-
cana, 43/44, Jg. 15, 2-3 (1991) 70-92. Hemos eliminado ciertas partes y agregado Porestad de Eduardo
Pavlovsky.

| La tan defendida modernidad teatral latinoamericana fue tan exigua que précticamente ningiin teatrista joven toma
como base esta modernidad, sino la europea, ya sea Stanislavski, Meyerhold u otros.

| Cfr. A. Kurapel: 3 Performances Tearrales (Humanitas). Québec 1987, pp. XVII-XIX y 47-48 y S. Tepperman:
“Alberto Kurapel habla del teatro en el exilio”, en: La Escena Latinoamericana 1 (1989) 52.

1 Al respecto v. A. Kurapel, op. cit., ibid. y S. Tepperman, op. cit., ibid. Cuan erréneo y actualmente obsoleto
¢s seguir predicando la hegemonia bajo la cual adolece la cultura latinoamericana y su marginalidad lo demuestran
Ins posiciones de A. Kurapel (en: La Escena Latinoamericana 1 (1989) 51-54), que la vive como una fuente de
renovacion, y las palabras de R. Griffero en M. de la L. Hurtado: "Mds all4 de la estética de la disidencia oficial.
Ramén Griffero”, en: La Escena Latinoamericana 2 (1989) 84): "Griffero: $1. En Europa estaba vinculado a los
exiliados en los comités de solidaridad, a revistas, por audiovisuales que hice sobre el golpe, ete. Pero llegd un
momento en que esto ya no me interesd més: la reunién en los gimnasios a comer empanadas era una realidad
(ue no tenfa que ver con la vivencia en Europa. Por eso, al participar del movimiento cultural belga, no me sentia
viviendo una marginalidad, sino una incorporacién a la actividad més viva. No habfa diferencias de nacionalidad:
4 una cultura cosmopolita, abierta. Ademds, si uno estd creando espectdculos que corresponden a los lenguajes
(ue estin sucediendo, mds el lenguaje que uno trae, se produce una identificacién que hace mds ficil la amal-
gama®.

| Tearro/Apunres 96 (1988) 44-45; v. también R. Ferndndez, op. cit., p. 54 y entrevista de M. de la L. Hurtado,
op. cit., p. 85.

N ), Velasco: Teatro/Apuntes 96 (1988) 23ss.; v. también en el mismo sentido Suplemento de las Ultimas Noticias
(17 enero 1986) 10, donde habla del costumbrismo como el pecado del teatro Chileno, y La Escena
Latinoamericana 2 (1989) 86-87: "Yo siempre he pensado que el problema en Chile es de gente que realice la
dramaturgia [...]. Los directores han estancado ain mds la posibilidad de apertura, El director lee las propuestas
drumatiirgicas con cédigos de los afos 60".

0 Clr., Suplemento de las Ultimas Nocticias (viemes 17 enero 1986), donde califica su teatro de quténomo de rom-
plmiento, p. 10.

1 "Arte y espectdculos”, en: Hoy 446 (3-9 febrero 1986) 49.

I Iin mis disgresiones parto de Jean-Frangois Lyotard, La condition postmoderne. Rapport sur le savoir (Paris: Mi-
nuit, 1979); Gianni Vattimo, Le avventure della differenza. Che cosa significa pensare depo Nietzsche e Heidegger
(Milano: Graznati, 1980; idem y P.A. Rovatti (Eds.), Il pensiero debole (1983) (Milano: Faltrinelli, (1990); idem,
Al di 12 del soggerto. Nietzsche, Heidegger e l'ermeneutica (Milano: Faltrinelli, 1984); idem, La fine della
modernitd (Milano: Graznati, 1985); y de A. Kurapel, op. cit. pp. XVII-XX y 47-49; S. Tepperman, op. cit.,
pp. 5154,

U I Performances Teatrales. Québec (Humanitas) 1987.

10 Qudbec (Mumanitas) 1989, A este tipo de performance corresponde también la iltima obra de Kurapel: Carta de
wuste ou nous n'avons plus besoln de calendrier. Québec (Humanitas) 1991,
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Uy Mémuoire 85 / Olvido 86, Québec (Humanitas) 1987, pp. 61, 71-73.

Ihid,, pp. 73-76.

Off Off Off ou sur le toit de Pablo Neruda. Québec (Humanitas) 1987, pp. 89-90.

Ibid., pp. 93, 97.

Ibid., pp. 103-106.

Ibid., pp. 107-109.

Acotaciones del autor. Empleamos manuscrito; cfr. mds abajo el trabajo de Eduardo Guerrero.
Ibid.

Tbid.

M. Bachtin: Literatur und Karneval. Zur Romantheorie und Lachkultur, Frankfurt/Main (Ulstein Materialien)
1985, pp. 47-60.

L. de Tavira: La pasién de Pentesilea. México (Universidad Auténoma Metropolitana) 1988, p. 25.

Ibid., pp. 22-23.

Ibid., pp. 30, 38-45.

Ibid., pp. 161.

A pesar de que G.O. Schanzer: "El teatro vanguardista de Eduardo Pavlovsky", en: Teatro argentino de hoy.
Buenos Aires (Ediciones Biisqueda). 1981, pp. 7-20, hace ya diez afios apuntaba la lamentable carencia de una
obra critica que se ocupase en la forma debida de la obra teatral de Pavlovsky y por eso junto con Ch. B.
Driskell, D.W. Foster y W.I. Oliver edita una misceldnea de ensayos sobre éste, parece que algunos criticos de
teatro argentino siguen pegados al "criollismo”, Asf O. Pellettieri: Cien asios de teatro argentino. Del Moreira
a Teatro abierto (Critica de teatro Latinoamericano 2/TIICTL). Buenos Aires (Galerna) 1990, no menciona para
nada (a no ser una vez de paso) a Pavlosvky, lo cual se vuelve a repetir en su trabajo incluido en este volumen,
aun autor que deberfa figurar en primerisima linea y mucho mds atin s se quiere hablar de "paradigmas del teatro
actual” y de describir el "momento actual del teatro argentino” (ibid. 11-13). 1
Cfr. mi trabajo, "Semiosis teatral postmoderna: intento de un modelo", en: Gestos, Afio 5,9 (1990) 23-52.

E. Pavlovsky: Porestad. Buenos Aires (Ediciones Busqueda) 1987. Esta obra, junto con Paso de .Dos, fue
presentada en Theater der Welt/Essen 27 del 6 al 14 del 7 de 1991) y la versidn espectacular que presenciamos
es aquella realizada en el Alumni Theatre/Carleton University Ottawa el 2 del 8 del 91 durante el IT Coloquio
Internacional del TICTL.

E. Pavlovsky: Potestad, op. cit. pp. 28-29; 32.

Ibid., p. 31.

Ibid., p. 25.

Ibid., p. 26.

Ibid., p. 31.

Ibid., p. 36.

Ibid., p. 42,
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