El teatro menor posmoderno de Eduardo Pavlovsky o el
»Borges«/ »Bacon« del teatro: de la periferia al centro

Alfonso de Toro (Leipzig)

1. Trayectoria de una infinita reinvencion y renovacion del teatro:
»El hacedor« de Pavlovsky

El teatro de Pavlovsky estd por una parte enraizado desde su
comienzo y a través de los afios 70 con las utopias politico-sociales
que .marcan este periodo, mas también, desde su primer momento
comienza a cristalizarse una tendencia a neutralizar una mimesis
abiertamente referencial, reemplazandola por aquéllo que podriamos
llamar un estado »espacio-temporal cero« o »débil« que abarca tanto
la accion como los personajes (A. de Toro 1996a, 1996b, 1997).
Dentro de esta evidente abstraccion, no se convierte lo representado
en algo semanticamente neutral, sino que se universaliza, dando espa-
cio a la reflexion tedrica y a la experimentacion teatral. Esta nueva
formula de hacer teatro en Latinoamérica evita el uso directo de lo
que Pavlovsky llama »la linea dura politico-mensajista« y »ese impe-
rialismo de la identidad acd nacio, de alla viene, estan tomando mate,
como es por lo general el teatro rioplatense«, entendiendo el teatro
como »un viaje de nuevos planteamientos« que lleva a la creacion de
»nuevos territorios existenciales, nuevas identidades, nuevas formas
corporales estéticas« (vid. E. Pavlovsky/A. de Toro 1991: 43).

Esta orientacion de su teatro llega luego, en el correr de los afios
80, a plantearse como una recodificacion de ciertos aspectos del tea-
tro de Beckett y de Pinter, lo que Pavlovsky llama »el teatro del
goce«. Este término se puede entender como una combinacion de
signos puramente teatrales que ponen su artefacto como tema, pero
que emplea a la vez una serie de elementos del teatro popular,
politico, del teatro grotesco, del guifiol (claramente relacionado con
Dario Fo), de alta ambigiiedad semantica, donde se trata de transmitir
la emocion de la angustia, de la soledad, la violencia, todos temas
paradigmaticos en el teatro de Pavlovsky, particularmente expresados
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en La mueca, Cerca, El sefior Galindez, El sefior Laforgue, Pablo,
Potestad y Paso de Dos. Lo dicho anteriormente abarca una refor-
mulacion de aquellos elementos que han definido al teatro, incluso el
de la modernidad tardia, aquél de lonesco y Beckett (jde ahi que el
teatro de Pavlovsky no sea brechtiano, sino pavlovskyano!), hasta el
punto mismo de desaparecer, 0 al menos transformar profundamente,
todo lo que anteriormente marcaba un texto, didlogo, personaje,
tiempo y espacio. El teatro de Pavlovsky se plantea como una radical
subversiéon de la representacion encausada en una »perlaboracion«
(Verwindung; A. de Toro 1991a: 1-3; 1991b: 70-92) de las tradi-
ciones teatrales, tratando lo politico, sin ser politico; lo social sin ser
social o lo ético sin ser moralizante; la historia sin ser teatro histérico,
etc. La perlaboracion radica en que no se trabaja en »blanco y negro«,
sino que se muestra la gran complejidad de un personaje, lo que
tradicionalmente se acusaba y combatia; y esto desde Ultimo Match,
por ejemplo, en el personaje del boxeador o del torturador, poniendo
al descubierto aquellos mecanismos que radican en la profundidad de
lo inconsciente o en zonas tabues. En este aspecto radica una sus-
tancial diferencia entre el teatro postmoderno de Pavlovsky y ciertas
formas del teatro postmoderno norteamericano o europeo con una
fuerte carga esteticista y hidica, de la cual, sin embargo, el teatro de
Pavlovsky no est4 desprovisto. Pavlovsky opone por esto una estética
pura del placer, de la alta cultura, de la belleza a su estética del goce
como conmocién del espectador, radicada en una absoluta ambigiie-
dad, en una constante lucha contra la toma de partido ético. Sus obras
son ra-éticas¢, en el sentido de que no pre-juician una perspectiva
determinante; por esto son irritantes. Su intencion estética se podria
incluso definir con los términos clasicos de >admiratios, »terror<'y
yperturbatio«, pero ya no partiendo de la base de codigos éticos o
estéticos preestablecidos, sino de la negacion del centro en el que
reposan semejantes postulados. El vacio, que tiene que ser
wrellenado« por el lector/espectador implicito, es la fuente de la con-
mocion.

Formulando con Deleuze y Guattari (1975, 1976) podemos decir
que Pavlovsky desterritorializa el teatro en su forma tradicional para
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reterritorializarlo dentro de un contexto postmoderno, esto es,
partiendo de un estado »x¢, desde adentro, al revés de lo acostum-
brado, sin una posicion a priori determinada, pero provocando un
efecto que va mas alla del puro mensaje.

Hay un desdoblamiento en todos los niveles donde el gesto corpo-
ral pasa a ser signo y el signo algo puramente corporal; donde la voz
es un sonido productor de un estado que se puede recibir solamente
en el momento absoluto de la actuacién'. La estructura del quehacer
teatral de Pavlovsky tiene un estato oximorénico, en particular en los
afios 80. El texto es, por una parte, una mera base de inspiracion
escénica, es decir, un punto de arranque para producir teatro y por
otra tiene una fuerte implicacion semadntica abierta, despragmatizada,
que queda a disposicion del director y del publico, y de ahi deriva su
calidad posmoderna, desterritorializada, no predeterminada, ni auto-
ritaria, sino punto de debate, de reflexion y de re-escritura. Asi, por
ejemplo, obras como La mueca, Postestad, Pablo y en particular Paso
de Dos existen antes del texto o se originan en una interaccion entre
texto y actuacion, son productos de toda una labor actoral, no se trata
de puestas en escena, sino de experimentaciones teatrales llegando a
un punto de aceptacion que les permite luego cristalizarse como texto
y espectaculo (vid. O. Ferrigno 1980: 25-26 y E. Pavlovsky 1987b:
15-17; A. de Toro 1991a: 1-3; 1996a: 67-92; 1996b: 59-84).

Los textos dramaticos de Pavlovsky se caracterizan desde Ultimo
Match por la economia de su lenguaje, por su economia gestual, por
su caracter de collage (y con esto prescindiendo de la causalidad
espacio-temporal), por lo grotesco (y aqui en el sentido de Bacon),
por el guiriol; el texto se considera como »material« al servicio de los
actores y del director, es decir, para la puesta en escena; éste es
abierto y un mero pre-texto que tendréa su legitimacién solamente en
el momento en que es teatro (vid. E. Pavlovsky/J.C. Hermes 1970: 3

"En este aspecto se encuentra Pavlovsky mas alla de cualquier vanguardia de ese periodo
cuando éste constata que todos aquellos elementos tales como el movimiento, el sonido, el
ritmo, la iluminacién, etc., son los »verdaderos protagonistas en una obra« (cfr. E.
Pavlovsky/J.C. Hermes 1970: 3), mientras que el director de Ultimo Match los considera
como »problemas de oficio, técnicos, es decir, secundarios« (ibid., p. 9).
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y C. Ramonet, ibid., pp. 5-9, A. de Toro 1991a: 1-3; 1996a: 67-92;
1996b: 59-84). Esta caracteristica radica en la posicion de Pavlovsky
que no reclama una autoria autoritaria, sino que ve su tf:atro como un
proceso colectivo, entre autor, actor, director y pﬁb.llco. En forma
ejemplar sabemos cOmo este proceso del texto dramétlco,.como texto
espectacular, se realiza en Ultimo Match: gracias a las valiosas a?nqta-
ciones de su director C. Ramonet que emplea un método muy similar
al de Bob Wilson, comenzando a trabajar con los actores partiendo de
una idea general del texto que a través de improvisacién y actuacion
va tomando su forma espectacular, incluyendo luego, poco a poco, el
texto dramatico. Ramonet, preguntandose al final de su ensayo sobre
la pertenencia de la autoria, indica que es de los 47 actores y de su
director.

Desde Ultimo Match el teatro de Pavlovsky se plantea como cor-
poralidad, entendido en el sentido de signo total, lo cual esta
magistralmente logrado en Potestad y especialmentg en Paso de Dos.
El cuerpo pasa a ser la misma fuente de significacion y no un me;fo
puente para la palabra; una significacion tan multiple que también
cuestiona el problema de la significacion misma. La escritura o el
signo grafico teatral se convierte en elemento subversivo, deconstruye
la inocencia inscrita en su pretendida proveniencia de la parole, para
decirlo con palabras de Derrida, y de esta forma elimina ese realism.o
altamente cuestionable que marca gran parte del teatro latinoameri-
cano. '

Cabe ademés indicar una caracteristica relacionada con la
constante despragmatizacion del discurso, es decir’, su asituacif)nali-
dad, su falta de origen, del por qué y del para qué. Este estd alli inma-
nentemente rizomatico, altamente autorreferencializado a través de.lo
cual le permite recodificar la lengua teatral, su aspecto semantico, su
sintactica y asi su artefacto. :

Por ultimo dos aspectos mas: la comicidad y la meta-teatrallqad.
Pavlovsky incluye la comicidad, tanto gestual-fisica como seméntlc?,
con una doble funcién: ésta se descubre por un lado como un medio
de cautivar a un publico, de seducirlo a través de una especie de obra
costumbrista barata, campechana; por otro, la comicidad se revela
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dentro del contexto de la vida de los personajes y de sus acciones
como un arma del cinismo, en contraste con la situacién contada y
lamentada como es el caso, por ejemplo, de El hombre en Potestad.
La pieza de boulevard se va transformando de este modo en un tema
sangriento, de lo no dicho, de lo reprimido verbal y escénicamente
hasta el final, hasta el momento en que se descubre la verdadera
identidad de El hombre como raptor, cuando se le bafia el rostro y el
pecho de sangre al contar como habia conseguido a la chica. La
sangre es la alegoria de una adopcion criminal. La metateatralidad se
refleja en tanto que El hombre siempre esta reflexionando sobre sus
palabras, gestos y acciones como también sobre aquéllas de los otros
personajes. De esta forma Pavlovsky produce a la vez un teatro anti-
mimético, una especie de »distanciamiento« incrustado sutilmente en
el discurso mismo, sin llegar a ser una estética »brechtiana«, sin
transformarse en un discurso psicoanalitico distanciador en la tradi-
cion de Ionesco. Mdas bien es una reelaboracién del discurso de
Beckett (y no su reproducciéon o mimesis), esto es, una deconstruc-
cion de la escena, una derepresentacion, desrealizacion de lo tradicio-
nalmente teatral, sin llegar al limite de la destruccion del signo teatral
como se da en el caso de Beckett: tenemos una recodificacion
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 todos. Es aqui donde radica la gran-
deza del teatro de Pavlovsky.

2. Poroto o el drama de la ausencia de la representabilidad:
la implosion de la comunicacion

Poroto es una obra magistral que recoje y reinventa una buena canti-
dad de las formas de trabajo hasta aqui descritas y nos presenta una
milagrosa colaboracién entre Pavlovsky (texto/actuacion), Briski (di-
reccién y actuacion), con la participacion de Susana Evans y Maria
José Gabin. Es inevitable incluir aqui la puesta que tuve el privilegio
de presenciar el viernes 22 de abril de 1999 (después de haber visto
un ensayo general en agosto de 1998) en el Teatro Caliban ya que

muestra ademas la forma de trabajo de Pavlovsky y de Briski, su con-
cepto de teatro, de hacer teatro.

2.1. El texto

El texto dramatico en su laberintica trayectoria y alta virtualidad es un
reflejo del trabajo de Pavlovsky y Briski en esta obra en conjunto.
Partes del texto (el personaje de Poroto) ya se encontraban en El
Sefior Galindez, y al texto actual le precede el texto Poroto. Historia
de una tdctica, editado en 1996 por Ediciones Busqueda de Ayllu,
que no es una obra de teatro segun el mismo Pavlovsky. Es mas bien
la lectura que Briski hace — como se manifiesta en el prélogo de
Pavlovsky a aquella edicion y como se me ha revelado en conversa-
ciones con Briski y Pavlovsky en los ultimos meses y semanas en
Buenos Aires. Briski teatraliza la visualizacién, la intuicion de
Pavlovsky. También el texto actual se ha cambiado hasta el ultimo
momento (dispongo de dos manuscritos con tan solo algunas semanas
de diferencia. E incluso el texto actual al que me estoy refiriendo
difiere en algunos aspectos substanciales del espectaculo, por ejemplo
el desplazamiento desnudo de Leo —Maria José Gabin— fundamental
en la clausura de la obra). Es decir, esta obra permanece virtual, en
movimiento, en busqueda, en experimento, en un constante proceso.
El estatus de work in progress, tan caracteristico de ciertas formas del
teatro posmoderno, es un resultado de la concepcién de teatro de
Pavlovsky y de Briski, del espacio teatral y de su gestacion: no hay
disociacion entre su gestacion y el producto virtual final, ni del pro-
ducto virtual final con el espacio. El proceso de teatralidad lleva
»prefiado«, en si mismo, al espacio. Los ensayos no son solamente la
gestacion de un lenguaje, de la retdrica o de un desplazamiento, sino
la creacion del espacio mismo; y al revés, el espacio se inscribe im-
placable e inevitablemente en la substancia, en la médula de la tex-
tualidad y en la gestualidad teatral misma. Existe una autogeneracion
de los diversos elementos. Por esto dice Pavlovsky que Poroto no
puede existir sin el Teatro Caliban. Este pasa a fromar parte integral
en el nivel del significante, en el nivel semantico y en el sintactico.
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En toda la fragmentacion del espectaculo existe una totalidad basada
en un eje concepcional.

Asi como Pavlovsky entiende su teatro como una infinita bus-
queda, una investigacion contaminada, némada y rizomatica, asi
entiende Briski el espacio del CalibAn como un espacio de »encuen-
tros y desencuentros«, de »experimentacion«, digamos de trans-
formacién y de contaminacion reciproca. Agregaria que la totalidad y
la necesidad de lo que alli se encuentra como objetos de la escena,
como textualidad y como personajes es un imperativo tal que es
practicamente imposible pensar la obra sin Briski, su lector, su tea-
tralizador quien se impone en la escena con su mera presencia, con su
estar alli.

(Como estd pensada, constituida, leida, vista y representada la
obra? El marco general lo constituye un bar, mas uno desrealizado,
desmimetizado a través de sus objetos que aluden (un bar como cita).
Willi el camarero (Pavlovsky), el parroquiano (Briski), Poroto
(Evans), Leo (Maria José Gabin) forman la constelacion de los perso-
najes. Mientras que Willi tiene una funcién de narrador y ademas
aquéllas metateatrales (habla sobre el teatro, sobre lo que esta suce-
diendo en la escena en ese preciso momento, con un buen margen de
improvizacion), el parroquiano se desdobla en asesino de una madre
incestuosa que incluso después de la muerte invade a éste
instalandose como »célula« productura en su organismo, quedandole
su voz y su traza para la eternidad ya que se transforma en parte del
cuerpo, de la carne y del cerebro del parroquiano. Leo, el extrover-
tido, quizas el mas débil de los dos amigos que encubre su debilidad
con fanfarroneria, se encuentra después de veinticinco afios con
Poroto que se caracteriza por su mutismo y por una cierta ensimis-
mante brutalidad y frialdad. La relacién de ambos es altamente ambi-
gua y quizas homoerdtica, desgarrada. Existe ademés un desplaza-
miento, un deslizamiento en la semdntica e identidad de los
personajes. Mientras Poroto y Leo estdn entrelazados por una bio-
grafia y un pasado comuin, el camarero tiene la funcién de servir y es
una especie de deus ex maquina bien informado sobre estos dos per-
sonajes, la figura del parroquiano queda como un elemento extrafio ya
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que no sabemos qué hace y por qué esta alli. El desplazamiento
semantico radica en que tanto el parroquiano como Poroto hablan de
la madre y de una intensa relacion con ésta (explicita en el caso de'l
parroquiano e implicita en el caso de Poroto, acentuada por las rei-
teradas preguntas de Leo). (Es el Parroquiano Poroto, es su fantasma,
su otro yo o es la estructura Madre«< un eslabon que pone al desnudo
el problema central de la obra: la Ausencia en forma de thanatos, la
irrepresentabilidad del deseo, el deseo llevado hasta sus dltimas con-
secuencias, a la decomunicacién? Pavlovsky lo llama el tema de la
huida.

2.2. Derepresentacion, decomunicacién y economia borgeana: la
ausencia

He aqui el punto central de esta obra: la huida no se debe tomar al pie
de la letra, no es una mera huida fisico-espacial, sino mas bien se
tematiza la economia del espacio, del gesto, del lenguaje, de la eco-
nomia de la de-comunicacion (no incomunicacion), evitar la comuni-
cacién (dice también Pavlovsky). Tenemos lo que en la sociologia y
filosofia posmoderna llamamos »implosién« (Baudrillard), un exceso
de comunicacién donde el medio (la imagen) o el nimero velocisimo
de comunicacion »engulle« el mensaje. Se trata de un intento de
respuesta a la globalizacion dentro de la comunicacion que puede
destruir la altaridad, la diferancia (conversacién con Pavlovsky el
sabado 24 de abril en Buenos Aires). Por esto, Poroto se trasforma en
un enmudecido, su cuerpo esté petrificado en el tiempo y en el espa-
cio, fuera de las breves excepciones de sonidos y movimiento que
revelan aiin mas su ausencia, su mutismo, su autismo. Poroto es un
autista, no tanto por los aludidos fracasos politicos, sino porque en su
actualidad las ciruelas con o sin carozo alcanzan un nivel metafisico,
frenético y existencial. Frente al mutismo de los personajes, Leo., el
més hablador, va quedando cada vez mas desnudo de semantica,
Willi tiene la funcién de formular aquéllo que no es més formulable,
de duplicarlo en un espacio retérico. La huida es algo psiquico, im-
perceptible que Pavlovsky llama la huida de »dintel« (de cuya refe-
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rencia habria mucho que decir), del marco, del umbral, del cuadro de
donde sale toda la informacion, sea televisiva o impresa, ambas tie-
nen un marco, un umbral de proyeccion. Las huidas son »austeras,
»imperceptibles« frente »al interlocutor«, dice Willi, y se concretan
en la lucha de manos y cuerpos entre Leo y Poroto que iconizan esa
lucha de la evacion. La realidad no le preocupa a Poroto (asi Willi),
sino »las partidas donde se jugaban sus pasiones més verdaderas«.
Con esto Pavlovsky estd tematizando el problema de la ausencia, de
la irrepresentabilidad de lo representado, de su hiperrealidad. La au-
sencia fantasmal es ese ymas alla« de la escritura de Pavlovsky (que lo
hermana con la escritura de Borges) donde se estd problematizando,
deconstruyendo y perlaborando el problema del dualismo occidental,
la »crisis del versus«, cuestionando la relacion légico-jerarquica de la
relacion significante/significado, la relacion lengua y palabra, orali-
dad y escritura, historia/HISTORIA y con esto el referente y la mime-
sis, la autorreferencialidad de la escritura (Mallarmé: Mimique, Igitur,
vid. Derrida 1972; A. de Toro 1999b: 139-163; F. de Toro 1999a:
125-138), la negacion del origen, la proliferacién de la traza a través
de la inseminacion y la diseminacion, de la proliferacion rizomatica
de la escritura, de la desdoblegacion, desterritorializacion, reterrito-
rializacion del significante y del significado, de la falta de arché,
eschaton y telos, y de su reivindicacion como recorrido, contamina-
cion y busqueda. Mientras Poroto es el representante de la ausencia,
del silencio, Leo es el de la presencia, de lo concreto, del »bife«. Mas
también Poroto no conoce sus rupturas: mientras €l alega frente al Dr.
Uriarte que sus movimientos son »pautados y calibrados [...] diferen-
ciandose de los movimientos incontrolados de los nifios autistas«, él
mismo es un autista, no sélo su silencio sino su inubiquidad en el
espacio (;se va o se queda?, ;se acerca o rechaza? y la huida de
»dintel, etc.). Leo, no dominando la huida del »dintel«, sino siendo
el representante de la representabilidad, queda al final en la posterga-
cién mas absoluta: en una desnudez de la impotencia, la claudicacién

frente a la mimesis (se desprende de la ropa, se desplaza y se con- {

vierte en un ovillo).
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2.3. La puesta: Bacon o la »logica de la sensacion«

La escenografia estd constituida en el especticulo en el Caliban
(arriba mencionado y viéndola desde la puerta de ingreso al fondo)
por un espacio circular central (dentro del espacio cuadricular del
teatro Caliban) donde se sitian las sillas del bar con el parroquiano,
Leo, Poroto y Willi, circundados por objetos de metal como un pul-
pito de sermén de la iglesa, ubicado en la parte del fondo a la
izquierda. A su lado se encuentra una puerta giratoria de cuatro basti-
dores y una especie de mostrador de bar con un disefio de punta muy
aguda. Frente a estos objetos, al otro lado de la sala y atréas del circulo
constituido por los personajes, se encuentran los urinarios (de cuya
referencia habria también mucho que decir). Bacon est4 presente en la
composicion del espacio y -de los personajes: de un espacio delimi-
tado, distorsionado donde los personajes parecen ser las victimas de
éste, donde los personajes son muecas de si mismos, distorsionados
como en el caso del monélogo de Willi en el pulpito reproduciendo el
diglogo entre el Dr. Uriarte y Poroto que se encuentra en una relacion
dialogal con »Head VI« (1949), »Study after Velazquez’s portrait of
Pope Innocent X« (1953) o con »Study for the nurse in the film
Battleship Potemkin« (1957), recodificando ese rostro desgarrado,
mostrando los dientes voraces y una lengua feroz; o en el caso del
parroquiano que se relaciona con »Self-portrait« (1973), »Triptych,
Three studies of Lucien Freud« (1966/1969), »Triptych, august«
(1972) y su relacién amorosa y de odio con su madres y sus
consecuencias; los personajes en los urinarios se relacionan con
»Triptych, may —june« (1973); o en el caso de Leo la relacion con
»Triptych, Studies of the human body« (1970), »Reclining woman«
(1961) se establece como desperdicio o, finalmente, el caso de
Leo/Poroto estd relacionado con »Triptych inspired by T.S. Eliot’s
poem ‘Sweeney Agonistes’« (1967), etc. El desgarro, la disolucion de
la representabilidad deja s6lo un resto entropico de la comunicacion.




516 Alfonso de Toro

2.4. Escenografia y coreografia, especticulo y espacio teatral

En la obra de Pavlovsky no son la escenografia Yy sus componentes un
mero requisito, sino un elemento constitutivo mas, un actor, una fun-
cion vital. Asi los desplazamientos de los objetos se manifiestan, por
ejemplo, cuando Willi transporta la puerta giratoria con gran violen-
cia y velocidad de un extremo a otro del espacio teatral produciendo
uno de los cambios fundamentales en los personajes. Los objetos no
reproducen un bar, sino que por su constitucién desenmascaran la
escena como espacio teatral, artificial, construido, llevando asi la
atencion del espectador al fundamental problema imperceptible de la
huida/ausencia.

No s6lo la concepcion del espacio y de los objetos obedece a un
perfecto acoplamiento con el contenido de la obra, sino que a la vez
los personajes, su gestualidad y discurso son magistrales, irrem-
plazables, asi en particular el monologo-didlogo de Briski con su
madre imaginaria que va de ironias y bromas a un abismo de
angustia, llevandolo al silencio mas absoluto. No solamente Peter
Brook es un maestro del silencio, sino Briski, quien con su cuerpo,
con el ritmo minimalista de ese cuerpo, con pequefios gestos se apo-
dera del espacio hasta el final de la obra. Magistral es el papel de
Pavlovsky con esa variedad infinita de ritmo, de cambios de identidad
y el de Susana Evans y Maria José Gabin en sus papeles de Poroto y
Leo. (Podria ser reemplazable Maria José Gabin?, impensable. Maria
José Gabin se apodera de la escena con ese monologo sobre las

ciruelas con o sin carozo, demostrando la calidad del juego en el tea-
tro.

2.5. La produccién periférica y el »teatro menor«

Exactamente esto es la obra de Pavlovsky en su colaboracién con
Briski: simplemente teatro que se va a las orillas, a la periferia, un
teatro dentro de lo que podemos llamar —parafraseando a
Deleuze/Guattari— »teatro menor« —cuando se refieren a la obra de
Kafka (vid. Deleuze/Guattari 1975)- para poder alli, libres de condi-
cionamientos, producir un teatro que llamaria organico, esto es, un
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teatro en el que la representacion sea al final el logro natural de una
busqueda, de una transformacion, de un acto de creacion que cada vez
que se representa sea capaz de abrir nuevas entradas y salidas tanto en
los actores mismos como en los espectadores o en los lectores de esta
obra. De esta forma la obra de Pavlovsky se establece como una de
las manifestaciones mas exitosas de la produccion teatral en el con-
cierto internacional del teatro. Pavlovsky se encuentra en Argentina
en muy buena compaiiia y tradicion: no olvidemos que Borges fue un
autor de las orillas por mucho tiempo y desde alli se impuso en el
centro como lo estamos experimentado cada vez mas claramente.
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