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RESUMEN

El Teatro del estupor describe unaescena teatral que explora subjetivamente los limites de la
perturbacion siquica en un movimiento de exorcismo colectivo. Los terrores sociales e
individuales han de ser conjurados desde una realidad politica/cotidiana concreta y trans-
mitidos en un lenguaje (conjunto de los dispositivos escénicos de representacion) teatral
de choque, que en tal cualidad, forma parte de la ética social de la furia. Esta perspectiva se
basa en el estudio del texto teatral “Potestad” y de las principales practicas vitales de E.
Pavlovsky; a saber, la critica social y la terapéutica. Y en el cdmo estas practicas se entrela-
zan para la configuracion y refiguracion de las imagenes colectivas.

Palabras claves: Poética del estupor, experimentacion de sentidos, cuerpo social, victimiza-
cioén, violencia, paranoia, poder, potestad, apropiacion, terrorismo de Estado, muerte,
figura, figuraciones del cuerpo, unidades escénicas, macroescena.

ABSTRACT

The Theater of the stupor describes a theatrical scene that explores subjectively the limits of
the psychic disruption in a movement of collective exorcism. The social and individual
terrors should be conjure since a concrete political/routine reality and transmitted in a
language (joint of the scenic devices of representation) theatrical of collision, that in such
quality, form splits of the social ethics of the fury. This perspective is bases on the study of
the theatrical text and of the main vital practices of E. Pavlovsky; to know, the social
criticism and the therapeutic one. And in the how these practices are intertwined for the
configuration and refiguration of the collective images.

Keywords: Poetic of the stupor senses, experimentation, social body, victimization, vio-
lence, paranoia, power legal, authority, appropriation, state terrorism, death, figure, body
figurations, scenic unity, macroescene.

Recibido: 10-12-2002. Aceptado: 28-10-2003.

DUARDO PAVLOVSKY nace en Buenos Aires en 1931. Se ha desempefia-
do como psiquiatra, actor, dramaturgo y director teatral. En su practica de
la psiquiatria se inclind por el psicoanalisis, fue miembro de la Sociedad
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Psicoanalitica Argentina, de la cual se retird por razones metodoldgicas. Ade-
mas fue uno de los pioneros en la introduccion del psicodrama como terapia
clinica.

Su préctica teatral se manifestd desde muy joven, estudiando actuacion y
formando diversos grupos. En 1960 fund6, con Julio Lahier, el grupo y en ese
grupo estrend sus primeras piezas. Durante el Gltimo periodo dictatorial ar-
gentino, su obra Telarafias fue prohibida en Buenos Aires. Perseguido por los
grupos paramilitares, se exilié en Espafia. Volvié a la patria, para convertirse en
el “mas fiel intérprete de los temas que subyacen en el inconsciente colectivo (la
memoriay el olvido, el castigo y el perdon, la culpay la venganza...)”. Actual-
mente es considerado el autor argentino con mas difusion internacional en
vida.

Con la investigacion que presento a continuacion me propongo establecer
una determinada perspectiva interpretativa que denomino teatro del estupor. Esta
perspectiva se basa en el estudio de las principales practicas vitales del autor, a
saber, la critica social, la terapéutica y la escena teatral y en el como estas préacti-
cas se entrelazan para la configuracion de las imagenes colectivas.

El Teatro del estupor describe una escena teatral que explora subjetivamente
los limites de la perturbacion siquica en un movimiento de exorcismo colectivo.
Los terrores sociales e individuales han de ser conjurados desde una realidad
politica/cotidiana concreta y transmitidos en un lenguaje (conjunto de los dis-
positivos escénicos de representacion) teatral de choque, que en tal cualidad
forma parte de la ética social de la furia.

Asimismo, la idea de teatro del estupor es leida como una primera diagnosis
contextual en el analisis del texto espectacular Potestad. Esta diagnosis contextual
la defino como una propuesta reflexiva que pone en relieve las relaciones de con-
notacion entre los signos sociales y sicoldgicos para la lectura interpretativa del texto
espectacular (pavlovskiano). La estética del “estupor” se instala en tanto macroescena
conceptual y describe la figuracion de la violencia. A su vez, los diferentes ele-
mentos corporales-materiales o unidades escénicas constituyentes van a dar for-
ma a las figuraciones fundamentales: la figuracion de la victimizacion, la figura-
cion del poder y la figuracion de la muerte. Las consecuencias de esta lectura se
adscriben a una préctica individual de la memoria como acto reflexivo y tera-
péutico en una sociedad que demanda actos de exorcismo colectivo.
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POETICA TEATRAL DE EDUARDO PAVLOVSKY: ETAPAS
a) Estéticas experimentales

Con la puesta en escena de La muerte de Margueritte Duras', el dramaturgo,
actor y siquiatra Eduardo Pavlovsky recibe el 2001 en Buenos Aires el premio
“Trinidad Guevara” al mejor autor dramatico en un contexto sociopolitico, se-
gun el diario Clarin Digital del jueves 19 de julio de 20012, “reina el pesimismo
y la bronca”, haciendo clara alusion a los desesperanzadores dias en que esta
sumida la Republica de Argentina a raiz de la gran crisis econdmica de los Glti-
mos afios.

En esta obra, siguiendo el comentario de la misma fuente con fecha 02 de
agosto de 20003, el director Daniel Veronese pone en escena a un hombre enve-
jecido, quien “frente a una mosca que agoniza, recuerda momentos de su vida
como totalidades incompletas que sélo el presente, con su enorme carga de
angustia y frustracion, pueden completar™.

Refiere Pavlovsky en la Revista Topia®: “Siempre pensé que uno de los facto-
res que influyeron en la caida del socialismo real era un cierto tono de desprecio
por los afectos y emociones existenciales de las personas”, a propdsito de la escritu-
ra del prélogo del libro Globaloney del sociélogo norteamericano James Petras.
En este texto el autor norteamericano hace un recorrido critico de las nociones
de globalizacion e imperialismo como argumento ideoldgico, que en términos
sicoldgicos desmoraliza y debilita la capacidad critica para la formulacion de
otras alternativas sociales posibles. Pavlovsky, a su vez, interroga: “Desde los
gobiernos militares, ;hemos transitado hacia la democracia o hacia un gobierno
electoral neoautoritario?”. Al respecto sefiala la pérdida de las “grandes tradicio-

! La muerte de Margueritte Durds, estrenada por el Teatro Babilonia con la direccion de
Daniel Veronese (julio, 2001), web site http://www.autores.org.ar/Epavlovsky

2 Nota de Mabel Itzcovich, Clarin Espectaculos, web site http://www.laguia.clarin.com

® Critica teatral de Ivana Costa, Clarin Espectaculos, web site http://www.laguia.clarin.com

4 La pieza estructurada como mondlogo contrasta con una escenografia en la cual aparecen
“una pared sucia, gris, un sillén negro y un tubo fluorescente”. La escena propuesta sin duda es
un recurso de exploracion sicosocial. La mosca como personaje agénico escenifica la insignifi-
cancia, sintoma de una identidad indiferenciada, sin sentido vital; mientras lo humano —en la
actuacion de Pavlovsky— habla de si mismo, consigo mismo de la vida, la muerte, la agonia. Asi
se quiebra el esquema, el logos occidental se animaliza y se vuelve insignificante. Lo animal se
abstrae y adquiere un nombre antes de la muerte.

® Prologo de Eduardo “Tato” Pavlovsky al libro Globaloney de James Petras, revista Topia,
web site http://www.topia.com.ar
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nes criticas de la mejor intelectualidad de las universidades de América Latina”,
cuya recuperacion va a estar dada por la comprension de los nuevos movimien-
tos sociales de resistencia en Latinoamérica.

En este contexto ideoldgico, el dramaturgo junto al escritor David Vifiasy el
mismo Jaime Petras en una conferencia realizada en la Sociedad Argentina de
Escritores y organizada por la revista Herramientas®, profundizan el tema social
con “agudos analisis sobre los intelectuales y la izquierda” que, segn la comi-
sion directiva de la revista, “asume sin un analisis critico el nuevo lenguaje im-
perial, fijando especialmente la atencion hacia las nuevas formas en que se ma-
nifiesta la lucha contra la redoblada barbarie capitalista”.

Pavlovsky llama la atencion sobre tres temas fundamentales: la influencia de
la globalizacion en los intelectuales de izquierda, la existencia de los movimien-
tos micropoliticos y la critica al marxismo en tanto “la ausencia de la necesidad
de la convulsion de la subjetividad”. Temas que el mismo autor resume como
sigue: “Evidentemente la subjetividad que produce la globalizacion ha marcado
una linea de inexorabilidad frente al combate contra el poder. No sé cuando ha
existido en la humanidad un sistema de tal nivel de explotacion y de miseria”.

Un escenario distinto, cuya puesta en escena es la realidad misma y la cons-
truccion del espacio dramatico esta dado por la micropolitica o espacios de
resistencia cultural. “Micropoliticas éticas™ titula Pavlovsky un articulo publi-
cado por la revista Lote, en la cual perfila con clara virtud dramatica lo social:

Caminos por los bordes —micropoliticas éticas—, estéticas experimentales don-
de se jueguen la posibilidad de creacion de nuevos territorios existenciales,
nuevas basquedas del ser en los grupos —nuevos acoplamientos—, nuevas pro-
ducciones de maquinas deseantes que permanentemente intenten escapar de
los aparatos de captura del poder y puedan crear nuevas subjetividades, nuevas
maneras diferentes de pensar el mundo. Nuevas formas de experimentacion y
de busqueda de nuevos lenguajes. Ruptura de la escenografia de la pura repre-
sentacion. Ese es el nicleo del Resistir Hoy. No simple oposicion sino textura
de una resistencia con nuevos sentidos. La riqueza de fendmenos politicos
como El Cordobazo —o Mayo del '68—, no se pueden entender desde la simple
explicacion de la representacion politica sino como “acontecimientos” que fue-
ron desvios de la historia, y que no tenian una clara representacion.

¢ Conferencia “El lenguaje imperial, los intelectuales y la izquierda”. (James Petras, Eduar-
do Pavlovsky y David Vifias), Herramientas, web site http://www.herramienta.com.ar

7 Pavlovsky, Eduardo: “Micropoliticas éticas”, revista Lote (agosto de 1998), N° 14, web
site http://www.revistalote.com.ar
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Si una nueva oportunidad de la humanidad esta en el devenir revoluciona-
rio, Pavlovsky integra en su obra, critica social y subjetividad de invencion. Una
escena teatral en la cual la pregunta por el “qué hacer” es el eje dominante en tanto
pregunta por la identidad estética cultural como por el espacio escenografico.
Participamos, entonces, de la escenificacion de la violencia, “el microfascismo
cotidiano”, como se refiere a su practica teatral el autor. Yo lo llamo teatro del
estupor, un teatro entre la perturbacion y la furia: estética de la perturbacion,
ética social de la furia®.

A proposito de lo que De Toro llama “pura estética del placer”, es decir, “poé-
tica teatral inmanentemente rizomatica en la cual el lenguaje teatral es recodificado
en sus aspectos semanticos y sintagmaticos y en su artificio discursivo”, nosotros
hemos denominado “teatro del estupor” a una escena teatral que explora subje-
tivamente los limites de la perturbacion siquica en un movimiento de exorcis-
mo colectivo. En éste los terrores sociales e individuales son conjurados desde
una realidad politica/cotidiana concreta y transmitidos en un lenguaje (conjun-
to de los dispositivos escénicos de representacion) teatral de choque (duro, fuer-
te) que forma parte de la ética social de la furia, como ya lo dijimos.

En el transito de social a lo sicoldgico, Pavlovsky en su préactica sicoterapéutica
ha generado nuevas alternativas en el &mbito del psicoanalisis y el psicodrama.
En el texto La multiplicacion dramatica: un quehacer entre el arte y la sicoterapia®
de 1989, junto a Hernan Kesselmann se enuncian los pilares de esta practica

8 Un acercamiento etimoldgico al término dado, puede sernos (til en la construccion del
sentido requerido. Se propone un primer acercamiento: Estupor, tomado del latin stupidus
(aturdido, estupefacto, estlipido), derivado de stupere (estar aturdido) (Coromiras, Joan, Dic-
cionario critico etimoldgico de la lengua castellana. Madrid, Ed. Gredos, 1976 ). Por otra parte,
en la Real Academia Espafiola se lee lo siguiente: “Disminucion de la actividad de las funciones
intelectuales, acompafiada de cierto aire 0 aspecto de asombro o de indiferencia”.

Para el término de “perturbacion” se lee indistintamente: “inmutar, trastocar el orden y con-
cierto, o la quietud y el sosiego de algo o de alguien”; el término “furia” va a significar: “ira
exaltada”. A su vez el término “ira” significa: “pasion del alma, que causa indignacion y enojo”.
Ahora bien, la nocion de teatro del estupor como estética de la perturbacion y ética social de la
furia se construye semanticamente privilegiando los siguientes sentidos: estupefacto — aspecto de
asombro — trastocar el sosiego — indignacion y enojo, con los cuales permiten generar la defini-
cion que sigue: “estupefaccion intelectual, acompafiada de aspecto de asombro en una percepcion
estética de la realidad fundada en el trastocamiento del sosiego, provocando la indignacion y el
enojo social como respuesta ética”.

°Pavlovsky, Eduardo: La multiplicacion dramatica: un quehacer entre el arte y la sicoterapia,
web site: http://www.campogrupal.com/textos.html
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sicodramatica™®: La multiplicidad de sentidos* como principio tedrico y la multi-
plicacion dramética como su “encarnacion en escenas”. Una dramatizacion inicial
de un paciente es denominada “texto escrito”, su puesta en escena, “produccion
dramatica”, las resonancias en el grupo terapéutico, “texto dramatico”. Asi, van
a ser metabolizados dos procesos concomitantes: el clinico psicodramatico y el
estético; una curacion basada en el transito de “lo siniestro a lo patético” y de éste
“alo maravilloso”, en la medida que se transforma “la sincopa de pausas, velocida-
des, articulaciones y conexiones de los ritmos vinculares”, finalmente “transfor-
ma el acto de salir a multiplicar antes que la actividad pensante o la obsesion por
entender el origen de las historias”.

La multiplicacion dramatica como superacion del psicoanalisis edipico, lo
entendemos como uno de los procesos creadores del autor, en un sistema concep-
tual perfectamente consistente: la critica social, la terapéutica, la escena teatral.

Con anterioridad al desarrollo de la nocién de multiplicacion dramatica,
Pavlovsky establece en el analisis del desarrollo de las sesiones de psicoterapia de
grupo, estrechas relaciones entre los acontecimientos sociopoliticos del periodo
dictatorial argentino y su incidencia en la produccion imaginaria de estas sesiones.
En su articulo “Lo fantasmatico social y lo imaginario grupal™? el autor se inte-
rroga sobre una cuestion fundamental: “;Existia alguna singularidad especifica
del proceso inconsciente grupal y su relacion con el inconsciente social?”, la res-
puesta es entregada en la escritura dramatica de una sesion ejemplar de psicodrama
que se basa en la préactica de la memoria, “la curacion es recordar para no repetir”,
“si no recuerdo repito”, “si repito actuo”. Luego aclara, “el grupo funciona como
un sensor de las individualidades mas transgresoras de la norma social interiorizada”.

Junto a lo anterior, se incorpora la nocion de “pacto”, definida en términos
escénicos: “Algo se torna innombrable (en el grupo)”. Cada participante de la
sesion va a actuar segun su “fisic du rol”, generando el grupo de psicoterapia un
argumento extraido de su propio inconsciente social (muerte, dolor, asesinatos,

103) Psicoanalisis grupal: pasaje a lo grupal y la produccion de subjetividad singular y colectiva
como nivel de andlisis. b) Concepciones fundantes epistemoldgicas: el saber, el curar, el crear (la
transformacion, el cambio). ¢) Métodos de investigacion: nocion de “resonancia’. Pavlovsky, op. cit.

11Se define como sigue: “En la escena original estan inscriptas las posibilidades de las mul-
tiplicaciones grupales”; “la escena original funciona como una obra abierta”; “lo mas individual
se funde en la produccion dramética”. Pavlovsky, op. cit.

L2Articulo basado en un trabajo titulado Psicoterapia en situaciones excepcionales en el cual el
autor sostiene: “intentadbamos caracterizar algunos fenémenos clinicos y de dindmica grupal
que habiamos observado en nuestros grupos durante el lapso 1976-77, periodo caracterizado
por la represion politica por todos conocido” (Se alude al Gobierno militar periodo 1976-
1983). Pavlovsky, Eduardo y Armando Bauleo, Psicoterapia en situaciones excepcionales, 1976,
web site http://www.campogrupal.com
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desapariciones, traidores, persecucion, etc.) para ser representado por cada uno
de los integrantes-personajes, los que hablan desde su inconsciente social.

La recreacion del inconsciente social mediante la invencion de personajes
que apelan a una fantasmatica social se concreta en un proceso de exorcismo en
el cual “circulamos el terror de la convivencia con el monstruo. Lo recreamos
ante nosotros para exorcizarlo”. Finalmente el autor sostiene que la psicoterapia
se basa en el argumento teatral, es decir, “intercambio de méscaras”, para pade-
cer y recrear grupalmente los “terrores infinitos” del inconsciente social.

Uno de los materiales fundamentales en la escritura reflexiva de Pavlovsky es la
relacion generada entre las nociones “terapia” y “existencia”, las cuales van a titular
el texto escrito en 1982y del cual el autor refiere: “Son reflexiones sobre la historia
de la psicoterapia de grupo y del psicodrama”, “Son reflexiones sobre mi vida”.

Terapia y existencia es una indagacion puramente subjetiva sobre las propias in-
fluencias personales —“dialéctica de la persona’-y de los contextos sociales —“dialéc-
ticade la situacion”— que llegan a configurar la “silueta de este terapeuta que hoy
soy Yo, y no otro, cuando estoy trabajando en un grupo de terapia”, refiriendo a
la autogénesis plavovskiana. De las cinco zonas autogenéticas que el autor reco-
noce, voy a detenerme brevemente en “Experiencias personales y artisticas™.
En las profundidades de la préctica teatral van a surgir las reflexiones sobre la
perspectiva grupal y el proceso de creacion de personajes en tanto “ruptura del
propio narcisismo”, “procesos de duelos emocionales” y “reencuentros con as-
pectos intimos disociados y reprimidos”. Si aplicamos estas reflexiones a la préac-
tica terapéutica y a la teatral, se hace evidente el sentido libertario en tanto
“exorcizacion de lo siniestro”, donde cohabita una cualidad de exteriorizacion
patética (creatividad o psicodrama) y una cualidad lGdica de concretizacion.

Al respecto Pavlovsky sefiala: “Porque no se puede hacer de un torturador, si
uno no se pone en contacto con su propio torturador (Sr. Galindez)”. “Porque
no se puede hacer un homosexual si uno no se pone en contacto con su propia
homosexualidad (Atendiendo al Sr. Sloane)”. “Porque no se puede hacer un pa-
dre débil y sometido si uno no se pone en contacto con su propia debilidad y
sometimiento (Telarafias#)™.

13 Aqui es determinante la actividad actoral de Pavlovsky, la que comienza a estudiar a
partir de 1960 junto a Alejandra Boero, Pedro Asquini y Conrado Ramonet, tres figuras im-
portantes del teatro independiente argentino.

14 Esta pieza teatral va a escenificar la perversidad vincular en la familia; tres personajes (el
padre, la madre y el pibe) desconstruyen la idealizacién burguesa-cristiana sobre el cuadro fami-
liar y lo que vemos a cambio son roles filiales disfuncionales, patoldgicos. De un padre “débil y
sometido” y de una madre sadica concluimos a un hijo muerto, asesinado macabramente en una
horca-regalo.

15 Pavlovsky, Eduardo: Terapia y existencia. Buenos Aires: Ediciones Blsqueda, 1982.
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Asi, cuando la silueta del ser deviene préactica creativa y proceso terapéutico,
nos enfrentamos al “qué hacer” pavlovskiano: “un nuevo modelo de aprendizaje
de la posibilidad de comprender la conducta humana™e, en relacion con la ex-
periencia ideoldgica capaz de especificar dialécticamente esta conducta.

b) Coagulos textuales del fenémeno psicosocial

Algunas de las lineas de reflexion del texto Reflexiones sobre el proceso creador del
afio 1975 son aquéllas relacionadas precisamente con el desarrollo de la nocion
de “pensamiento dialéctico liberador” que estructura los dos nucleos tematicos
de éste; por una parte estan las reflexiones sobre creatividad y psicodrama en las
que se plantea un método de superacion yoica basado en técnicas contrafobicas
que permiten “elaborar y aceptar los aspectos mas rechazados de uno”, que pro-
mueven la “desintegracion” de las estructuras narcisistas mas rigidas. Por otra
parte, estan presentes las reflexiones sobre la creatividad en el teatro, las que a
través de comentarios sobre lonesco, Beckett, Sartre, Artaud, Grotowsky y su
propia practica teatral, se concretan en “coagulos” textuales en la medida que el
proceso de escritura dramatica se mediatiza por la vivencia de lo incomunicable,
de lo irrevelado, de la soledad, etc.

Asi, entendemos por pensamiento dialéctico a aquellos fendmenos de iden-
tificacion introyectiva y de identificacion proyectiva que es liberador en tanto per-
mite el traslado del yo desde la identificacion narcisista hacia la zona del fuera de
si mismo. Pavlovsky sefiala al respecto:

Escribo lo que no puedo compartir, lo que mis gestos y mis palabras no saben
expresar. Aquello que quedo enquistado en mi desesperacion, algo que me
violenta. (...) Mis personajes traducen mi mal. No hay gestos reparadores en
mi teatro; hay odio, perversion, resentimiento, violencia abismal. No hay pri-
mera intencién de comunicar nada a nadie. Es un vomito de desesperanza, de
terror, el peor de los miedos.

“Algunos conceptos sobre el teatro de vanguardia” escrito en 1966, siguien-
do laidea de Quiroga en Teatro del '60, aparece citado como formando parte del
“realismo reflexivo™?, junto a Griselda Gambaro y cuyas matrices de teatralidad

16 Pavlovsky, Eduardo: Reflexiones sobre el proceso creador. Buenos Aires: Ediciones Blsque-
da, 1982.

17 Pavlovsky, op. cit.

18 Nocion de Osvaldo Pellettieri citado por Osvaldo Quiroga en “El teatro de Eduardo
Pavlovsky”, Eduardo Pavlovsky. Teatro del '60. Buenos Aires: Ediciones Letra Buena, 1992.
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se encuentran en el Teatro del Absurdo® por una parte y en el “Grotesco”?°, por
otra, las que van conformar el “Teatro de Vanguardia en Argentina?. El texto
antes mencionado es la primera referencia autorreflexiva del autor que se publi-
ca junto a Match y La caceria, las primeras piezas teatrales de Pavlovsky en las
cuales lo historico y lo social se van a perfilar como determinantes.

¢) El espiritu de Beckett y de lonesco

La produccion dramatica de Pavlovsky se inicia con la escritura de Somos, La
espera tragica, Acto rapido entre otras. Hay en éstas, segiin Zunino? una gran
influencia del “espiritu de Beckett” y cuyo tema es la incomunicacion en tanto
superposiciones del silencio, de los gestos y de las palabras. Quiroga®, en cam-

19 Seguimos a Contreras, quien al respecto sefiala: “El absurdo como categoria de descrip-
cion literaria se define en la mayoria de los estudios por las siguientes caracteristicas. Se presen-
ta como una descomposicion del lenguaje en diferentes modalidades tendientes a la no signifi-
cacion basada en la reduccion de la capacidad conceptual y significativa del dialogo. El humor
y la descomposicion de los habitos verbales son usados para criticar un estado de cosas existen-
tes en la sociedad”. Contreras Marta: Griselda Gambaro. Teatro de la descomposicion, Concep-
cion: Ediciones Universidad de Concepcion, 1994,

20 Ge lee en el texto antes citado: “grotesco es lo que en un determinado momento un grupo
entiende por tal en su relacion con los objetos artisticos, pero también lo que trabaja desde el
interior de un texto, como parte de un dialogo, para alcanzar un nuevo estadio del desarrollo
del medio artistico de que se trate. El motivo o tema aislado carece de sentido y la presencia de
un monstruo o animal ominoso es un momento de una unidad espacio-temporal articulada de
acuerdo a las condiciones del tiempo en cada caso”. Contreras, op. Cit.

2 Para Griselda Gambaro el teatro de vanguardia es aquel en que “cada pieza responde a
una regla del juego, y aunque se deje al publico el trabajo de descifrar el sentido final de la
pieza, las reglas del juego deben ser dadas con claridad”. Citado por Contreras, op. cit.

Para Pavlovsky el teatro de vanguardia es “un teatro primordialmente de bdsqueda. Es un
teatro que dice ‘hacia’ y que intenta conectarnos con aspectos absolutamente ‘reales’ de nuestra
personalidad. (...) el teatro de nuestra soledad, el que nos hace hablar en el idioma de nosotros,
con nosotros y no de nosotros, con los otros. (...) intenta expresarse en un lenguaje distinto,
buscando la sintesis a veces a través de la imagen y no de la palabra, donde lo simbélico y lo real
se fusionan dando una nueva dimensidn”. Pavlovsky, Eduardo: Eduardo Pavlovsky. Teatro del
'60. Buenos Aires: Ediciones Letra Buena, 1992. En el texto Reflexiones sobre el proceso creador,
el autor corrige: “Interpretaba la trama argumental s6lo como un fenémeno onirico, descar-
tando la dialéctica autor, persona, sociedad. No incluia la posibilidad de un proyecto superador
de las contradicciones del hombre desesperado frente a su soledad e incomunicacién”. Pavlovsky,
op. cit.

22 Zunino, Pablo: “Las heridas del horror”, Teatro argentino contemporaneo. Antologia. Es-
pafia: Fondo de Cultura Econdmica, 1992.

2 Quiroga, Osvaldo: “El teatro de Eduardo Pavlovsky”, Eduardo Pavlovsky. Teatro del '60.
Buenos Aires: Ediciones Letra Buena, 1992, p. 10.

77



AcTa Literaria N° 29, 2004

bio, ve una espesa intertextualidad con las obras de lonesco, sobre todo en la
configuracion de los personajes de los cuales sefiala: “Las conversaciones de los
personajes son tan intrascendentes como las que mantienen las criaturas de La
cantante calva”. Asi, observamos un teatro que deja de manifiesto la ruptura en
la abolicion de las nociones l6gicas de tiempo y espacio y en el uso del humor,
humor negro®*. Todos procedimientos del Teatro del Absurdo®, matriz concep-
tual del quehacer artistico de Pavlovsky.

d) Teatro de estados: teatro del estupor

Pavlovsky perfila la teatralidad desarrollada como un teatro de estados, es decir,
un teatro “gque es puro devenir: bloques de intensidad. Son pedazos de vida,
fragmentos, como manchas, de ésas que Bacon tiraba en la tela para que de ahi
surgiera la forma”. Observamos una estética basada en la exasperacion, denomi-
nada por el autor como “realismo exasperante”, el cual se funda en la realidad,
pero “todo estad como crispado”. La crispacion entendida como “contar las cosas
desde arriba”, es decir una variacion de las perspectivas o puntos de vista de la
accion, a partir de las cuales es posible resolver los conflictos en escena con el uso
del grotesco, del humor negro como elemento relacionante entre lo real y las
patologias que subyacen a los procesos psicosociales inherentes a lo humano. Gé-
nesis teatral asentada en una “zona de misterio del mundo”, en la cual vemos una
relacion puramente perceptual entre el autor y su tiempo y desde la cual los
dispositivos ideoldgicos de denuncia (accion) son refocalizados hacia una acti-
tud de la “perplejidad”, es decir, “desde la incertidumbre de un balbuceo”?.
Para una descripcion del cuerpo dramético a ser examinado?®” he elegido la
idea de teatro del estupor como una primera diagnosis®® contextual en el trabajo

2t Contreras define el humor negro como un procedimiento asociado al grotesco. Contre-
ras Marta: Griselda Gambaro. Teatro de la descomposicion, Concepcion: Ediciones Universidad
de Concepcidn, 1994,

2 Pavis al definir teatro del absurdo sefiala: “Es preciso distinguir entre los elemento absur-
dos en el teatro y el teatro absurdo contemporaneo. En el teatro, designaremos como absurdos
los elementos que no conseguimos situar en su contexto dramaturgico, escénico, ideoldgico.
Elementos de este tipo aparecen en formas teatrales muy anteriores al absurdo de los afios
cincuenta. El acto de nacimiento del teatro de absurdo, como género o tema central, lo consti-
tuye La cantante calva de lonesco (1950) (...)”. Pavis, Patrice: Diccionario del teatro. Dramaturgia,
estética, semiologia. Madrid: Editorial Paidds, 1998.

% “Un teatro de incertidumbres” (entrevista), Clarin Cultura y Nacion (13 de agosto de
2000), web site http://www.laguia.clarin.com

2 Me refiero al texto dramético “Potestad” a ser descrito y analizado en el siguiente capitulo.

% Nocidn desarrollada por Contreras: “Diagnosis significa etimoldgicamente conocer, dis-
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lector/espectador, en tanto propuesta reflexiva que pone en relieve las relaciones de
connotacion entre los signos sociales y sicolgicos para la lectura interpretativa del texto
espectacular (pavlovskiano). En el teatro del estupor se ha de privilegiar una estética
de “la perturbacion”, en tanto eje organizador de la escena teatral pavlovskiana. ES
decir, se establece una macroescena conceptual que nos va a permitir abrir paso
a las diferentes unidades escénicas® constituyentes, en el caso especifico de esta
investigacion, del texto dramatico “Potestad”.

[1l. POETICA DEL ESTUPOR EN POTESTAD?:
ANALISIS DEL TEXTO ESPECTACULAR

El autor concibi6 la escritura de esta obra en forma paroxistica (tres horas) y de
inmediato se propuso su puesta en escena®, a solo dos afios del fin del Gobierno
militar en Argentina y de la subsiguiente denuncia del terrorismo de Estado
gjercido sistematicamente por éstos durante el periodo 1976-1983%. Leo esta

cernir. En el sentido médico es el conocimiento diferencial de los signos de las enfermedades.
Diccionario de la Real Academia Espafiola, 1984”.“El concepto de diagnosis literaria refiere a la
manera de entender la literatura como conocimiento o analisis. Es decir, como un juego de
representaciones que en su disposicidn y combinatoria son una proposicion de comprender la
realidad humana poniéndole nombre a las zonas oscuras 0 desconocidas, a los problemas no
resueltos”. Contreras Marta: Griselda Gambaro. Teatro de la descomposicion, Concepcidn: Edi-
ciones Universidad de Concepcion, 1994.

2 Nocidn desarrollada por Contreras: “La unidad escénica esta constituida por los objetos
materiales y la disposicion de ellos en el escenario espacial y/o verbal e incluye el factor tiempo.
Esto significa que el mismo espacio con los mismos objetos en otro tiempo constituye una
unidad escénica diferente”. Contreras, op. Cit.

% Todas las citas del texto dramatico “Potestad” pertenecen al siguiente texto: Teatro argen-
tino contemporaneo. Antologia. Espafia; Fondo de Cultura Econdmica, 1992, pp. 781-795.

3 Junto al director Norman Briski en 1985 en el Teatro del Viejo Palermo.

%2 Jvana Costa, en una nota publicada en el diario Clarin el sabado 24 de marzo de 2001,
comenta: “Cudl fue el efecto de la dictadura sobre el teatro y la cultura teatral de los argentinos
no es sencillo de resumir, en parte porque sus consecuencias son todavia motivo de crisis y de
polémica. Pero un ligero repaso de la situacion de algunos de los autores mas importantes de
los 70 sirve para entender la brecha que se abri6 entonces entre la literatura dramatica, la
percepcion de la realidad y el plblico. Hacia 1977, Griselda Gambaro, Juan Carlos Gené,
Carlos Gorostiza, Eduardo Pavlovsky y Osvaldo Dragun, entre otros, habian sido prohibidos,
acallados, amenazados o estaban ya exiliados. Los que se habian quedado —Roberto Cossa,
Carlos Somigliana, Ricardo Talesnik, Ricardo Monti, por ejemplo— estaban sometidos por
idéntica persecucién ideoldgica y, en muchos casos, su propia vida era objeto de amenaza. Los
actores, directores y escendgrafos no gozaban de mejor suerte. Tanta opresion termind por
provocar una respuesta. Se llamo Teatro Abierto y fue, tal vez, el episodio de resistencia cultural
mas significativo de todo ese periodo”. Costa, Ivana: “Teatro: inteligencia y coraje para comba-
tir la censura: una abierta resistencia”, Clarin, web site http://www.laguia.clarin.com
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escritura dramatica como “clave elaborativa™?, que instala en un espacio-tiem-
po tridimensional las relaciones sociales entre violencia, poder y muerte. Si-
guiendo a Avelar®, perspectivizaré los signos ideolégicos de la sociedad argenti-
na como constitutiva de un “nucleo conspiratorio” donde subyace la “ficcion
politica” en oposicion a la “realidad politica”. Es decir, una sociedad articulada
sobre discursos sociales de caracter mas ficcional que real.

Me propongo tratar la poética de Pavlovsky desde la diagnosis: puesta en
relieve de las relaciones de connotacion entre los signos sociales y psicoldgicos
para la lectura interpretativa del texto espectacular en tanto unidades escénicas
que contienen elementos corporales-materiales determinantes en la puesta en
escena de la violencia como macrofigura dramatica.

Asi, en el caracter corporal-material de los personajes y en su calidad de
figuras dramaticas se establece la relacion social entre ellos (gestus fundamental)
en funcion de una escena subjetiva temida®, que enmarca su apariencia, despla-
zamientos (movimiento corporal-facial), configura sus comportamientos (ges-
tualidad) como cuerpo psicosocial violentado por un asesino que es victima de
sus propios fantasmas psiquicos.

El texto dramético “Potestad” se construye sobre la relacion entre dos perso-
najes: EI Hombre y Tita. Una escena material Unica se articula en diferentes
niveles de sentido: a) procedimiento monologal que referencia la historia, moti-
vaciones y acciones del personaje en escena; b) el tiempo dramético dispone la
historia de manera que la escena inicial remite a un episodio anterior al que
acaba de ser evocado (flash-back); c) el espacio teatral (dramatico/escénico) cons-
truye un espacio interior fantasmagarico; de manera que la visualizacion escénica
implica la contemplacion del yo intimo del personaje y sus fantasmas; y se de-
termina la unidad escénica Unica, en la cual “se desplazan las figuras y ocurren
las acciones que se ordenan bajo la categoria de situacion™®,

3 Kesselman, Hernan y Eduardo Pavlovsky: La multiplicacion dramatica. Buenos Aires:
Editorial Galerna, 2000.

% Avelar, Idelber: “Una lectura alegdrica de la tradicion argentina”, La ficcion postdictatorial
y el trabajo del duelo. Santiago: Editorial Cuarto Propio, 2000, p. 130.

% Pavlovsky, Eduardo: La multiplicacién dramatica. Un quehacer entre el arte y la sicoterapia,
web site http://www.campogrupal.com

% Contreras, Marta: Griselda Gambaro. Teatro de la descomposicién, Concepcidn: Ediciones
Universidad de Concepcion, 1994.
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1. Unidad escénica Unica

La escena esta dispuesta por dos sillas y el cuerpo de un hombre que se desplaza
indistintamente entre-sobre-adelante-atras de éstas. En este desplazamiento
gestual se genera otro desplazamiento de caracter interno, en el cual el cuerpo se
integra a través de la enunciacion discursiva para proponer otra realidad a ser
escenificada. Esta escena Unica se realiza en tres situaciones dramaticas.

1.1. La silla-sentarse

La primera situacion dramatica se articula en relacion con los multiples despla-
zamientos que EI Hombre gestualiza en escena y de los movimientos de interio-
ridad y exterioridad que los desplazamientos propician:

Sébado, tres y media de la tarde. Yo estoy sentado acé (Sefiala la silla derecha)
Ana Maria, mi mujer, esta sentada aca. .. (Sefiala la silla izquierda). Mas o me-
nos a un metro treinta, un metro treintay cinco del vértice de la pata izquierda
del sillén, estd sentada mi hija Adriana).

La posicion fisica de cada uno de los miembros de la familia es importante
en la medida en que la posicion fisica describe. Evoca, sugiere la relacién entre
los miembros de la familia, el tipo de vinculo entre ellos (...)

Posicion mia de este sabado tres y media de la tarde (Se sienta en la silla
derecha y coloca su pierna derecha en angulo agudo y la izquierda en angulo
recto).

El personaje se ha obsesionado con el estudio de la proxémica familiar para
reinstaurar o reestructurar sus vinculos, los que han sido afectados por el paso
del tiempo, el no deseo sexual, la proyeccion parental en la hija, entre otras
causas. En este sentido, el cambio de estatuto de personaje a figura se inicia y la
proxémica se constituye como espacio figurativo de la soledad.

La figura concretada va a constituirse como una figura bifronte. Para esta
primera situacion es la figura de la victima, la que se presentifica y nos interroga
como lector/espectador sobre un episodio traumatico, afecto perdido o un do-
lor padecido que vuelve y se materializa como cuerpo.

La nocion de “victima”, desde una perspectiva psicoanalitica, se define como
formando parte de los procesos psicopatolégicos de un individuo, en el cual “la
pulsion de muerte que no destruye al sujeto debe proyectarse afuera. Pero de-
pendera de como éste se relaciona con la cultura de la que forma parte para que
el sentido de la destruccién y muerte que coloque afuera implique o no una
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solucion”®’. En este sentido, el accionar de esta pulsion de la muerte se manifes-
tara después en la violencia contra el otro, el suicidio, las adicciones, las depre-
siones, las personalidades limitrofes, los procesos de despersonalizacion, etc.®®

Asimismo, para una diferenciacion de los sintomas, remito a la nocion de
pulsion parcial, de la que la pulsion de crueldad (activa-pasiva) es determinante
en la actitud social del sujeto. Ademas, el elemento de crueldad causa en la
libido una serie de transformaciones en los afectos: “transformacion del amor
en odio, de emociones tiernas en movimientos hostiles™*y forma la sintomato-
logia de la paranoia.

Si leemos la figura propuesta como la escenificacion de la victimizacion en
su estado subjetivo e individualizado, podemos significar, en una primera aproxi-
macion, que los vinculos familiares (constituyente medular de la organizacion
de la personalidad) han desaparecido y s6lo queda un sujeto violento, suicida,
adicto, depresivo, limitrofe, entre otros. Y en su correlato social-ideoldgico, la
victima es un cuerpo social paranoico (estrato sociocultural, un estatuto legal:
civil/militar, un relato ideoldgico: marxistas/no-marxistas, etc.), que a través de
los mecanismos de terror y muerte se defiende de ciertas “cosas” que no puede
tolerar. El desplazamiento del yo-social implica la desapropiacion de un “conte-
nido incompatible con la identidad que el sujeto se reconoce™°

1.2. La puerta-el timbre-abrir la puerta

Suena el timbre y EI Hombre al abrir la puerta es interpelado por dos descono-
cidos que le preguntan por Adriana, la hija. Los desconocidos son propuestos
como “gente bien”; es decir, clase alta; la que seria poseedora de una gestualidad
particular, una inflexion de voz propia y una superioridad psicoldgica tal.

Sébado tres y media de la tarde... a €50 mas o menos de las cuatro y cuarto
sond el timbre de mi casa, cosa que me alegrd profundamente porque me
permitié saltar de la silla elegantemente... (...) abri la puerta... aqui, abri la
puerta, aqui... y aqui aparece un sefior bien vestido, un tipo bien, dificil de
imitar, quiero decir, tienen un movimiento muy lindo de caderay de hombro,
angular, un tipo bien, bien vestido, elegante, jugador de polo (...). Un movi-

% Carpintero, Enrique: “La cultura del mal-estar: El sujeto es el planeta”, Registros de lo nega-
tivo, Topia, web site http://www.topia.com.ar

3 Carpintero, op. cit.

% Kaufmann, Pierre (director): Elementos para una enciclopedia del psicoanalisis. EI aporte
freudiano. Buenos Aires: Paidds, 1996.

0 Kaufmann, op. cit., p. 373.
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miento muy lindo con las manos hacen, una arriba de la otra, asi, no, muy
fino... y una miradita... con la vista, asi, no... (Imita el tono de la clase alta
argentina) jBuenas tardes, sefior!, me dijo. Me quedé medio fascinado, lo miré,
0jos claros, bien vestido, saco azul, pantaldn gris, “jBuenas tardes, sefior! Yo
quisiera hablar con su hija Adriana, diez minutitos, diez minutitos nada mas...
quisiera hablar con su hija Adriana, diez minutitos... Después vamos a hablar
con usted y su mujer, ¢eh?

A través del recorrido proxémico que el personaje realiza se sintomatiza una
préctica social, que s6lo es comprensible en relacion a los procesos ideoldgicos que
subyacen bajo la interpelacion con la que dos desconocidos irrumpen el nucleo
familiar y detentan un determinado poder, como es el de hablar con la hija. Antes
de referir procesos ideoldgicos antes mencionados, evidenciaré el tiempo dramati-
co cuyo procedimiento analéptico es relevante en esta situacion dramatica.

Al iniciar la diagnosis, defini el tiempo dramatico como remitente: la escena
inicial remite a un episodio anterior al que acaba de ser evocado. Para la primera
situacion dramatica, el tiempo analéptico es introducido bajo la forma de leit-
motiv, se reiteran las nociones temporales obsesivamente para situar un aconte-
cimiento que desconocemos como lector/espectador:

Sébado, tres y media de la tarde. Yo estoy sentado acé (...)

Si el sdbado tres y media de la tarde, suena el teléfono el timbre (...)

Sébado tres y media de la tarde... a €50 mas 0 menos de las cuatro y cuarto
sond el timbre de mi casa. (...)

En esa situacion dramatica se nos revela un nuevo aspecto de este aconteci-
miento. EI Hombre en sus desplazamientos hacia la interioridad, protege su
integridad, se defiende de la agresion de los desconocidos con la materializacion
corporal de la dialéctica entre un “antes” y un “después”. De esta forma, el
tiempo dramatico adquiere la forma de flash-back y el personaje nos hace parti-
cipes de una “época de antes”:

(...) entonces rapidamente me dijo: “Por favor, sefior, vamos a aclarar bien las
cosas, que no estamos en la época de annntes, jpor favor sefior, tranquilicese
que no estamos en la época de antesss! jjAntesss!!”. Como yo soy disléxico y
pierdo el sentido del tiempo y del espacio creo que, ahora me doy cuenta, que
“Antesss, Annntesss”, se referia a un periodo anterior, un periodo que era ante-
rior, y después, viene el futuro. Pero como yo soy disléxico, me quedé con el
Annntesss... Me enfrenté aély le dije: “jijYo soy el paaadre, yo soy el paaadre!!l”

De igual manera estan inscritas en las marcas de temporalidad los procesos
ideoldgicos subyacentes a la situacion dramatica; me refiero a la apropiacion de
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la identidad tal como se plantea en los casos de los bebés secuestrados y dados en
adopcion de manera clandestina durante el gobierno militar argentino®*. La
situacion dramatica termina cuando los desconocidos se llevan a Adriana y El
Hombre gesticula, realiza los movimientos mimicos tal como los recuerda e
hiciera en ese entonces.

Tampoco recuerdo cdmo llega Ana Maria aqui, lo que si recuerdo es que la
mano derecha de ella esta aqui, la mano izquierda mia aqui, asi, si, si aqui esta,
la mano, le toma la mano derecha con la izquierda mia, le aprieto la mano, es
una ceremonia, un ritual del silencio, del dolor, sin hablar... todo estaba ac4,
todo estaba aca, jpor Dios!... las manos tocandose, no habia nada que hablar...
Y yo descubro: ésta es mi mujer... ésta es mi mujer... Y los dos nos miramos
cémo se la llevaban a Adriana...

La figura en anlisis (figura bifronte) va a constituirse, mediante la ruptura
del tiempo dramético, como figura del poder. El ejercicio del poder se pone en
evidencia a través de esta figura que es a la vez sujeto agente y sujeto paciente de
éste; este Ultimo estado predominante en esta situacion.

Ahora bien, siguiendo las reflexiones de Foucault, vemos que lo que define
al poder es el modo de actuar sobre las acciones de los otros, en aquellas accio-
nes existentes o en aquellas futuras. Asimismo, el autor sefiala: “La relacion de
poder sdlo puede ser articulada en base a dos elementos, cada uno de ellos indis-
pensable si es realmente una relacion de poder: “el otro” (aquel sobre el cual es
ejercido el poder) ampliamente reconocido y mantenido hasta el final como la
persona que actda; y un campo entero de respuestas, reacciones, resultados y po-
sibles invenciones que pueden abrirse, el cual esta enfrentando a una relacion de
poder™2, Consecuentemente plantea que la puesta en escena de estas relaciones
de poder no excluyen el uso de la violencia, ni la obtencion del consentimiento y
es en la coexistencia de ambos estados donde el ejercicio del poder existe*.

4 “E] 24 de marzo de 1976 un golpe de Estado de las Fuerzas Armadas interrumpid al
gobierno constitucional para imponer una politica de terror y avasallamiento de los derechos
sociales e individuales del pueblo de la Republica Argentina. El saldo de este accionar delictivo
fue la desaparicion de miles de opositores politicos a los que les esperaba la muerte clandestina
0 la prision sin el debido proceso. 365 campos de concentracion fueron habilitados para ese
fin. Esta metodologia aberrante también se ensafié con los hijos de los prisioneros, algunos de
corta edad, otros nacidos en esos centros clandestinos durante el cautiverio de sus padres”.
Carlotto, Estela: El robo de nifios y la impunidad en Argentina, web site http://www. derechos.org

2 Foucault, Michel: El sujeto y el poder, web site http://www.campogrupal.com

43 E] autor continta: “Pero a pesar de que el consenso y la violencia son los instrumentos o
los resultados, ellos no constituyen el principio o la naturaleza bésica del poder. El ejercicio del
poder puede producir tanta aceptacion al punto de ser deseado: puede acumular muerte y
cubrirse a si mismo detras de cualquier amenaza imaginable. En si mismo el ejercicio del poder
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Leemos la figura propuesta, entonces, como la escenificacion del poder y en
tanto ejercicio sistematico de éste (consecuencia psicolégica), como escenificacion
de la angustia. Siguiendo nuevamente el analisis psicoanalitico, la angustia es
definida como un “estado de afecto, provocado por una aumento de la excita-
cién que le indicaria al yo la inminencia de un peligro™“. Asi, la potestad ad-
quirida sobre la hija transforma la figura analizada de victima a sobreviviente. La
victima, en quien el yo se ha desplazado hacia la desapropiacion de la propia
identidad, teme perder su objeto de amor y va a construir su nueva imagen en la
apropiacion de la identidad de otra persona; una accion vincularmente factible
si pensamos en la fundacién de un orden sicoldgico adecuado para si mismo. A
nivel social-ideoldgico, el cuerpo social denotado correspondiente al estatuto
legal de poder militar, estd supedidato al “terrorismo de Estado”, elemento que
le indica la misma ansiedad por apropiarse de alin mas victimas, proyectandose
como lo sobreviviente (superacion) de la caida en la ficcion marxista (la angustia).

1.3. El teléfono-contestar la llamada

Esta situacion dramatica se inicia con la incorporacion a la fabula de un nuevo
personaje: “Tita”; que es amiga del personaje monologante, EI Hombre. La
irrupcion de Tita se genera como un momento de simultaneidad entre la enun-
ciacion de la fabulay la historia referida. Tita entra en escena y se sitUa atras de
El Hombre:

Entra Tita, colocandose detras de él. A partir de aqui y durante ciertos mo-
mentos de la obra los dos personajes sentados en ambas sillas realizan movi-
mientos con las sillas.

La relacion que establecen ambos personajes, en términos comunicativos, es
en apariencia monoldgica, sin embargo, asistimos a un grado de monologismo
en el cual el sujeto Unico de enunciacion ha estado hablando consigo mismo y
por lo pronto se apresta a hablar con un personaje fantasmal. EI Hombre relata
a Tita sus sentimientos sobre la ida de Adriana y de como él'y su esposa habian
deseado largamente un embarazo que nunca se concreto. A través de la nocion

no es violencia, tampoco es consentimiento, que implicitamente es renovable. Es una estructu-

ra total de acciones traidas para alimentar posibles acciones; él incita, induce, seduce, hace mas

facil o mas dificil, en el extremo, él constrifie 0 prohibe absolutamente; es a pesar de todo

siempre una forma de actuar sobre un sujeto o sujetos actuantes en virtud de sus actuaciones o de

su capacidad de actuacién. Un conjunto de acciones sobre otras acciones”. Foucault, op. cit.
# Kaufmann, op. cit., p. 61.
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de maldad, este personaje intenta dilucidar las circunstancias psicoldgicas y so-
ciales de su actual relacion con la realidad.

Yo pensaba que la maldad era cosa abstracta, jtedrica! Pero cuando la veo en-
carnada en personas de carne y hueso, que gritan, se rien, gesticulan, insultan
y persiguen, como si hubieran nacido para eso, jjpara perseguir!! Me siento tan
solo, Tita... Es muy dificil explicarte, Tita, el vacio inenarrable que se siente...
Vos sabés que en estos momentos. ..

Leo este intento de revelacion como un estado de proyeccion psicologica, en
el cual la relacion con la realidad ha sido asimilada por introyeccion. El despla-
zamiento del yo hacia el exterior encubre la profunda alteracion que marco al
pais argentino durante el “periodo de muerte”. Sin embargo, para la compren-
sion del fendmeno de la maldad es necesaria la explicacion de la metéafora de la
figura bifronte, antes mencionada.

Huneeus plantea que no es posible dividir a la humanidad entre aquéllos po-
tencialmente malignos y los que no; sino que necesariamente implica un entrena-
miento psicosocial que activa diferentes mecanismos de defensa en el sujeto para
incorporarse como sobreviviente en un ambiente alterado®. Uno de estos meca-
nismos de defensa es el desdoblamiento de si mismo, el cual se genera al asimilar
una realidad que es ajena e implica la division del si mismo en dos totalidades, las
que funcionan como un si mismo en totalidad. Ahora bien, “lo critico del desdo-
blamiento es su dialéctica entre la autonomia y la conexion que existe entre ambos
si mismos™.

45 “E| 24 del marzo en 1976 una junta militar se hizo cargo de la direccion en la Argentina
y lanzo una campafia militar para destruir el terrorismo izquierdista. La junta ocasiond mas
terror que el terror que estaba combatiendo. Entre 1976 y 1983, durante el dominio militar,
unas treinta mil personas fueron arrestadas y se desaparecieron”. Las madres de la Plaza de
Mayo, web site http://www.madres.org

4 El autor sefiala: “Lo cierto es que la humanidad no se divide nitidamente entre aquellos
que tienen la potencialidad de producir el mal y los que no. Hay mas bien un continuum. Se
puede suponer que los hombres que cometieron esos crimenes, 0 aquellos que después conti-
nuaron con el encubrimiento, en otras situaciones no se habrian ganado el calificativo que
merecerian de caracteres malignos. Lo més probable es que sean buenos ciudadanos, observan-
tes religiosos algunos, padres de familia la mayoria, apoyadores de su comunidad”. Huneeus,
Francisco y Sandra Isella: Los origenes psicoldgicos de la maldad grupal en las FE.AA. y de Orden:
Necesidad de una continua revision (Trabajo presentado al Concurso de la Comision de Recon-
ciliacion y Justicia, Chile, 1996), web site http://www.campogrupal.com

4T Huneeus continta: “El desdoblamiento es un mecanismo adaptativo extremo, impulsa-
do sélo por circunstancias extremas. Se activa mediante la experiencia de la muerte o frente a
‘equivalentes de la muerte’ como el temor a la desintegracion fisica o psiquica, el aislamiento o
la parélisis total y equivale a “una forma de supervivencia psicoldgica en un ambiente domina-
do por lamuerte” (...). “Al mismo tiempo el desdoblamiento implica evitacion de la culpa y altera-
ciones muy significativas de la propia percatacion y de la conciencia moral”. Huneeus, op. cit.
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En este sentido, el personaje EI Hombre como figura dindmica en la que se
desplaza la conciencia de si mismo y que repudia a otra parte de si, ha elegido
apropiarse de la identidad de Adriana, pero no interpreta tal eleccion como abe-
rrante, ya que el repudio es la base vital del si mismo. Como consecuencia proyec-
ta en el “otro” que ya repudia en €l, la causa y concrecion del mal; se representa
ante si mismo una escena de autoengafio, en la cual la mentira, la simulacion y
la negacion de la autocritica son esquivados de la conciencia moral“®.

A su vez, el personaje fantasmal, Tita, se desarrolla como una figura especu-
lar; ella presentifica a la conciencia de si mismo de EI Hombre y luego al objeto
de amor, es decir, se pone en escena la compleja alteracion del yo, que se desen-
caja de lo real y se somatiza en ella: el personaje grita, se levanta de la silla, se
sienta, evita la mirada de EI Hombre, etc.

Otro elemento que interviene en esta situacion dramatica es el teléfono. A
través de este aparato se canaliza el afecto paranoico, mencionado en la primera
situacion dramatica; el personaje masculino esta a la espera de una llamada tele-
fonica en la cual su hija, Adriana, se va a comunicar con él, pero paraddjicamen-
te suena el teléfono, contesta y nadie responde al otro lado.

El otro dia sono el teléfono, dos veces, no contestaron. Ana Maria pensd que
era la nena, Tita, que no la dejaban hablar... pero que en cambio podia escu-
char... Se puso como loca, Tita... “jNena!, jpor Dios! Te estan haciendo algo,
te estan pegando, yo estoy aqui con papa, te quiero mucho, hija...” jSe estaba
volviendo loca, Tita! Yo le saqué el teléfono: “jHola, Adriana! jAqui estan papa
y mama, hija! jNo hables, escucha! jNo hables, hija! Adriana, mama y papa
estan aqui rezando, rezando por vos...”

El teléfono como objeto que ha dejado de ser funcional, lo leo como una
figuracion de los procesos obsesivos en el cual convergen los tiempos de reme-
moracion y la predictibilidad de un futuro. Ya no hay otra forma de entrar a la
realidad sino que desde el suefio, como estado intermedio entre el recuerdo y lo
imaginario. Asimismao, la relacion de EI Hombre consigo mismo esta ya lo sufi-
cientemente afectada por la sobrecargada presentificacion de todos sus afectos:
la figuracion de la victima (afecto paranoico), la figuracion del poder (afecto de
angustia), la figuracion de la maldad (afecto obsesivo); y la activacion de los

“8 El autor sefiala: “Ninguno de estos autores (Scott Peck y De Lifton) opina que hay una
ausencia de la conciencia moral, sino mas bien una ‘transferencia de la conciencia’ donde los
requisitos de ésta se desvinculan de los valores e ideales del concepto original del si mismo y se
adhieren a los ideales del si mismo desdoblado (como el de la ‘sanacién racial’ del nazismo, o el
aniquilamiento ‘del marxismo-leninismo’), con el resultado que la percatacion del significado
moral del asesinato y la tortura de los perpetradores se sumerge bajo una declarada lealtad a
causas mas altas y nobles. Obviamente, ésta es la perversion de la conciencia”’. Huneeus, op. cit.
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diferentes mecanismos de defensa desplegados, los cuales desembocan en la
metamorfosis de éste y se pone en escena la figuracion de la muerte.

Me doy cuenta de que estoy sofiando, pero me hago trampas, Tita, trato de
pensar que es realidad, que no es un suefio, para retener la imagen de la nena
tres segundos, nada més que tres segundos... para verle la cara unos instantes,
nada mas que unos instantes. (...) jEs Ana! j{Shhh! jShhh! jEs Ana! (Se dirige
hacia la pared posterior, donde se coloca bruscamente en posicion de “cacheo”
policial con los brazos y las manos abiertas apoyadas tocando la pared. Al darse
vuelta aparece transformado en un burdo personaje fascista, con las manos en
la cintura. El proceso de metamorfosis es casi grotesco. Lentamente vuelve al
“personaje” anterior y se sienta para reanudar el didlogo con Tita. Al reanudar
el didlogo con Tita algo del personaje fascista se debe apreciar sutilmente en la
actuacion).

El personaje EI Hombre ha vaciado su yo en escena, ha roto el espejo de su
identidad, de manera que no encubre su rostro y muestra su maldad. Esta mal-
dad es la sintesis de su historia personal en la que ha introyectado la ideologia de
laaniquilacion, segun la cual el asesinato y la tortura del otro es una conditio sine
qua non que asegura la propia conservacion, demonizando y deshumanizando a
quien procede de otro modo.

iEl papa y la mamé de Adriana eran fanéticos, Tita! ;A estos hijos de mil putas,
si no los cagaban a balazos en la cama te cagaban ellos, te hacian volar la
casa...! Estaban ahi... yo me acerqué a la cama... eran jovenes...

En su dialogo con Tita, EI Hombre ha rememorado el episodio nucleo de la
intriga: el se desempefiaba como médico y habia sido llamado para certificar la
muerte de “dos fanaticos”; al momento en que realiza la constatacion escucha
un llanto en otra de las piezas de la casa y ve a una nifia, la tomay la traslada a
su propia casa.

Los muchachos me llamaron para ver si estaban vivos. Fue un domingo en la
tarde, en la calle Amenabar 2030, me puse el guardapolvo blanco (...) Llegué
a las cinco de la tarde ahi, toqué el timbre, aparecié uno de los muchachos,
lleno de sangre, con el arma en la mano, y me dijo: “jBuenas tardes, doctor!”
“:SI?7" “Queremos que usted certifique si esta sefiora ha fallecido, porque hasta
hace poco estaba gritando™... (...) El cuarto estaba todo lleno de sangre. Ha-
bia sangre en la puerta, en el piso, en el techo, en las ventanas. (...) Me dejaron
solo. Escuché como un llanto, Tita, en el cuarto de al lado... abri la puertay vi
alanena... jhijos de puta! jtienen a la nena acé! jhijos de puta! jestaba la nena
aca..!
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Consecuentemente, el personaje resuelve la frustracion de no haber podido
tener hijos en la figura de Adriana.

Por Dios, jun milagro de Dios!, jtantos afios esperando, graciasa Dios...! jQuién
te vaa cuidar a vos mas que yo y Ana Maria, que estuvimos esperandote tantos
afos! Agarré a la nena y la puse en el coche y la nena me miraba con esos 0jos
celestes, la nena me miraba y se la llevé a Ana, y Ana abri6 la puerta. jAna!
iAna! No digas nada, esta nena es nuestra, Ana, esta nena es... no preguntes
nada, no preguntes nada... jme la gané yo, yo, yo! Esta nena es nuestra, me la
gané. iYo! {Yo! jiiEs nuestral!! jiShhhh Shhh!! No preguntes nada. Nunca pre-
guntes nada. Nunca més preguntes nada. Nunca més.

La figuracion de la muerte, que se sustenta en la estructura ideoldgica de
quien la relata, organiza y distribuye los roles a ser actuados. Convierte a través
de las pulsiones de agresion y de crueldad los episodios de ternura en episodios
hostiles y pone en escena una nueva figura, hija de su simbolismo, la figuracion
de la violencia. Asimismo, la violencia va a ser eficaz en la medida que es posible
advertir hasta qué punto se ejerce, hasta qué punto se estd haciendo morir;
porque llega un momento en el cual el sujeto que es violentado sistematicamente
se anestesia y se genera la desconexion con el sufrimiento, es entonces cuando ya
no tiene sentido sequir violentado, torturando, asesinando, porque se ha perdido
la conciencia reflexiva del yo.

Leo en esta forma particular de ejercer la violencia, una sintomatologia del
terror que determina la experiencia histérica de una sociedad, que ain no re-
suelve los desplazamientos de su yo social. Los contenidos sensoriales silencia-
dos se han vuelto sobre si nuevamente, dejando expuesto el trauma que angustia
el cuerpo psicosocial; estos contenidos se han transmitido intergeneracionalmente
a través de los gestos, los movimientos, sin la mediacion de las palabras, siendo
atesorados en la memoria colectiva como si se hubieran vivido.

Exorcizar el trauma a través del relato del horror es en primera instancia un
gjercicio critico de asir lo social; presenciar en escena su dinamica es integrar los
fragmentos de ésta para reconstituir la imagen perdida en el dolor y volver a
desplazar el yo hacia la cura.

A través del analisis del texto espectacular hemos visto como las relaciones
entre los signos sociales y psicoldgicos configuran una escena material Unica
generadora en tanto clave elaborativa de interpretacion de una poética del estu-
por; es decir, la constitucion de una macrofigura dramatica —la violencia— com-
prendida estéticamente en un estado de perturbacion y en una préctica ética de
la no conformidad.

89



AcTa Literaria N° 29, 2004

Con la figuracion de la violencia se nos hacen evidentes tres situaciones dra-
maticas que a la vez proponen la escenificacion de la realidad como la diagnosis
de un cuerpo psicosocial traumatico, en cuyos desplazamientos de la conciencia
de si mismo se apropia del acontecimiento histérico y lo devela.

La escena material Unica esta equipada por determinados objetos que ope-
ran como subtexto espacio-temporal. Se lee el texto en su dindmica espectacu-
lar. La relacion que se establece entre texto dramatico y texto espectacular es
directa, de manera que la silla, la puerta y el teléfono imprimen significado
tanto como dispositivos escénicos, asi como en funcidn de las acciones que
generan: sentarse, abrir la puerta y contestar el teléfono, respectivamente.

Los procedimientos de disposicion temporal —propios del teatro de van-
guardia— nos permiten ver la historia en movimiento remitente, la escena inicial
de la fabula remite a un episodio anterior al que esta siendo evocado, por lo
tanto, la construccion de la intriga es fragmentada y depende de los desplaza-
mientos de interioridad de un personaje que se lleva la carga dialdgica. Vemos
en escena la dindmica interna de nuestra sicologia, la manera propia de actuar
de nuestros afectos.

Cada situacion dramatica es un cambio de perspectiva para abordar la
macrofigura; en la primera situacion dramatica, la figura de EI Hombre es
bifronte, hace presente la figuracion de la victimizacion segun la cual los vincu-
los familiares se han hecho patoldgicos y el cuerpo social ha sido arrasado por
los fantasmas de la muerte.

En la segunda situacién dramética, se concreta la cualidad de bifrontismo de
la figura EI Hombre, al escenificar el ejercicio particular que éste hace del poder,
es decir, la patria potestad de una identidad otra que no le pertenece. Asi, se
ponen en evidencia los diferentes mecanismos de defensa que la psiquis genera
para orientar la conciencia moral de lo aberrante.

En la tercera situacién dramatica, esta figura se ha vaciado de si misma en la
puesta en escena de sus fantasmas, los que se han hecho presentes en la figura de
Titay que muestran el rostro real de quien los invoca: es la presentificacion de la
maldad, que en tanto ideologia del aniquilamiento se comporta como figura-
cion de la muerte.

Finalmente, en un intento de vincular la percepcion estética y la ideoldgica
que subyace a la lectura propuesta, leo el texto espectacular como la ficcionaliza-
cién de un acontecimiento histdrico que en su calidad de teatral (dispositivos
escénicos) reduce el terror de lo inasible o de una situacion temida y demanda
actos de descubrimiento, actos de reflexion, actos de terapia.
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