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Azar e intuicion: el “teatro de estados” en la practica actoral rioplatense

Eugenio Schcolnicov

Palabras clave: Teatro de estados - Estudios Teatrales - Historia de la actuacion -
Historia de la Direccion Teatral - Teatro Latinoamericano - Liminalidad.

Resumen: El siguiente trabajo se propone estudiar el nacimiento y el desarrollo del
“teatro de estados”, uno de los paradigmas mas productivos en la historia teatral
latinoamericana. Desde nuestra perspectiva, la practica actoral del “teatro de estados”
define una categoria tedrica que permite pensar de forma simultadnea una modalidad de
produccion escénica, una poética de actuacion y un sistema organizativo del trabajo en
la direccion teatral. A nivel geografico y territorial, las formas de produccion presentes
en el “teatro de estados” nacen de las exploraciones escénicas desarrolladas por un
conjunto de actores y directores en el campo teatral de Buenos Aires desde fines de la
década del “70. Para realizar el estudio, partiremos de los fundamentos teoéricos y
metodologicos desarrollados por la disciplina de la Poética Comparada (Dubatti, 2012)
y de la comprension en torno al trabajo del actor desarrollada por la Filosofia del Teatro
(Dubatti, 2010). El trabajo se inicia con un breve recorrido historico en torno al
desarrollo del “teatro de estados” y sus principales referentes, para luego reconocer las
caracteristicas que definen a esta practica como un fenémeno de liminalidad teatral. Por
ultimo, analizaremos un ejemplo especifico del “teatro de estados™ a partir del estudio
del espectaculo Variaciones Meyerhold, de Eduardo Pavlovsky.

Introduccion

El desarrollo del teatro de posdictadura en la Argentina posibilitd, entre un
amplio conjunto de novedades, el despliegue de una nueva metodologia de creacion y
de trabajo que pone el acento en el cuerpo del actor y su fuerza expresiva: se trata del
“teatro de estados”, categoria que permite pensar de forma simultanea una modalidad
de produccion escénica, una poética de actuacion y un sistema organizativo del trabajo
de direccion teatral. Este conjunto de caracteristicas distintivas define al “teatro de
estados” como uno de los paradigmas mas productivos en la historia de la escena
latinoamericana. A nivel geografico y territorial, las formas de produccion presentes en
el “teatro de estados” asumen un origen rioplatense, en tanto su emergencia es
consecuencia de las exploraciones escénicas desarrolladas por un conjunto de actores y
directores en el campo teatral de Buenos Aires. No se trata, sin embargo, de un
dispositivo monolitico y articulado de procedimientos, metodologias y marcas formales

o tematicas que se reiteran de manera uniforme en diversos creadores, sino mas bien de
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una manera de aproximarse al trabajo del actor y de un tipo particular de pensamiento
sobre lo que constituye la naturaleza de la actuacion. En este sentido, la diversidad
formal que se advierte entre los precursores del “teatro de estados”, y que seran
analizados en este trabajo, resulta un factor clave para pensar la amplitud del concepto.
La particularidad central del “teatro de estados” se advierte en su capacidad de repensar
el cuerpo del actor en la instancia de produccion de poiesis, a partir de la fractura del
universo referencial constituido por la ficcion dramatica y sus limites. Teatro que nace
del cuerpo del actor puesto en tension, de su voluntad expresiva anterior a toda
organizacion de sentido, el desarrollo del “teatro de estados” ha consolidado también
una clara filosofia de la praxis: a partir de sus concepciones tedricas y de la observacion
de sus manifestaciones, la Filosofia del Teatro elabora su aparato conceptual en torno al
teatro como acontecimiento y a la primacia del cuerpo del actor en la actividad escénica.
Por lo tanto, resulta central, a la hora de pensar el desarrollo teatral latinoamericano en
las Gltimas décadas, aventurarse en el reconocimiento de esta singular manera de pensar
el trabajo del actor, observando las formas variables en las que se manifiesta. En la
recurrencia sobre ciertos topicos en torno a la problematica y a la naturaleza de la
actuacion, la poética del “teatro de estados” va delineando una genealogia silenciosa y a
la vez constante. Para considerar el desarrollo de la poética actoral del “teatro de
estados”, trabajaremos a partir de los fundamentos tedricos y metodoldgicos
desarrollados por la disciplina de la Poética Comparada (Dubatti, 2012) y de la
comprension del trabajo del actor elaborada por la Filosofia del Teatro (Dubatti, 2010).
Partiremos de un breve recorrido historico en torno al nacimiento y consolidacion del
“teatro de estados”, caracterizando a sus principales referentes, para luego reconocer las
particularidades que definen a esta practica como un fendomeno de liminalidad teatral
(Dubatti, 2016). Por ultimo, analizaremos un ejemplo especifico del “teatro de estados”

a partir del estudio del espectaculo Variaciones Meyerhold, de Eduardo Pavlovsky.

Origenes

La definicién inicial del concepto de “teatro de estados™ le pertenece al actor,
psicoanalista y dramaturgo argentino Eduardo Pavlovsky, quien acufia este término para
dar cuenta de una nueva forma de aproximarse a la produccion teatral en su regreso a la
Argentina luego de su exilio en 1978. El “teatro de estados”, tal como lo entiende

Pavlovsky, condensa una metodologia de improvisacion y de creacion escénica que
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integra aportes tedricos multiples y variados: desde los principios filos6ficos elaborados
por Gilles Deleuze y Félix Guattari y la teoria del psicodrama -a partir de las premisas
teoricas de J.L. Moreno y de los aportes posteriores del propio Pavlovsky junto a
Hernan Kesselman-, hasta la nocion de “accidente” elaborada por el pintor Francis
Bacon. En la conceptualizacion del “teatro de estados” se advierten también las
premisas que definen el “teatro pobre” de Jerzy Grotowski, en la valorizacion del
cuerpo del actor como agente productor de sentido y elemento central del
acontecimiento teatral. Acerca de la influencia del director polaco, dice Pavlovsky
(2001): “Grotowski cambia mi concepcion sobre el ser del actor: no se trata de
transformarse en otro sino en ser mas uno mismo. (...) asumir un personaje no es
enmascararse sino desenmascararse, exponerse, quedar desprovisto” (p. 73). La
presencia de Grotowski se advierte también en la cualidad autopoietica que el “teatro de
estados” asume en el proceso de produccion escénica, a través de una concepcion de la
actuacion en donde los procesos internos desplegados por el actor en el ejercicio de la
improvisacion dictan el desarrollo del relato escénico, en oposicion a un modelo de
teatro conceptual, que parte de esquemas racionales y a priori para organizar la
produccion de sentido.

El andamiaje conceptual elaborado por Gilles Deleuze junto a Félix Guattari le permite
a Pavlovsky definir los postulados de una “estética de la multiplicidad”, espacio de
emergencia del “teatro de estados”. En ella se perfilan los procedimientos y las
operaciones formales de “un teatro “no representacional”, sostenido por una narrativa
de intensidades y de condensaciones emocionales, que se dispara fragmentariamente
hacia multiples direcciones y que cuestiona la coherencia y la linealidad del relato
tradicional (Dubatti, 2004). La “estética de la multiplicidad” concibe una dramaturgia
que nace en el cuerpo del actor, a partir de una conciencia ritmica y musical de las
acciones fisico-verbales desplegadas, violentando el principio de causalidad que
caracteriza al modelo de actuacion stanislavskiano. Los elementos centrales de los que
se sirve el actor para su trabajo en la escena no parten de un esquema psicologista, sino
que descubren en el gesto, las velocidades, el ritmo, las temperaturas y las energias de
su cuerpo la materia prima desde la cual fundar el acontecimiento teatral. Por su parte,
el enlace asociativo que despliega el actor en escena, sin hallarse sujeto a la
normatividad de sentido que impone el texto, posibilita pensar la practica actoral a
partir del concepto de “rizoma”. Frente a la 1dgica binaria, que desde la perspectiva

deleuziana inunda el psicoanalisis, la lingiistica y la historia del pensamiento a partir de
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la figura del “arbol-raiz”, la figura del “rizoma”, dispuesta en multiples operaciones
estéticas y cognitivas, conecta puntos diversos en donde “cada rasgo no remite
necesariamente a un rasgo lingiiistico: eslabones semidticos de cualquier naturaleza se
conectan en ¢l con formas de codificacion muy diversas, eslabones bioldgicos,
politicos, econdémicos, etc..., poniendo en juego no sélo regimenes de signos distintos,
sino también estatutos de estados de cosas.” (Deleuze, Guattari, 1988, p.13). Deleuze y
Guattari caracterizan lo rizomatico a partir del principio de conexion y heterogeneidad,
de la multiplicidad, y del principio de ruptura asignificante, aspectos que pueden
reconocerse de forma articulada en la poética teatral gestada por Pavlovsky.

Fiel a los saberes adquiridos en su formaciébn y en su practica como
psicoanalista, Pavlovsky reconoce la necesidad del despliegue de la logica inconsciente
en el proceso de creacion dramatica. Tal como sefiala Geirola (2008), este elemento
revela el legado de la produccion teatral del actor y dramaturgo con la practica
psicoanalitica. Sin embargo, el concepto de inconsciente puesto en juego en la “estética
de la multiplicidad” -y que sera clave también a la hora de pensar sus abordajes en la
practica del psicodrama- se construye también a partir de una premisa deleuziana, que

cuestiona una comprension del inconsciente en términos representativos:

El gran descubrimiento del psicoanalisis fue el de la produccion deseante, de las
producciones del inconsciente. Sin embargo, con Edipo, este descubrimiento fue
encubierto rapidamente por un nuevo idealismo: el inconsciente como fabrica fue
sustituido por un teatro antiguo; las unidades de produccion del inconsciente fueron
sustituidas por la representacion; el inconsciente productivo fue sustituido por un
inconsciente que tan solo podia expresarse (el mito, la tragedia, el suefio...) (Deleuze,

Guattari, 1985, p. 31).

Independientemente de las premisas que definen la logica inconsciente dispuesta en el
proceso creativo del actor, la poética de actuacion del “teatro de estados” desestabiliza
el principio de identidad que caracteriza la concepcion del personaje stanislavskiano-
strasbergiano. La nocion de personaje, en tanto entidad psicologica estable, es puesta en
crisis sobre sus principios fundamentales: la identidad, la conciencia y el principio de
no contradiccion. Estos aspectos son trascendidos por las fuerzas expresivas singulares
que el actor imprime en la escena, en pos de generar nuevos sentidos y multiplicar los

discursos contenidos en el texto: “en mi teatro la identidad del personaje se va
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alterando en diferentes estados, al punto que llega un momento en que el discurso que
dice el personaje no corresponde a su identidad inicial” (Pavlovsky, 2001, p. 213).

Tal como lo identifica Natacha Koss (2008), el “teatro de estados” configura también
una metodologia de trabajo. Uno de los aspectos centrales de este método implica
reconocer lo que el propio Pavlovsky identificod en un principio como el “codgulo”
(siguiendo la terminologia utilizada por el escritor Julio Cortazar) y que posteriormente
asimilo al concepto de “accidente”, seglin las apreciaciones desarrolladas por Francis

Bacon:

el otro dia estaba pintando la cabeza de una persona, y lo que formaba la cuenca de los
0jos, la nariz, la boca, era, cuando lo analizaba, solo un conjunto de formas que nada
tenian que ver con ojos, nariz o boca, pero la combinacion entre los contornos de la
imagen reflejaba un parecido con la persona que yo estaba intentando pintar (...) esta
imagen es una especie de paseo por la cuerda floja entre lo que se llama pintura
figurativa y lo que se llama abstraccion. Puede partir directamente de la abstraccion,

pero en realidad nada tendra que ver con ella (Bacon en Sylvester, 2009, p. 11).

La condicion propia del “accidente” funda para Pavlovsky una politica de
produccion basada en el principio de infrasciencia, del desconocimiento respecto de la
construccion que asumira la forma escénica final. Desde la perspectiva de la teoria de la
formatividad desarrollada por Luigi Pareyson (1987), la operacion poiética dispuesta en
las formas de produccion del “teatro de estados” pone el acento en la comprension de la
obra teatral en tanto forma formante, al considerar que el propio cuerpo del actor
dispuesto en la escena construye progresivamente un modo de hacer. La produccion
escénica se construye a partir de un infentar, de un sistema de procedimientos

desarrollados por medio de un conjunto de esbozos:

El descubrimiento surge solo a través de los ensayos, y la obra acabada es una
maduracion que presupone un proceso de germinacion e incubacion a través del cual,
mediante una coordinada sucesion de rectificaciones, correcciones, reinicios,
selecciones, tachaduras, rechazos y sustituciones, la obra se define mientras se va

decantando (p. 111).

En los rasgos que Pavlovsky perfila en torno a sus nuevas formas de trabajo se
advierten las caracteristicas iniciales que definen al modelo del “teatro de estados™: se

trata de una poética que nace de la pura intuicion del actor -de su campo imaginario y
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asociativo- puesta en movimiento, que privilegia los caminos delineados por el azar en
las formas de produccion; una metodologia de la prueba constante, del error, de la
reescritura, de lo que se recoge en el estallido insélito que funda el accidente.

Un segundo eslabon en el desarrollo de la poética del “teatro de estados™ se
reconoce en el trabajo de Alberto Ure, director argentino con el cual Pavlovsky trabajo
en las puestas en escena de Atendiendo al sefior Sloane y Telararias. Ure es un creador
insoslayable a la hora de considerar el desarrollo del teatro de Buenos Aires a partir de la
década del 60, y adquiere aun mayor relevancia cuando se contemplan sus reflexiones
tedricas en torno a la direccion escénica y su vinculo con la actuacion. Su mirada
novedosa y una lucidez inusitada articulan una comprension de la practica actoral a
partir de la reflexion sobre la naturaleza de los procesos creativos de los actores, la
interaccion que tejen en el trabajo con la direccion y, en particular, del lugar que ocupan
en el imaginario social. Al igual que Pavlovsky, los hallazgos teodricos de Ure son
consecuencia de una relectura y una apropiacion critica de los postulados de Jerzy
Grotowski y Vsévolod Meyerhold; a ello se le suma el enorme impacto que tuvo para el
director argentino el encuentro con el Open Theatre, el pensamiento teatral de Joe
Chaikin y los espectaculos de Enrique Vargas junto al grupo teatral “Third World
Revelationists”, durante un viaje que Ure realiz6 a los Estados Unidos en 1969.

Para Ure, la actuacion es un dispositivo catalizador de la memoria del cuerpo social, un
archivo humano de los gestos y las modalidades expresivas del pasado: “Yo me puedo
imaginar a actores que nunca vi, porque me acuerdo, o0 me imagino que me acuerdo, de
mi padre y de sus gestos, y en sus tonos, que siguen hablando dentro de mi, se refractan
las actuaciones que lo conmovian” (2012, p.22). Hay un mecanismo de circulacion de
las representaciones colectivas del pasado que operan en la practica actoral y que se
transmiten de generacion en generacion. A la vez, el ejercicio de la actuacion
materializa la posibilidad de fundar un yo “absoluto” y “totalitario”, en donde “cada
actor es una estrella, porque en el mundo de la actuacion un personaje puede ser el
centro del mundo, que es un suefio irresistible” (ibid, p. 21).

Ure reconoce un aspecto central que caracteriza al “teatro de estados” y que refiere a la
relacion entre el actor y su personaje, al afirmar que “el actor construye su personaje
como una red de relaciones con su propia personalidad y con la misma construccion de
otros actores, con la uniéon imaginaria que tiene con el director y con lo que supone
apreciara el publico” (p. 11). Desde esta perspectiva, la categoria de personaje no es

solamente un artificio construido por la literatura dramatica; por el contrario, “cada actor
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tiene varios personajes integramente dibujados a la espera de una obra que los exprese y
que, por pudor o excesivo amor, es lo que menos utiliza” (p. 11). A su vez, las
reflexiones de Ure manifiestan una inquietud que sera compartida e investigada de forma
minuciosa por Bartis: se trata de revisitar los métodos y los principios formales que
definen al actor popular rioplatense. En la recuperacion de los procedimientos y en la
técnica que se advierte en este tipo de actores se reconocen las semillas de un modelo de
actuacion capaz de confrontar con las pedagogias stanislavskianas. Ure considera que la
herencia del actor argentino frente a su pasado ha sido fracturada y gran parte de su obra
teorica manifiesta una enfatica reivindicacion de algunos de los grandes coémicos
populares argentinos, tales como Nini Marshall, Luis Sandrini, Alberto Olmedo o Jorge
Luz. Un ultimo aspecto central, dispuesto a modelar muchas de las premisas que
caracterizan la politica estética que caracteriza al “teatro de estados”, se expresa en el
reconocimiento de los fenoémenos de tranmsteatralizacion, de  expansion de los
procedimientos y las formas teatrales por afuera de los marcos convencionales e
institucionalizados. Ure reconoce tempranamente de qué manera la esfera publica se
apropia de los recursos escénicos y desdibuja las fronteras entre la realidad y la metafora
teatral. En “Teatro y politica: sacate la mascara”, un texto escrito en 1987, el director

afirma que el teatro ha sido “chupado” por la politica, y observa:

Hoy parece logico que Ronald Reagan haga de presidente de los Estados Unidos, y
hasta que se sugiera la precandidatura de Yves Montand en la socialdemocracia
francesa. Pero aqui estos ejemplos parecen obvios y tardios: después de Eva Duarte de
Perén, son muchas las actrices argentinas que adivinan la politica como logica
culminacion de su vocacion inicial. Y no es por ambicion personal, sino por una logica

casi comica. (2003, p. 39).

De la misma manera que, a partir de la Revolucion Rusa, las demandas y las referencias
de la politica se introducen de forma explicita en el teatro y en el cine, Ure reconoce su
presente como el tiempo de una progresiva apropiacion de la actividad politica de las
operaciones y los procedimientos del espectaculo, en donde las técnicas y el oficio del
actor adquieren una relevancia singular. A la vez, la practica escénica revela una funcion
clave que expresa formas diversas de problematizar el ejercicio del poder, las relaciones
sociales y las logicas que rigen la organizacion del bien comun. El teatro configura un
“laboratorio experimental de conductas y situaciones, donde se especula con modelos”

(p. 40). De alli que su gran poder no resida solamente en la proliferacion de saberes ya
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conocidos o aceptados socialmente, sino sobre todo en su capacidad para construir
hipotesis acerca de lo socialmente posible.

A partir del estreno de “Potestad”, en 1987, el concepto de “teatro de estados” se
amplia y diversifica, permitiéndole a Pavlovsky dar cuenta no solo de su trabajo sino
también de la produccion escénica de otro conjunto de directores del periodo, entre los
cuales se incluyen el propio Ure y en particular el trabajo escénico desarrollado por el
actor y director Ricardo Bartis. En un articulo publicado en la revista “El Ojo-Mocho”,

Pavlovsky afirmaba:

Alguna vez dije que si Fernandes es el director del tradicional teatro representativo,
Bartis es el director de los devenires dramaticos —del teatro de estados donde los
actores experimentan con el texto-, desviando la historia y extraviando el tiempo
cronoldgico por tiempo de intensidades. Nuevos ritornellos creados en el espectaculo
Nuevos espacios tiempo. Espacios pre-extensivos. Los actores de los espectaculos de
Bartis (Telarafias, Hamlet, Faciales argentinas, El corte) con poco recorrido tienen

grandes diferencias de estados (Pavlovsky en Bartis, p. 122).

En el teatro de Ricardo Bartis, las concepciones y el aparato procedimental
desarrollado por Pavlovsky y Ure se amplia y complejiza. Las ideas de primero, en torno
a los procesos de construccion basados en la improvisacion, la prueba directa de los
actores sobre el espacio y los procesos de escritura escénica se manifiestan desde sus
primeras producciones teatrales. Bartis insiste en la necesidad de pensar un teatro basado
en el actor, que trascienda las demandas que los modelos representativos le han delegado
historicamente. A diferencia de los principios stanislavskianos, donde el actor opera
como un “intérprete” de las ideas expresadas por el autor del texto dramatico, en el
trabajo de Bartis es la propia dimension expresiva y asociativa de la actuacion la que
confronta el sistema cerrado de significacion sugerido por la literatura dramadtica y
habilita nuevos sentidos posibles. De esta manera, el actor no debe someterse a la idea
previa contenida en el texto dramatico sino trascenderlo, aportando nuevas ideas y un
campo de opinion especifico, que nace de su propia intervencion. A partir del desarrollo
y la puesta en funcionamiento de sus fuerzas poéticas singulares, el actor trasciende la
nocion de “personaje”, en tanto modelo compositivo construido en el plano textual.

La poética teatral de Bartis, al igual que los trabajos de investigacion gestados en el
marco de sus talleres de entrenamiento actoral, han sido centrales también para pensar la

renovacion de la dramaturgia en Buenos Aires a partir de la década del noventa.
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A la manera del “desenmascaramiento” descrito por Pavlovsky, Bartis reconoce en la
actuacion un principio de desintegracion de la identidad social e individual, junto a la

configuracion de una temporalidad extracotidiana:

El pensamiento teatral que viene de la actuacion tiene que ver mas con el instante, con
que no hay nada previo a la existencia del cuerpo del actor, que funda un instante
privilegiado y tnico. En realidad se va al teatro, no tanto a que le cuenten una historia,
sino a ver actuar. Esto es, a ver un procedimiento, por un lado muy simple, pero por
otro lado muy complejo, donde alguien muy parecido a nosotros, durante un tiempo se

ausenta y produce otra temporalidad (Bartis, 2003, p. 68).

La afirmacion de ese instante privilegiado y tnico puede comprenderse como el
territorio especifico en el cual se manifiesta el principio de liminalidad en el “teatro de
estados”, a partir de la puesta en tensidon entre campos ontoldgicos diversos: cuerpo

natural/cuerpo poético, representacion/no-representacion, dramatico/no-dramatico.

TEATRO DE ESTADOS Y LIMINALIDAD

Actor y acontecimiento son los elementos centrales desde los cuales la Filosofia del
Teatro concibe una teoria de la actuacion. A través de las acciones corporales, gestuales,
fisicas y fisico-verbales, de su trabajo territorial y situado, en coordenadas espaciales y
temporales concretas e irrepetibles, el actor genera la poiesis teatral y se ubica en el
centro del acontecimiento escénico. El origen de este principio se halla en la premisas
que definen el trabajo del director y tedrico Jerzi Grotowski: el cuerpo del actor es el
“nucleo sustantivo”, insoslayable, no sustraible del acontecimiento para producir la
poiesis teatral (Dubatti, 2010). Reconocer la singularidad especifica que formula en
tanto poética de actuacion el “teatro de estados” supone observar en €l no solo los
caracteres distintivos que dan cuenta de una técnica y un modo de produccion, sino
también del conjunto de procedimientos que se articulan y jerarquizan sobre el cuerpo
del actor como soporte. Tal como afirmamos anteriormente, la teoria del “teatro de
estados” cuestiona un modelo de actor asentado en un principio representativo, y
concibe la actuacion en tanto entidad poética que trasciende el principio de contigiiidad
con la realidad, al afirmarse en su propia condicion autonoma. En su propio movimiento
y en el sistema de operaciones escénicas y formales que desarrolla, el “teatro de

estados” pone de manifiesto su condicion liminal, de tension de campos ontoldgicos
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diversos en el acontecimiento teatral (Dubatti, 2016, p. 8), donde las fronteras entre el
arte y la vida, la ficcion y la no-ficcion, el cuerpo natural-social y el cuerpo poético, la
representacion y la no-representacion se difuminan y problematiza. Desde una
perspectiva mas general y abarcador,a el “teatro de estados” pone en tension de manera
ostensible el caracter propiamente dramatico del acontecimiento teatral y su reverso: la
suspension de toda dramaticidad.

Observemos con mayor detenimiento cada uno de los pares enunciados: en primer
lugar, el actor en instancia de produccion de pofesis tensiona la realidad cotidiana y el
ente poético, a partir de la diferenciacion de tres ordenes expresados en su propio
cuerpo: el cuerpo natural-social del actor deviene en cuerpo poético, integrandose a la
nueva forma, pero también el ejercicio de expectacion reconoce en el cuerpo del actor
un cuerpo modificado por el trabajo y la generacion del cuerpo poético, es decir, un
cuerpo afectado o en estado poético. El cuerpo poético permite a la vez distinguir en su
espesor dos dimensiones, una pre-semiotica (fundamento del acontecimiento y volumen
incapturable en términos signicos como totalidad) y una semidtica, en la que se
reconocen a la vez tres instancias: el cuerpo semidtico 1, signo de cuerpo poético que
manifiesta su presencia en tanto acontecimiento en si; cuerpo semidtico 2, signo de
universo referencial o signo de otro en si, aquellos que fundan, nombran y describen un
mundo de representacion y sentido (universo referencial); cuerpo semiotico 3, definido
por un tercer estadio del signo, en el cual la estructura de ambos estadios anteriores
habilita una semiosis ilimitada, a partir de la interpretacion de los signos del universo
referencial (Dubatti, 2010, p. 81-82). Cada poética en particular articula y define
diversos grados de relevancia entre las dimensiones que conforman el cuerpo poético.
El modelo de actor que define el “teatro de estados” torna ostensible la constitucion del
actor en tanto “cuerpo afectado” por intensidades y energias, conformando un salto o
pasaje entre el universo referencial (el cuerpo del actor en tanto productor de signos que
fundan, nombran y describen un mundo de representacion y sentido) y el cuerpo del
actor como signo de si mismo, signo de la presencia poética (Cuerpo semidtico 1). La
remision al orden convivial y al caracter performativo del actor en friccion con el orden
metaforico permite leer al “teatro de estados” como una practica liminal, en tanto
tensiona la relacion establecida entre el cuerpo natural-social y el cuerpo poético. A su
vez, la operacion fisico-expresiva ejecutada por el actor en el modelo del “teatro de
estados” instituye un fenomeno fronterizo entre ficciéon y no ficcion, al reconocer una

poética especifica que opera en las particularidades expresivas del actor por afuera de
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los limites del personaje (su personalidad), de la estructura normativa del texto y de la
logica del espectaculo en el que la actuacion se inscribe. Ricardo Bartis lo explicita de
forma inmejorable, a partir del principio de violencia que articula la relacion entre texto

y escena:

Hay una violencia enorme entre la represion que ejerce el texto y el cuerpo asociativo
de la actuacion que es un devenir mas libre, mas “psicotico”, més de mescolanza, de
combinaciones azarosas, de devenires absolutamente casuales sin ninguna otra
legislacion o medida que el grado de afirmacion que ese mismo discurso de actuacion
tiene. Por decirlo de manera ingenua: el estilo es el campo afirmativo. No hay otro
estilo que la conviccion: la actuacion, en el momento de desarrollar el flujo tiene que
tener un convencimiento autonomo de la relacion que establece con el texto (...) Porque
la relacion con el texto es una relacion racional: aunque sea poética, es racional. La
relacion con el punto de vista o el espectador, en cambio, es pura pulsion, pura intuicion

(Bartis, 2018).

VARIACIONES MEYERHOLD

Del conjunto de la produccion escénica desarrollada por Eduardo Pavlovsky,
“Variaciones Meyerhold” es la obra en la que los principios de la “estética de la
multiplicidad” y del “teatro de estados” se manifiestan con mayor radicalidad. Estrenada
en el 2005, la obra no solo recupera en su relato el legado de la actividad politica y
estética desarrollada por el director ruso, sino que permite reconocer en su figura otro de
los grandes antecedentes en torno a los principios que definen el “teatro de estados”.
Afirma Pavlovsky: “Nunca lo pensé, pero evidentemente Meyerhold me afecta
profundamente hoy, no por sus deslumbrantes dispositivos escénicos sino por su
concepto del trabajo sobre el cuerpo del actor” (Pavlovsky en Dubatti, 2005, p. 60).
“Variaciones Meyerhold” articula asi una reflexion sobre la propia practica escénica.

El nacimiento de la obra se remonta a una serie de conversaciones que el propio
Pavlovsky lleva adelante con su colega Hernan Kesselman. A partir de estas charlas y
del conjunto de imagenes generadoras que Pavlovsky describe, la obra comienza a
configurarse desde la 16gica del “accidente”: la primer referencia sobre la que trabaja
Pavlovsky es la imagen de del papa Juan Pablo II (Karol Wojtyla) y el impacto que le al
actor y director produjo la forma en que el parkinson afectaba los ultimo dias del papa

polaco:
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Yo trataba de mostrarle a Hernan que la imagen que se me estaba imponiendo era la
imagen surgida de la voz de este pobre hombre que trataba desesperadamente de hablar
y se cansaba al hacerlo. Hernan sobre esa imagen me introdujo otra imagen de ¢él: me
dijo que él veia al papa polaco y a mismo tiempo veia una imagen de un abuelo mio que
estuviera hablando con ¢l -un abuelo mio escritor y que yo le habia dado los libros a

Hernan (Pavlovsky, 2006, p. 15).

Poco a poco, las diversas identidades adjudicadas a esa imagen doliente
comienzan a confluir en Meyerhold y en la hipotética recreacion de sus ultimos dias en
el calabozo al que fue confinado por orden de Stalin, para ser torturado y finalmente
asesinado en 1939.

Las variaciones ejecutadas por Pavlovsky en torno a la figura de Meyerhold se
presentan a la manera de un “teatro borrador”, una serie de laboratorios escénicos
desarrollados desde el afio 2004 en diversos espacios culturales, acompafiados de una
charla posterior por parte del teatrista. El trabajo presentado prescindio de un texto
dramatico escrito a priori; Pavlovsky eligio elaborar un recorrido por diversos
acontecimientos en la vida y el pensamiento de Meyerhold, pero cada representacion
fue sometida a un ejercicio de improvisacion que nacia del contacto con la materialidad
de la escena y del encuentro con los espectadores. Desde la perspectiva de Pavlovsky,
esta operacion creativa configurd la ficcion escénica en torno a Meyerhold como un
ritornello melodico que respondia en cada funcidn a los estimulos recibidos corporalmente.
A su vez, las presentaciones partieron de una absoluta prescindencia de elementos
escenograficos o de recursos técnicos, dejando al desnudo la propia corporalidad de
Pavlovsky y su encuentro cara a cara con los espectadores. En la estela grotowskiana,
Pavlovsky afirm6 en “Variaciones Meyerhold” la construccion de un teatro “sin
cleptomanias”.

La remision al orden convivial y al principio de liminalidad se advierte en los
propios procedimientos constructivos de la obra: la frontera entre el discurso del
Meyerhold-personaje y del propio Pavlovsky se torna difusa, en tanto el régimen
expresivo dispuesto por el actor para caracterizar al director ruso se nutre de su propia
poética personal, del sistema de velocidades, energias ritmos y temperaturas que definen
su forma de estar en la escena. De forma mas explicita y evidente, el salto hacia el orden
convivial, por fuera de los limites del personaje y del universo referencial al que

pertenece, se manifiesta en los momentos en los cuales Pavlovsky interpela de forma
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directa al publico. “Variaciones Meyerhold” se sustrac de la obligacion representativa
de la figura de Meyerhold para poner en tension el orden ficcional con el tiempo
presente de la escena, al tornar ostensible el cuerpo de Pavlovsky-actor como signo de
la presencia poética, como cuerpo afectado, arrojado a trascender los limites del
personaje en pos de la afirmacion de su propia singularidad. Esta operacion, a propésito
del “teatro de estados” y de la multiplicacion dramatica es caracterizada por Pavlovsky
(2006) a partir del verbo “dessujetizar”. Se trata de reconocer en la practica de la
actuacion la posibilidad de fundar un territorio “Por fuera de la representacion. Por fuera
de la silueta del personaje - intentando desbloquear sus intensidades. Potenciando al

maximo sus devenires. Sus estados.” (p. 17).
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