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El teatro vanguardista de Eduardo Pavlovsky

GEORGE O. SCHANZER

Es lamentable que atin quede vilida la breve mencién del argentino Pavlovsky
en la gufa bibliogrifica Handbook of Latin American Studies, donde Frank
Dauster elogia un articulo de Angela Blanco Amores de Pagella® por contener
“some information on Eduardo Pavlovsky, a brilliant dramatist barely known
outside Argentina.”> En el interin una pieza de Pavlovsky se dio a conocer y
triunfé en Europa y en América, pero todavia hace falta un estudio critico de la
obra total de ese insélito hombre de teatro. En los comentarios sobre la drama-
turgia argentina contemporinea, por cierto no muy abundantes, Pavlovsky no
aparece o se cita sélo de paso, seglin veremos més adelante al examinar fuentes
secundarias. Incluso en los trabajos sobre el teatro vanguardista sélo figura en
compafifa de Griselda Gambaro y uno que otro nombre mis. A Gambaro, si se
le ha dedicado un capitulo en el libro Dramatists in Revolt? amén de articulos
especializados. A Pavlovsky, tal vez el més fiel a la rebeldia, todavia no. Ya es
hora de hacerlo inicialmente y eso es lo que intento.

Pavlovsky acaba de cumplir cuarenta y cinco afios; ya tiene estrenadas y
publicadas seis piezas mayores, ha recibido tres premios, y es autor de varias
obras menores.t Pavlovsky no es un escritor que escribe “para” el teatro, sino un
psiquiatra que hace teatro y lo hace integralmente, como actor, dramaturgo y
prictico y teérico de psicodrama.

Nacié el 10 de diciembre de 1933, en Buenos Aires. Se recibe de médico en
1957 y pronto empieza a dividir su tiempo entre el teatro y la psicoterapia; tiene
€xito en ambas actividades. Se casa con Susana Molina, que también actda en el
teatro y estrena una obra propia en 1977.5 Tienen seis hijos. Actualmente reside
en Madrid. La vanguardia teatral, desde luego, no florece en su tierra nativa en
estos dias.

Conviene, pues, hacer constar que “la vanguardia teatral” incluye una multi-
plicidad de rebeldias y no es dable en la América Hispana, tan ecléctica, dis-
tinguir lo avanzado en la técnica y en la ideologia. Al aceptar la definicién de
George Wellwarth de un teatro de protesta y de paradoja,® creo que el de
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Eduardo Pavlovsky, desde las primeras hasta las obras mds recientes, queda
plenamente dentro de las corrientes vanguardistas. Ademds, el psiquiatra argen-
tino no se limita a escribir piezas y a actuar en ellas, sino que suele discutir
sus creaciones en los prefacios a sus ediciones. En esto se parece algo a los
dramaturgos franceses, y a Bernard Shaw y Rodolfo Usigli. “Algunos conceptos
sobre el teatro de vanguardia” es mds literario, tratdndose de sus ideas acerca de
Artaud, Tonesco y Beckett; “Reflexiones sobre el proceso creador”® es mds psi-
colégico, ya que versa sobre el papel del creador-autor, del director, y del actor
en el conjunto teatral, con ecos de terapia de grupo y de psicodrama. No ha de
extrafiarnos la relacién estrecha entre esas dos visiones criticas y auto-criticas. La
temporada de 1976, de la que pude observar buena parte,® incluyé cuatro psico-
analistas en las carteleras. Claro que también puede haber autores-abogados,
actores-burdcratas, y directores-ingenieros, ya que en Hispanoamérica rige el an-
tiguo axioma de que “del teatro no se puede vivir.” Pero el caso del Doctor
Pavlovsky es distinto. Sus dos profesiones estdn intimamente ligadas. De manera
que fue un verdadero acierto del critico espafiol, Fernando Lézaro Carreter,
calificar a El sefior Galindez “una pieza casi maestra de andlisis de almas.”® En
sus citadas “Reflexiones . . .” Pavlovsky afirma que la experiencia teatral le hizo
comprender mejor la psiquiatria (p. 38) y vice versa; también expresa que “mi
teatro es un esfuerzo por superar mi esquizoidia” (p. 27). Entrenado en la téc-
nica psicodramdtica, precisamente en Nueva York, en 1963, y practicindola luego
en Buenos Aires, puede decir con autoridad: “la neurosis la padecemos y la
elegimos. [. ..] Alli conocemos la letra de los personajes del drama” (p. 17).
Pero aqui no he de ocuparme de los escritos psicoanaliticos de Pavlovsky, de los
que ya tiene publicados media docena o mds, ni, dentro de los limites de este
estudio iniciador, de la poca estima que tiene por los criticos-psicSlogos de bolsillo
y por sus colegas, a quienes califica de “analistas de consumo.” En efecto, eterno
disidente, Pavlovsky encabezé un cisma en la Asociacién Psicoanalitica Argen-
tina. Tampoco importa que parezca algo doctrinario tanto en su psicologia como
en su politica. Lo que s importa es que su teatro es buen teatro.

No se inicié en el teatro como dramaturgo. Apenas diplomado médico y
psicoanalista, estudia teatro con tres conocidos directores portefios: P. Asquini,
A. Boero, y C. Ramonet. En 1960, funda con el pediatra Julio Tahier el conjunto
Yenesi, que da a conocer las obras de la vanguardia internacional, estrenando a
Ionesco, Beckett, Pinter, y la nacional, con Gambaro y pronto también al propio
Pavlovsky. Sus primeras obras son piezas en un acto y de indudable afiliacién
ionesquiana:!! Somos fue representada por el grupo Yenesi el 5 de junio de 1962
en el Teatro Nuevo. Recibié una Mencién Municipal. Yenesi en el mismo teatro
también estrené Espera trdgica el 10 de diciembre de aquel afio. Un acto rdpido
sigui6 el 11 de noviembre de 1965, en Teatro 35. Estas cuatro obras, con Alguien,
acto sin palabras—en colaboracién con Juan Carlos Herme, con quien Pavlovsky
habfa de triunfar en 1967 con una obra mayor—fueron recogidos en el tomo
Teatro de vanguardia®> Constituyen los primeros textos impresos del novel
dramaturgo, precedidos de una breve introduccién por Pablo Palant.

En aquellos afios se estrenaron varias obras mas de Pavlovsky: EI hombre,
Imdgenes, hombres y mufiecos, Camellos sin anteojos no se habrian impreso.
Circus-Loquio, en colaboracién con Elena Antonieto, fue estrenado por Tahier en
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el Teatro La Fabula en 1969; Alguien, en el Teatro Municipal San Martin,
dirigido por Ramonet, en 1970. En las cuatro obras cortas, publicadas, Pavlovsky
mismo asumié uno de los papeles, algo que sigue haciendo también en las piezas
mayores posteriormente. Ademds, intervino como actor en obras de Ionesco,
Mrosek, Sanders y Orton; y aparecié en dos peliculas argentinas.

Ultimo match, que escribe con Juan Carlos Herme, recibe el Primer Premio
de Teatro en 1967. Se publica, con La caceria y los citados Algunos conceptos ...
en Teatro de vanguardia II'® en el mismo afio. Ultimo match sale nuevamente
en la conocida coleccién Talfa, desgraciadamente desaparecida, en 1970 (No. 77).
Entretanto, Pavlovsky ya se ha consagrado con la mencionada Caceria (estrenada
el 24 de julio de 1969) elegida la Mejor Obra Nacional en 1969. El afio siguiente
Ultimo match llega al Teatro Municipal San Martin, dirigido también por
Ramonet, y es premiado por Argentores. También gana una mencién en el con-
curso de Casa de las Américas, en La Habana. La misma editorial cubana le
publica a Pavlovsky La mueca, en Tres obras de teatro,'* igualmente en 1970.
La mueca tarda en representarse en Buenos Aires hasta el 12 de mayo de 1971.
Se represent6 en el Teatro Olimpia y fue dirigida por Oscar Ferrigno. Después
se incluye en la coleccién Talfa (néimero 84).

En los afios siguientes Pavlovsky se liga estrechamente con el Teatro Payré y
el grupo de Jaime Kogan. Para este conjunto y con ellos produce El sefior
Galindez, que se estrena el 18 de enero de 1973 y se representa en Buenos Aires
y el interior en 1973 y 1974. En 1975 el Teatro Payré lo lleva a Europa, para el
Festival de Nancy. Luego sale en Parfs, Roma y otras ciudades. El sefior
Galindez aparece como libro, con las citadas “Reflexiones sobre el proceso cre-
ador,” en 1976. Después se representa en el Festival de Caracas y en varias
capitales sudamericanas. En Buenos Aires, silenciada la vanguardia politica y
sospechadas las tendencias avanzadas en el teatro, la préxima obra de Pavlovsky,
Telarafias, no puede mantenerse en las tablas. Sin embargo, se publica en 1976.1%
En el afio siguiente Pavlovsky se traslada a Madrid y, en una Espafia dvida de
nuevas corrientes, el grupo La Picota interpreta El sefior Galindez en veinte
provincias antes de representarlo en Madrid, donde la critica recomienda el “im-
portante drama” al pdblico para “que no se lo pierdan.”® Hasta aqui la
trayectoria del teatro de Eduardo Pavlovsky. Examinemos, pues, las obras que
la constituyen.

La primera, Somos, tiene cuatro personajes raros, tipicos del cosmopolitismo
absurdo, que no logran comunicarse y cuyos silencios son tan o mis importantes
que sus palabras. Uno canturrea, otro fija la vista, el tercero se dedica a un
rompecabezas y el/la cuarto/a—de sexo no determinado—se calla y queda total-
mente ignorado/a. El primero y el segundo hablan de su madre, la una gentil-
mente brutal, la otra vilmente carifiosa. El tercero estd obsesionado por memorias
ultra-precisas y repetitivas. Finalmente los tres deambulan por el escenario semi-
oscurecido superando obsticulos invisibles, acompafiados de ruidos de agua, en
busca de algo seguro. Es indudable el impacto de esta escena cuyo sentido no se
explica. Sospechamos que los dos caballeros sern una sola persona que afiora
la madre y desea volver al vientre. Aunque esta interpretacién esté completamente
equivocada, es obvio que Pavlovsky, siguiendo la linea del absurdo europeo, no ha
encontrado todavia su propio idioma teatral en esta pieza corta, inexplicablemente
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dedicada a sus hijos. Se nota, sin embargo, su énfasis en el movimiento escénico.
Espera trdgica, dedicada a su mujer, enfatiza mis los gestos. Nos encaramos con
una tertulia, con cuatro personajes y muchos contertulios invisibles. Er y ELLA
conversan incoherentemente y engullen alimentos. Aparece un Desconocido y
luego una Sefiora. El mundo de afuera irrumpe momentineamente en una
alusién a Fidel Castro y en el ruido de una explosién. Al final un par de vigi-
lantes llega para detener al culpable cuya identidad no queda aclarada. Lo mejor
de esta obra temprana es un trocito de conversacién sobre la incomprensién.
Comenta erra: “Decimos palabras y las palabras no nos unen. Las palabras
forman puentes que nos separan” (p. 37).

Es en Un acto rdpido donde Pavlovsky muestra su temple innovador. La
pieza tiene sélo tres personajes—marido, mujer y amante—pero este eterno
tridngulo estd complementado por una pantalla y un grabador. En éste se oyen
voces de hombre y de mujer, y la de los personajes; en aquélla se ven tanto
imdgenes como palabras. Ambos artefactos acompafian la accidén, representando
los pensamientos de los protagonistas o su subconsciente. Hay mucho movi-
miento escefiico y se usa varias veces el recurso del apagén. El argumento es
minimo. El marido se entusiasma por una revista de chicas. Cuando vuelve la
esposa hay un juego erético y de celos con motivo de un ex-amante de ella. Este
llega como invitado a comer con el matrimonio. El esposo presencia indife-
rentemente las caricias entre la esposa y su amante. Después de una cordial
despedida del rival, marido y mujer vuelven a la rutina de leer periédicos, mien-
tras se observa un “play-back” rapidisimo en ambas miquinas. Tenemos la im-
presién de que todo lo anterior puede haber sido una accién mental o la ejecucién
de un psicodrama. Al final la mujer pregunta “iEn qué piensas, amor mio?”
Y el marido le contesta, también con las palabras de la conocida obra corta de
Villaurrutia: “En nada ...” (p.55).

El robot es la mis larga de las piezas de esta coleccién de obras menos
conocidas de Pavlovsky. En ella reaparecen los personajes Mr. Ronald y Mr.
Casoq de Somos, pero también hay proyecciones. Volvemos a encontrar didlogos
incoherentes, repeticiones, y una explosién. Suena un teléfono que se desoye.
Hay ruido y apagones. El mundo exterior de noticias interviene, pero lo mds
interesante de esta obra es la forma en que irrumpen los personajes en la escena.
Son arrojados Ronald y el tercer personaje, la Sefiora. De igual manera llega una
mufieca, que luego es golpeada en medio de toda clase de violencias. Al caer el
telén los dos hombres extraen por debajo de una cama un robot, a quien dirigen
la pregunta: “;Es Ud. acaso el hijo del futuro?” (p. 86). La llegada violenta
de los personajes sugiere el nacer en un mundo absurdo cuyo fin es un in-
terrogante.

Alguien, acto sin palabras hace pensar en el de Beckett. Los personajes son
genéricos: Albaiiil, Peén, Profesor, Mujer; y uno que es Alguien, no mis. Hay
un andamio y se construye algo; se trabaja con pausas. Se oyen ruidos variados
y se suben y bajan baldes. Luego Alguien, que llega al escenario desde las butacas,
aparece suspendido de la polea, ahorcado. Los demds, con marcada indiferencia,
se disputan lo que tiene puesto.

Las cinco primeras obras de Pavlovsky merecen la atencién que les hemos
prestado, porque manifiestan, en germen, casi todas las modalidades de su teatro:
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el uso de personajes ordinarios, el habla cotidiana, la accién episédica (un rasgo
que habri de acentuarse en las piezas mayores), el énfasis en luces, gestos y ob-
jetos, los cambios abruptos—hasta de parejas sexuales—la violencia descarada, la
importancia dé¢ ruidos y silencios y el aprovechamiento eficaz de los recursos
técnicos modernos.

Sélo faltaban una idea y una ideologia. Pero no habian de faltar. La idea
central de Ultimo match es que el campedn tiene un rol que le es impuesto por la
masa carente de auto-realizacién. Por lo tanto, el verdadero protagonista es la Masa,
en este caso, los “hinchas” del boxeo. (En Telarafias ser el fiitbol.) Esto le da a
la obra un recio tono popular. Ademés, Ultimo match es un producto colectivo, lo
que aflanza aun mds su caricter avanzado. Ideado por Pavlovsky y Juan Carlos
Herme, fue elaborado juntamente con el director, Conrado Ramonet, y un reparto
extenso. Es decir, el texto impreso—y hay que notar que se imprimié primero
con el titulo Match, en Teatro de vanguardia I—es el producto final que se
deriva de un pre-texto. En adelante, el teatro de Pavlovsky, que requiere una
prolongada gestacién, no serd nunca mera “literatura” dramitica.

Ultimo match, rotulado “Comedia dramitica en 19 escenas,” se distingue por
los cambios frecuentes y rdpidos. Hay escenas con pocas palabras y hasta una que
es pantomima. A diferencia de las demés obras de Pavlovsky, ésta necesita un
reparto numeroso, veinticinco personajes 0 mds, inclusos la multitud de los adictos
al boxeo. Los actores principales se conocen sélo por su funcién: El Campedn,
que es un pobre diablo empujado a luchar y triunfar arriesgando el enojo de la
Masa; el Lider de los aficionados, el Arbitro, los Managers, y una Mujer/
Muchacha que serd un ideal de paz inalcanzable. El ambiente es el ring, pero se
desvia a otros lugares, a la calle, el gimnasio, una habitacién, una plaza, en
sucesién ripida. En la “Nota sobre la puesta en escena” los mismos autores
aluden a un “collage.”'” El Campedn es un idolo casi involuntario, rodeado de
exigentes hombres-ring. Hay m4s movimiento que argumento, pero es obvio que
lo esencial es que “sE NECEsiTA UN cAMPEON” y asi reza un cartel desplegado al
final del drama. En el desarrollo algo esquemitico-expresionista no faltan toda
clase de reacciones populares, un comentarista de radio, y un matrimonio vulgar
que interrumpe constantemente su cena de spaghetti para observar el match.
Pavlovsky y Herme han escogido eficazmente el deporte en su propio dramatismo
como manifestacién de la psicologfa de masas.

La caceria, también premiada, es muy distinta. Con estar repleta de toques
absurdos y crueles, tiene algo de alegoria filoséfica. No hay mds que tres per-
sonajes, que llegan uno tras otro a una especie de “picnic.” Sabemos, poco a poco,
que se trata de amigos de antafio, compaiieros de colegio, que se han citado con
un extrafio propésito. Este resulta ser el desenterrar un tesoro que cada uno
piensa emplear, excluyendo a los demds, para sus propios fines. Los tres, indicados
en el texto inicamente como R., C., y Pat, representan sendas ideologfas intran-
sigentes. R. es un buen burgués que aspira a darse el lujo de placeres adquisitivos;
C. quiere aprovechar el tesoro para fomentar la revolucién por el Partido; y Pat
es un cura/ministro que lo emplear4 para su iglesia. Se vilipendian constante-
mente y se hieren también fisicamente. Al estar a punto de sacar el supuesto
tesoro, se atacan brutalmente y mueren uno tras otro. Hasta cierto grado el
blanco de la bisqueda de los tres nos hace pensar en el anillo perdido del famoso
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Nathan der Weise, de Lessing, donde las tres religiones monoteistas reclaman
cada una la auténtica herencia. La caceria, obra de gran impacto, representada
sin intervalo alguno, demuestra que Pavlovsky no vacila en ofender la sensibilidad
del piblico en general o de un sector de €l. Abundan las palabras y las acciones
fuertes; a muchos les chocarfan las bromas en torno a la comunién y las relaciones
del cura/ministro con los prostibulos. Pavlovsky ya no perdonard a nadie a fin
de sacudir a los espectadores. No en balde escribié Ferrigno, el director de la
pieza siguiente, Lz mueca, en su prélogo: “Toda la violencia, la agresividad, los
enfrentamientos sin concesiones, para desenmascarar una falsa ética, estdn dirigi-
dos a impedir la indiferencia del espectador. . . .18

La mueca, en efecto, ya no es teatro absurdo, sino teatro de crueldad con
ideologfa declarada, anti-burguesa. Es una agresién y a la vez el rodaje de un
film dentro de una obra teatral. Tratindose de una pieza a incluirse en la nueva
coleccién del teatro de Pavlovsky,!? se puede prescindir de un anilisis detallado,
pero se sugieren algunos comentarios pertinentes. La mueca se desarrolla en
orden légico de tiempo, en un ambiente burgués; tiene seis personajes con apodos
o nombres y nada de simbdlico. La accién se desarrolla en un departamento (o
propiedad horizontal) que serd argentino dnicamente por el lenguaje de los in-
vasores. La violencia en un recinto privado, con motivos politicos-sociales, des-
graciadamente, serd un fenémeno portefio, frecuente en la década de los setenta,
pero La mueca tiene una trascendencia mucho mds amplia. Es que en sus tres
obras mads recientes Pavlovsky logra combinar ingeniosamente los toques locales
con la universalidad. En La mueca los cuatro guapos—el cruel Sueco, que dirige
la pelicula, el méds fino Flaco, el tonto Turco, y el subalterno Anibal—que in-
vaden el hogar de Elena y Carlos para rodar improvisadamente el documental de
la falsa ética del joven matrimonio burgués como representantes de la decadencia
de su clase—aparecen més siniestros que idealistas. Sin embargo, con sus vic-
timas, ofrecen un especticulo de gran pujanza dramética. Son de veras inolvi-
dables los abusos que presenciamos en esta obra: los golpes (que dejarfan
magullados a los actores meses enteros), la inyeccién de drogas, el sexo, y las casi-
torturas fisico-mentales, que Pavlovsky no podrd ni querrd superar. Se me ocurre
la posibilidad de que esta invasién representada en las tablas, desafortunadamente,
prefigurara otras, verdaderas, perpetradas en la Argentina por pandillas ex-
tremistas de ambos lados asi como de otros grupos, con finales mucho més
funestos. No se puede evitar la comparacién de La mueca con Los invasores del
chileno Egon Wolff, con el cual Pavlovsky comparte la edicién de La Habana.
En ambas obras la agresién anti-burguesa produce una confesién de pecados
burgueses. La chilena parece un incubo dentro de un marco; la obra argentina es
un film por hacer, también con marco. Es interesante que en la del catélico Wolff
se revelan mds pecados capitalistas contra la colectividad social, mientras los peca-
dillos de la joven pareja ultrajada de Pavlovsky, de hipocresia y sexualidad, son
basicamente de fuero interno. Sin duda reflejan las preocupaciones profesionales
del Dr. Pavlovsky.

Tampoco podrdn olvidar, quienes vieron representar en los dos lados del
Atlantico El sefior Galindez, la pesadilla de ésta, la obra més difundida de Pav-
lovsky, al punto de ser recopilada también por Fundamentos. Porque El sefior
Galindez aturde, aunque no haya nada absurdo; la crueldad estd atenuada y el
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mensaje sélo insinuado; porque Pavlovsky logré crear un drama de moldes casi
clasicos: Se desarrolla en un mismo lugar, en un espacio de tiempo limitado,
con un minimo de personajes y, con excepcién de una escena, sin violencia en el
escenario. El tema, “el mester de tortura,” y la escenografia son mis elocuentes
que cualquier declaracién en el texto o en los carteles. Lamento, por lo tanto,
como lo hizo F. Lizaro Carreter al elogiar la “8ptima calidad” y “extraordinaria
credencial” de la obra,?® que El sefior Galindez se anunciara como una condena
del estado capitalista que necesita la tortura como recurso. Tampoco creo que
este drama, que figuraré entre los mejores de nuestro tiempo en Hispanoamérica,
refleje sucesos de la historia reciente argentina, los cuales lo habrfan inspirado.
Porque tales comentarios le restan universalidad. La tortura, con sus especialistas,
es un fenémeno de todos los climas y siglos; otros torturadores, tal vez menos
cientificos que los Pepe y Beto de la obra de Pavlovsky, habrfan practicado su
“oficio” en Irdn y el Brasil y en la Espafia de la Inquisicién; sospecho también
que en algln pafs socialista los Eduardo friamente idealistas protejan con su
“labor” el “estilo de vida” revolucionario de su patria contra “ideologias exdticas”
(p.91).

Lo horripilante de esta pieza de escenograffa pujante es que los tres jévenes
que “trabajan” en esta sala de torturas son muy ordinarios, con inclinaciones
similares. Como otros personajes de Pavlovsky hablan de fitbol, funciones escato-
légicas, revistas pornograficas, su querida familia o rarezas sexuales con su novia,
y de estudios (de contabilidad o de anatomfa). Se divierten con un par de mujer-
zuelas que les envia su jefe, para aprestarse luego a tratarlas “profesionalmente.”
Todo eso bajo la tutela de la matronal Sara, la esmerada ama de casa, de una
casa infernal, y bajo los érdenes del teléfono. Es que Galindez es sélo una voz
(¢o dos voces distintas?) en el aparato. Es él quien manda las victimas, el pago,
y al que no han visto nunca sus agentes, ni siquiera un antiguo compafiero recién
eliminado. Galindez no es un hombre sino una amenaza de terror que amilana
no sblo a los argentinos.

Pero es la tltima pieza estrenada y publicada de Pavlovsky la que parece mds
especificamente arraigada en su tierra. Sin embargo, Telarafias también tiene algo
fuertemente universal, no obstantes todos los motivos y alusiones locales. De
acuerdo con el Prélogo, “propone explorar dramiticamente la violencia en las
relaciones familiares” (p. 9). Lo logra mediante una serie de dieciocho vifietas
(algunas de ellas brevisimas pantomimas), estructuradas sobre la metifora tinica
del fatbol. La adhesién al club, en este caso Lanis (uno de los equipos de la
periferia de Buenos Aires) substituye casi todos los lazos patridticos, religiosos
e ideoldgicos. Este culto, en Telarafias, se asocia con la afioranza del pasado, el
rito de la pubertad, y el conflicto generacional. Afiddase a esto el complejo de
Edipo y la pasién por el juego de azar y se tiene, mis o menos, la armazén
subyacente de la obra.

Estd organizada a la manera de Ultimo match en escenas cortas, con una sola
excepcidn, pero tiene tan pocos personajes como Mueca y Galindez. El nicleo
familiar se compone de Padre, Madre e hijo (el Pibe). Este, paradéjica mas no
insélitamente, en el teatro vanguardista, varia de edad; alterna entre el nifio que
tiene que tragarse el puré que la madre le da en la boca y el adolescente apto
para despliegues seductores de parte de ella. Dos intrusos, policias o agentes para-
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estatales, juegan un papel serio-cdmico. Como amenaza forinea hacen pensar
tanto en La mueca como El sefior Galindez; siendo curioso que también se llamen
Pepe y Beto. Reencontramos, ademis, las metamorfoses lddricas de los per-
sonajes, la violencia exagerada y detalles, no del todo necesarios, como el vémito
u orgasmo simulados, a la manera de otras obras del dramaturgo. El teatro de
Pavlovsky, a diferencia de producciones recientes mis atenuadas de sus con-
géneres, ain aspira a sacudir al pdblico. Cumple con este propdsito mds por
medio de una teatralidad muy eficaz que por una ideologia. Me parece equivo-
cado enfatizar el aspecto ideolégico de Telarafias, manifiesto mis en los carteles
que en el texto. Creo que no conviene presentar la pieza a modo de una visién
de la familia como baluarte del sistema capitalista. Si se la presenta en forma de
alegorfa de la sociedad, el analista Pavlovsky concederd que la dialéctica gene-
racional, el complejo de Edipo, y hasta la violencia ocurren no sélo en la sociedad
portefia o burguesa, sino en cualquier tiempo y lugar. Es esto justamente lo que
subraya la pujanza generalmente humana de Telarafias.

¢Qué ha dicho la critica del teatro no conformista de Pavlovsky? En primer
lugar, no existen, a menos que uno disponga de las resefias periodisticas de sus
estrenos en Buenos Aires, muchos elementos de juicio. Creo que la primera
mencién de Pavlovsky en un estudio serio y generalizado se encuentra en la
revista Universidad, donde Griselda Gambaro cita a Pavlovsky, con Adellach,
como uno de los “mds prometedores.”?! Juan Carlos Ghiano, en su prélogo a
Teatro argentino contempordneo, opina que “La efectiva incorporacién argentina
a la corriente del ‘realismo exasperado’ fue logrado por obras de Eduardo Pav-
lovsky (n. ’33) y Griselda Gambaro (n. 28) apoyindose en las teorfas de
Artaud.”?? Néstor Tirri, en Realismo y teatro argentino, califica a Pavlovsky
como “ldcido exponente de la vanguardia argentina.”?® El comprensivo libro de
consulta de Frank Dauster dice de Pavlovsky que “es psiquiatra ademds de actor,
director y productor. Ha estrenado una docena de obras a partir de 1961; destaca
entre éstas Ultimo match (1970?), obra de gran fuerza sardénica y erdtica [?],
de fondo social, que evita las frases hechas y las ideas de cajén.”?* Lilian Tschudi
le dedica a Pavlovsky cinco pginas de su obra sobre el teatro argentino reciente.28
Encuentra muchos paralelos entre Gambaro y Pavlovsky, “dos autores excep-
cionalmente fieles a una linea bisica general” (p. 89). En éste distingue tres
etapas: la de las obras en un acto, la intermedia y una tercera la que inicia El
sefior Galindez (p. 99). Para Tschudi, la técnica de Pavlovsky es una “de
mostracién” (p. 100). Angela Blanco compara Somos con una obra de Gambaro.
Nota la incomunicacién ionesquiana en Espera trdgica y el expresionismo de Un
acto rdpido. Los rasgos mecénicos de escenografia en El robot los considera anti-
teatrales. Halla elementos absurdos en las obras del dramaturgo, pero prefiere
calificarlas como “teatro de crueldad” (p. 23),2® mé4s o menos de acuerdo con los
conceptos en estas paginas.

En el interin, desde que se escribieron los citados comentarios criticos, Pavlov-
sky produjo Telarafias. También acaba de terminar otra pieza donde vuelve al
tema del boxeo. Griselda Gambaro se dedica, en gran parte, a otros géneros: la
novela, el cuento, la literatura infantil. La pieza Sucede lo que pasa tiene toques
de ternura casi sentimental.?” Arena que la vida se llevd, de Adellach, estiliza y
universaliza recuerdos de barrio. Pavlovsky, segiin parece, sigue fiel a la linea
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vanguardista tanto en la técnica como en sus ideas. El cisma de hace afios entre
absurdistas y neorrealistas portefios, que, supuestamente, ni se hablaron, estd
olvidado. El teatro de protesta social se ha callado, en gran parte por auto-
represién. Pero el futuro de la dramaturgia rioplatense serd de una convergencia
de las corrientes. Algo de esto ya se vislumbra en el teatro de Eduardo Pavlovsky,
quien ha llegado solamente a la mitad de su trayectoria.

State University of New York at Buffalo
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