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Resumen: El siguiente trabajo se propone estudiar el nacimiento y el
desarrollo del teatro de e(t[ai)on, uno de los paradigmas mas productivos
en la historia teatral de Argentina. Desde nuestra perspectiva, la prac-
tica actoral del teatro de estados define una categoria tedrica que permite
pensar de forma simultdnea una modalidad de produccién escénica, una
poética de actuacién y un sistema organizativo del trabajo en la direc-
cién teatral. A nivel geogréifico y territorial, las formas de produccién
presentes en el teatro de estados nacen de las eXploraciones escénicas desa-
rrolladas 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 tedricos y metodoldgicos desarrollados
por la disciplina de la Poética Comparada (Dubatti, 2012) y de la com-
prensién en torno al trabajo del actor desarrollada por la Filosofia del
Teatro (Dubatti, 2010). El trabajo se inicia con un breve recorrido histé-
rico en torno al desarrollo del teatro de estados Yy sus principales referen-
tes, para luego reconocer las caracteristicas que definen a esta practica
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como un fenémeno de liminalidad teatral. Por dltimo, analizaremos un
ejemplo especifico del teatro de estados a partir del estudio del espect4-
culo Varcaciones Meyerhold, de Eduardo Pavlovsky:.

Palabras Clave: Teatro de estados, Estudios Teatrales, Historia de la
actuacidn, Historia de la Direccién Teatral, Teatro argentino, Limina-

lidad.

Abstract: This paper intends to study the birth and development of the
theater of states, one of the most productive paradigms in argentinian
theater. From our point of view, the expression theater of states defines
a theoretical category that makes thinkable a mode of stage production,
a poetic of acting and an organizational system of work in theatrical
direction. The forms of production present in the theater of states are
born from the scenic explorations deve]oped by a group of actors and
directors began their work in the Buenos Aires' theater field in the late
‘70s. Our work takes as its theorical starting points the discipline of
Comparative Poetics (Dubatti, 2012) and the understanding around the
work of the actor developed by the Theater Philosophy (Dubatti, 2010).
The paper begins with a brief historical journey around the develop-
ment of the «theater of states» and its main figures, and then attempts a
recognition of the characteristics that define this theatrical practice as
a phenomenon of liminality. Finally, we will analyze a specific example
of the "theater of states" from the study of the show Variaciones Mayerholo,
by Eduardo Pavlovsky.

Key Words: «Theater of states», Theater Studies, Latinamerican Thea-
tre, History of acting, Theater Directing History.
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1. INTRODUCCION

El desarrollo del teatro de posdictadura en la Argentina posibilits, entre
un amplio conjunto de novedades, el despliegue de una nueva metodo-
logfa de creacién 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 simultdnea una modalidad de produccién escénica, una
poética de actuacidén y un sistema organizativo del trabajo de direccién
teatral. Este conjunto de particularidades distintivas permite entrever
en esta forma de produccién uno de los paradigmas m4s fecundos en la
historia escénica de Buenos Aires. A nivel geogréfico y territorial, las
formas de produccién presentes en el teatro de estados asumen un origen
rioplatense, en tanto son el resultado de las exploraciones escénicas lle-
vadas adelante por una serie de actores y directores en el campo teatral
de Buenos Aires desde fines de la década del setenta. No se trata, sin
embargo, de un dispositivo monolitico y articulado de procedimientos,
metodologfas o de marcas formales y temadticas que se reiteran de ma-
nera uniforme en diversos creadores, sino mds bien de una manera de
aproximarse al oficio actoral y de un tipo particular de pensamiento
sobre lo que constituye su naturaleza. En este sentido, la heterogeneidad
formal que se advierte entre los precursores del teatro de estados, y que
serdn analizados en este trabajo, resulta un factor clave para pensar la
amplitud del concepto.

En sus diversas manifestaciones y modalidades, el conjunto de crea-
dores comprendidos bajo la categorfa del teatro de estados atirma la volun-
tad comin de repensar el cuerpo del actor en la instancia de produccién
de poiesis, a partir de la fractura del universo referencial constituido por
la ficcién dramética y sus limites. Teatro que nace del cuerpo del actor
puesto en tensidn, de su voluntad expresiva anterior a toda organizacién
de sentido, la categoria estudiada ha consolidado también una clara fi-
losoffa de la praxis: a partir de sus concepciones tedricas y de la obser-
vacién de sus manifestaciones, la Filosofia del Teatro elabora su aparato
conceptual en torno al teatro como acontecimiento ya la primacia del
cuerpo del actor en la actividad escénica. Por lo tanto, resulta central,
a la hora de pensar el desarrollo teatral argentino y latinoamericano en
las dltimas 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 tépicos en torno
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a la problemética y a la naturaleza de la actuacién, la poética del teatro
de estados va delineando una genealogfa silenciosa y a la vez constante.

Para considerar el desarrollo del fenémeno analizado, trabajaremos
a partir de los fundamentos tedricos y metodolégicos desarrollados por
la disciplina de la Poética Comparada (Dubatti, 2012) y de la compren-
sién del trabajo del actor elaborada por la Filosoffa del Teatro (Dubatti,
2010). Partiremos de un breve recorrido histdrico en torno al nacimiento
y consolidacién del teatro de estados, caracterizando a sus principales re-
ferentes, para luego reconocer las particularidades que definen a esta
practica como un fenémeno de liminalidad teatral (Dubatti, 2016). Du-
rante este recorrido, nos detendremos en las reflexiones tedricas ela-
boradas por Eduardo Pavlovsky, Alberto Ure y Ricardo Bartis, tres
creadores centrales para pensar la evolucién del teatro de estados como
paradigma de produccidn teatral. Por dltimo, analizaremos un ejemplo
especifico que revela una de las formas posibles de esta categoria a par-
tir del espectdculo Variaciones Meyerhold, estrenado por Eduardo Pavlo-
vsky en el afio 2005.

2. ORIGENES

La definicién inicial del teatro de estados le pertenece al actor, psicoa-
nalista y dramaturgo argentino Eduardo Pavlovsky, quien acufia este
término para dar cuenta de una nueva forma de aproximarse a la pro-
duccién teatral en su regreso a la Argentina luego de su exilio en 1978.
Esta categorfa, tal como la entiende Pavlovsky, condensa una metodo-
logia de improvisacién y de creacién escénica que integra aportes tedri-
cos muiltiples y variados: desde los principios filoséficos elaborados por
Gilles Deleuze y Félix Guattari y la teorfa del psicodrama -a partir de
las premisas teéricas de Jacob Levy Moreno y de los aportes posteriores
del propio Pavlovsky junto a Herndn Kesselman-, hasta la nocién de ac-
ctdente desarrollada por el pintor Francis Bacon. En la conceptualizacién
del teatro de estados se advierten también las premisas que definen el teatro
pobre de Jerzy Grotowski, en la valorizacién del cuerpo del actor como
agente productor de sentido y elemento central del acontecimiento tea-
tral. Acerca de la influencia del director polaco, dice Pavlovsky (2001):
«Grotowski cambia mi concepcién sobre el ser del actor: no se trata

de transformarse en otro sino en ser mds uno mismo. (...) asumir un
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personaje no es enmascararse sino desenmascararse, exponerse, quedar
desprovisto» (pdg. 73). La presencia de Grotowski se advierte también
en la cualidad autopoiética que Pavlovsky reconoce en el proceso de cons-
truccién escénica, a través de una concepcién de la actuacién en donde
los procesos internos desplegados por el actor en el ejercicio de la im-
provisacién dictan el desarrollo del relato escénico, en oposicién a un
modelo de teatro conceptual, que parte de esquemas racionales y a preort
para organizar la produccién de sentido.

El andamiaje conceptual elaborado por Gilles Deleuze junto a Félix
Guattari le permite a Pavlovsky definir los postulados de una estetica
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 re-
lato 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, violen-
tando el principio de causalidad que caracteriza al modelo de actuacién
atantslavskiano. 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 aconteci-
miento 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 prdctica actoral a partir del concepto de
rizoma. Frente a la lgica binaria, que desde la perspectiva deleuziana
inunda el psicoandlisis, la lingiifstica y la historia del pensamiento a par-
tir de la figura del 4rbol-raiz, la figura del rizoma, dispuesta en mdltiples
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 él con formas de codi-
ficacién muy diversas, eslabones bioldgicos, politicos, econémicos, etc...,
poniendo en juego no sélo regimenes de signos distintos, sino también
estatutos de estados de cosas.» (Deleuze, Guattari, 1988, p4g.13). De-
leuze y Guattari caracterizan lo rizom4tico a partir del principio de co-
nexién y heterogeneidad, de la multiplicidad, y del principio de ruptura
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asignificante, aspectos que pueden reconocerse de forma articulada en
la poética teatral gestada por Pavlovsky.

Fiel a los saberes adquiridos en su formacién y en su practica como
psicoanalista, Pavlovsky reconoce la necesidad del despliegue de la 16-
gica inconsciente en el proceso de creacién dram4tica. Tal como sefiala
Geirola (2008), este elemento revela el legado de la produccién teatral
del actor y dramaturgo con la prictica psicoanalitica. Sin embargo, el
concepto de inconsciente puesto en juego en la estetica de la multiplicidad -y
que serd clave también a la hora de pensar sus abordajes en la prictica
del psicodrama- se construye también a partir de una premisa deleu-
zlana, que cuestiona su comprensién del inconsciente en términos repre-
sentalivod:

El gran descubrimiento del psicoanilisis fue el de la produccién de-
seante, de las producciones del inconsciente. Sin embargo, con Edipo,
este descubrimiento fue encubierto rdpidamente por un nuevo idea-
lismo: el inconsciente como f4brica fue sustituido por un teatro antiguo;
las unidades de produccién del inconsciente fueron sustituidas por la
representacién; el inconsciente productivo fue sustituido por un incons-
ciente que tan sélo podfa expresarse (el mito, la tragedia, el suefio...)

(Deleuze, Guattari, 1985, pdg. 31).

Independientemente de las premisas que definen la légica incons-
ciente dispuesta en el proceso creativo del actor, la poética de actuacién
del teatro de estados desestabiliza el principio de identidad que caracteriza
la concepcién del personaje stanislavskiano-strasbergiano. La nocién de
personaje, en tanto entidad psicoldgica estable, es puesta en crisis en sus
principios fundamentales: la identidad, la conciencia y el principio de no
contradiccién. Estos aspectos son trascendidos por las fuerzas expresi-
vas singulares que el actor imprime en la escena, en pos de generar nue-
vos sentidos y multiplicar los discursos contenidos en el texto: «en mi
teatro la identidad del personaje se va 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, p4g. 213).

Tal como lo identifica Natacha Koss (2008), el teatro de estados confi-
gura también una metodologfa de trabajo. Uno de los aspectos centrales
de este método implica reconocer lo que el propio Pavlovsky identifics
en un principio como el codgulo, siguiendo la terminologia utilizada por
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el escritor Julio Cortdzar. Segun lo explicita el escritor argentino en su
novela 62/Modelo para armar, el codgulo es una imagen que refiere al acto
de narrar cuando todo lo que se va a escribir se aglutina para formar
parte de «un repentino bloque vertiginoso» (2004, pdg. 14). El codgulo
tiene un carécter informe y poco predecible. En la reflexién sobre sus
procesos de creacién, Pavlovsky se hace eco de las premisas cortazarianas
y posteriormente las asimila al concepto de accidente, segiin las aprecia-
ciones desarrolladas por Francis Bacon:

el otro dfa estaba pintando la cabeza de una persona, y lo que formaba
la cuenca de los ojos, la nariz, la boca, era, cuando lo analizaba, solo
un conjunto de formas que nada tenfan que ver con ojos, nariz o boca,
pero la combinacién entre los contornos de la imagen reflejaba un pa-
recido 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 abstraccién. Puede partir directamente de

la abstraccién, pero en realidad nada tendrd que ver con ella (Bacon en

Sylvester, 2009, pag. 11).

La condicién propia del accidente funda para Pavlovsky una politica
de produccién basada en el principio de infrasciencia, del desconoci-
miento respecto de la construccién que asumird la forma escénica final.

Desde la perspectiva de la teorfa de la formatividad desarrollada por
Luigi Pareyson (1987), la operacidn poiética dispuesta en las formas de
produccién del teatro de estados pone el acento en la comprensién 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 produccién escénica se construye a partir de un énfentar, de un
sistema de procedimientos desarrollados por medio de un conjunto de
esbozos:

El descubrimiento surge sdlo a través de los ensayos, y la obra acabada
es una maduracién que presupone un proceso de germinacién e incu-
bacidén a través del cual, mediante una coordinada sucesién de recti-
ficaciones, correcciones, reinicios, selecciones, tachaduras, rechazos y

sustituciones, la obra se define mientras se va decantando (pdg. 111).
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Pavlovsky identifica los primeros atisbos del concepto del teatro de
estados en el proceso de composicién de la obra 7elaraiias. En ella «apa-
recen personajes que no se definen por la formacién de su silueta psico-
légica sino que crecen y se desarrollan sélo en la «accién dramdtica (...)
Los personajes de 7e¢larasias son mds bien voces, cuerpos en estados de
afeccién (Pavlovsky, 2001, pag. 75).

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 intuicién
del actor -de su campo imaginario y asociativo- puesta en movimiento,
que privilegia los caminos delineados por el azar en las formas de pro-
duccién; una metodologfa de la prueba constante, del error, de la rees-
critura, de lo que se recoge en el estallido insdlito que funda el accidente.

3. CONTINUIDAD Y RESONANCIAS

Un segundo eslabén en el desarrollo de la poética del teatro de estados se
reconoce en el trabajo de Alberto Ure, director argentino con el cual
Pavlovsky trabajé en las puestas en escena de Atendiendo al seiior Sloane y
Te¢laraiias. Ure es un creador insoslayable a la hora de considerar el desa-
rrollo del teatro de Buenos Aires a partir de la década del ‘60, y adquiere
adin mayor relevancia cuando se contemplan sus reflexiones tedricas en
torno a la direccién escénica y su vinculo con la actuacién. Su mirada
novedosa y una lucidez inusitada articulan una comprensién de la prac-
tica actoral a partir de la reflexién sobre la naturaleza de los procesos
creativos de los actores, la interaccién que tejen en el trabajo con la
direccién y, en particular, del lugar que ocupan en el imaginario social.
Al igual que Pavlovsky, los hallazgos tedricos de Ure son consecuencia
de una relectura y una apropiacién 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 Joseph Chaikin y los espectdculos de Enrique
Vargas junto al grupo teatral Third World Revelationists, durante un viaje
que Ure realizé a los Estados Unidos en 1969.

Para Ure, la actuacién 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,
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porque me acuerdo, o 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, p4g.22). Hay un mecanismo
de circulacién de las representaciones colectivas del pasado que operan
en la practica actoral y que se transmiten de generacién en generacién.
A la vez, el ejercicio de la actuacidn materializa la posibilidad de fundar
un yo «absoluto» y «totalitario», en donde «cada actor es una estrella,
porque en el mundo de la actuacién un personaje puede ser el centro del
mundo, que es un suefio irresistible» (:6iJ, pag. 21).

Ure profundiza en sus reflexiones en torno al oficio actoral sobre
un aspecto central que caracteriza al teatro de estados Yy que refiere a la
relacién 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 construccién de otros actores, con la unién imaginaria que
tiene con el director y con lo que supone apreciard el publico» (pdg. 11).
Desde esta perspectiva, la categoria de personaje no es solamente un
artificio construido por la literatura dramética; por el contrario, «cada
actor 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» (pdg. 11).

A su vez, las reflexiones del director manifiestan una inquietud que
serd compartida e investigada de forma minuciosa por Ricardo Bartis:
se trata de revisitar los métodos y los principios formales que definen
al actor popular rioplatense. En la recuperacién de los procedimientos
y en la técnica que se advierte en este tipo de actores se reconocen las
semillas de un modelo de actuacién capaz de confrontar con las peda-
gogflas stanislavskianas. Ure considera que la herencia del actor argentino
frente a su pasado ha sido fracturada_y gran parte de su obra tedrica ma-
nifiesta una enfética reivindicacién de algunos de los grandes cémicos
populares argentinos, tales como Nini Marshall, Luis Sandrini, Alberto
Olmedo o Jorge Luz. Tal como lo advierte Karina Mauro (2011) tanto
en la produccién escénica como en su reflexién tedrica Ure «logra insta-
lar a la mezcla o hibridacién (de lo alto y lo bajo, lo culto y lo popular, lo
nacional y lo extranjero), como una categorfa estética vélida y singular
dentro de nuestro campo teatral» (pdg. 362). Mauro también destaca
el trabajo desarrollado por Oscar Ferrigno a partir de la década del
‘50 -una referencia que también estd presente en la produccién de Pa-
vlovsky- y el espectdculo Porca Miseria, dirigido por Lorenzo Quinteros
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en 1975, como antecedentes de la revaloracién de los procedimientos
formales del actor popular que Ure recupera en su produccién. Para
Mauro, en la propuesta estética de Ure «la Actuacién popular ser4 for-
malmente considerada por las caracteristicas especificas que la diferen-
cian de otras poéticas y metodologias, por lo que sus procedimientos
serdn aislados y susceptibles de ser incorporados por nuevos actores»
(2011, pdg. 376).

Las caracteristicas que asume el concepto de teatro de estados en el
trabajo de Ure, a su vez, marcan una diferencia central con los pro-
cesos creativos desarrollados por Pavlovsky: este iltimo, de acuerdo a
su doble condicién de dramaturgo y actor, parte de la improvisacién
actoral y de la escritura escénica para conformar un texto dramético
especifico, correlato del trabajo desplegado sobre la escena. Ure, en
cambio, propone un modelo de escritura escénica que parte del trabajo
sobre textos draméticos preexistentes. Las operaciones de seleccién y de
puesta en escena ejecutadas por el director permiten reconocer también
una politica de direccién orientada hacia la relectura contempordnea
de grandes cldsicos de la literatura dramética universal: asf se reconoce
en sus propuestas escénicas de autores como Strindberg, Séfocles, Mo-
liére o Shakespeare. El vinculo que la direccién de Ure mantiene con
estos textos no tiene una pretensién representativa o ilustrativa. Por el
contrario, para el director el universo ficcional delineado por el texto y
el imaginario que la escena construye poseen una vida auténoma y di-
versa. Por el contrario, para el director el universo ficcional delineado
por el texto y el imaginario que la escena construye poseen una vida
auténoma y diversa y se manifiesta, segtin su propia definicidn, a partir
de dos vertientes:

«En la primera asoman las escenas que yo pondria en escena y, en la
segunda, los textos que existen. Es azaroso que se encuentren pero, de
alguna manera, a veces no feliz y a veces muy feliz, se tienen que en-
contrar. Lo que es seguro es que no se van a encontrar de una manera
tal que las escenas ilustren las palabras. Es muy probable que exista
una contradiccién entre escenas y texto. Esto, en mi, es puramente in-

ductivo, no es deliberado; me sale asi y no he podido evitarlo» (Ure en

Tcherkaski, 2016, pdg.18)
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Un dltimo aspecto central, dispuesto a modelar muchas de las premi-
sas que caracterizan la politica estética que caracteriza al teatro de estados,
se expresa en el pensamiento de Ure a partir del reconocimiento de los
fenémenos de trandteatralizacion, de expansién de los procedimientos y
las formas teatrales por afuera de los marcos convencionales e institucio-
nalizados. En sus escritos tedricos, el director observa tempranamente
de qué manera la esfera publica se apropia de los recursos escénicos y
desdibuja las fronteras entre la realidad y la met4fora teatral. En Teatroy
politica: sacate la mdscara, un texto escrito en 1987, el director afirma que
el teatro ha sido «chupado» por la politica:

Hoy parece l6gico que Ronald Reagan haga de presidente de los Esta-
dos Unidos, y hasta que se sugiera la precandidatura de Yves Montand
en la socialdemocracia francesa. Pero aquf estos ejemplos parecen ob-
V1os y tardios: después de Eva Duarte de Perén, son muchas las actri-
ces argentinas que adivinan la politica como légica culminacién de su

vocacién inicial. Y no es por ambicién personal, sino por una légica casi

cdmica. (2003, pag. 39).

De la misma manera que, a partir de la Revolucién Rusa, las de-
mandas 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 apropiacién de la actividad politica de las operaciones y
los procedimientos del espectdculo, en donde las técnicas y el oficio del
actor adquieren una relevancia singular. A la vez, la practica escénica
revela una funcién clave que expresa formas diversas de problematizar
el ejercicio del poder, las relaciones sociales y las 16gicas que rigen la
organizacién del bien comin. El teatro configura un «aboratorio ex-
perimental de conductas y situaciones, donde se especula con modelos»
(pdg. 40). De allf que su gran poder no resida solamente en la prolifera-
cién de saberes ya conocidos o aceptados socialmente, sino sobre todo en
su capacidad para construir hipétesis acerca de lo socialmente posible.

A partir del estreno de Potestad, en 1987, el concepto de teatro de estados
se diversifica, permitiéndole a Pavlovsky dar cuenta no solo de su tra-
bajo sino también de la produccién escénica de otro conjunto de directo-
res del perfodo, entre los cuales se incluyen el propio Ure y en particular
el trabajo escénico desarrollado por el actor y director Ricardo Bartis.
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En un articulo publicado en la revista «<El Ojo-Mocho», Pavlovsky afir-
maba:

Alguna vez dije que si Fernandes es el director del tradicional teatro
representativo, Bartis es el director de los devenires draméticos —del
teatro de estados donde los actores eXperimentan con el texto-, des-
viando la historia y extraviando el tiempo cronolégico por tiempo de
intensidades. Nuevos ritornellos creados en el espectdculo Nuevos espa-
cios tiempo. Espacios pre-extensivos. Los actores de los especticulos
de Bartis (Telarafias, Hamlet, Faciales argentinas, El corte) con poco

recorrido tienen grandes diferencias de estados (Pavlovsky en Bartis,

pag. 122).

En el teatro de 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 construccién basados en la impro-
visacidn, 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 histéricamente. A diferencia de los principios stanislavskia-
nos, donde el actor opera como un «ntérprete» de las ideas expresadas
por el autor del texto dramético, en el trabajo de Bartis es la propia
dimensién expresiva y asociativa de la actuacién la que confronta el
sistema cerrado de significacién sugerido por la literatura dramdtica
y habilita nuevos sentidos posibles. De esta manera, el actor no debe
someterse a la idea previa contenida en el texto dramético sino trascen-
derlo, aportando nuevas ideas y un campo de opinién especifico, que
nace de su propia intervencién. A partir del desarrollo y la puesta en
funcionamiento de sus fuerzas poéticas singulares, el actor trasciende
la nocién de «personaje», en tanto modelo compositivo construido en el
plano textual.

La poética teatral de Bartis, al igual que los trabajos de investigacién
gestados en el marco de sus talleres de entrenamiento actoral, han sido
centrales también para pensar la renovacién de la dramaturgia en Bue-
nos Aires a partir de la década del noventa.

A la manera del «desenmascaramiento» descrito por Pavlovsky,
Bartis reconoce en la actuacién un principio de desintegracién de la
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identidad social e individual, junto a la configuracién de una temporal-

idad extracotidiana:
El pensamiento teatral que viene de la actuacién tiene que ver mds con
el instante, con que no hay nada previo a la existencia del cuerpo del
actor, que funda un instante privilegiado y dnico. 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, p4g. 68).

La afirmacidn de ese instante privilegiado y dnico puede compren-
derse como el territorio especifico en el cual se manifiesta el principio
de liminalidad en el teatro de estados, a partir de la puesta en tensién entre
campos ontoldgicos diversos: cuerpo natural/cuerpo poético, represen-
tacién/no-representacion, dramético/no-dramdtico.

4. TEATRO DE ESTADOS Y LIMINALIDAD

Actor y acontecimiento son los elementos centrales desde los cuales la
Filosofia del Teatro concibe una teoria de la actuacién. A través de las
acciones corporales, gestuales, fisicas y fisico-verbales, de su trabajo te-
rritorial y situado, en coordenadas espaciales y temporales concretas e
irrepetibles, el actor genera la po[cw}r teatral y se ubica en el centro del
acontecimiento escénico. El origen de este principio se halla en la pre-
misas que definen el trabajo del director y tedrico Jerzi Grotowski: el
cuerpo del actor es el «nicleo sustantivo», insoslayable, no sustraible del
acontecimiento para producir la poiesis teatral (Dubatti, 2010). Recono-
cer la singularidad especifica que formula en tanto poética de actuacidn
el teatro de estados supone observar en él no sdlo los caracteres distintivos
que dan cuenta de una técnica y un modo de produccidn, sino también
el conjunto de procedimientos que se articulan y jerarquizan sobre el
cuerpo del actor como soporte. Tal como afirmamos anteriormente, la
teorfa del teatro de estados cuestiona un modelo de actor asentado en un
principio representativo, y concibe la actuacién en tanto entidad poé-
tica que trasciende el principio de contigiiidad con la realidad, al afir-
marse en su propia condicién auténoma. En su propio movimiento y en
el sistema de operaciones escénicas y formales que desarrolla, el teatro
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de estados pone de manifiesto su condicién liminal, de tensién de campos
ontoldgicos diversos en el acontecimiento teatral (Dubatti, 2016, pég.
8), donde las fronteras entre el arte y la vida, la ficcién y la no-ficcién,
el cuerpo natural-social y el cuerpo poético, la representacién y la no-
representacion se difuminan y problematizan. Desde una perspectiva
més general y abarcadora el teatro de estados pone en tensién de manera
ostensible el cardcter propiamente dramético del acontecimiento teatral
y su reverso: la suspensién de toda dramaticidad.

Observemos con mayor detenimiento cada uno de los pares enuncia-
dos: en primer lugar, el actor en instancia de produccién de poiesis ten-
siona la realidad cotidiana y el ente poético, a partir de la diferenciacién
de tres drdenes 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 expectacién reconoce en el cuerpo del actor un
cuerpo modificado por el trabajo y la generacién 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-semiética (funda-
mento del acontecimiento y volumen incapturable en términos signicos
como totalidad) y una semiética, 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 sf; cuerpo semiético 2, signo de
universo referencial o signo de otro en si, aquellos que fundan, nombran
y describen un mundo de representacién y sentido (universo referen-
cial); cuerpo semidtico 3, definido por un tercer estadio del signo, en
el cual la estructura de ambos estadios anteriores habilita una vemioasis
tlimitada, a partir de la interpretacién de los signos del universo referen-
cial (Dubatti, 2010, pdgs. 81-82). Cada poética en particular articula y
define diversos grados de relevancia entre las dimensiones que confor-
man el cuerpo poético. El modelo de actor que define el teatro de estados
torna ostensible la constitucién del actor en tanto cuerpo afectado por in-
tensidades 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 representacién y sentido) y el cuerpo
del actor como signo de sf mismo, signo de la presencia poética (Cuerpo
semidtico 1). La remisién al orden convivial y al cardcter performativo
del actor en friccién con el orden metafdrico permite leer al teatro de
estados como una préctica liminal, en tanto tensiona la relacién esta-
blecida entre el cuerpo natural-social y el cuerpo poético. A su vez, la
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operacién fisico-expresiva ejecutada por el actor en el modelo del teatro
de estados instituye un fenémeno fronterizo entre ficcién y no ficcidn,
al reconocer una poética especifica que opera en las particularidades
expresivas del actor por afuera de los lfmites del personaje (su personali-
dad), de la estructura normativa del texto y de la légica del espectdculo
en el que la actuacién se inscribe. Ricardo Bartis lo explicita de forma
inmejorable, a partir del principio de violencia que articula la relacién
entre texto y escena:

Hay una violencia enorme entre la represién que ejerce el texto y el
cuerpo asociativo de la actuacién que es un devenir més libre, mds «psi-
cbtico», mds de mescolanza, de combinaciones azarosas, de devenires
absolutamente casuales sin ninguna otra legislacién o medida que el
grado de afirmacién que ese mismo discurso de actuacién tiene. Por
decirlo de manera ingenua: el estilo es el campo afirmativo. No hay otro
estilo que la conviccidn: la actuacién, en el momento de desarrollar el
flujo tiene que tener un convencimiento auténomo de la relacién que
establece con el texto () Porque la relacién con el texto es una relacién
racional: aunque sea poética, es racional. La relacién con el punto de

vista o el espectador, en cambio, es pura pulsién, pura intuicién (Bartis,

2018).

5. VARIACIONES MEYERHOLD

Del conjunto de la produccién 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 ante-
cedentes en torno a los principios que definen el teatro de ecstados. 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, pdg. 60). Variaciones Meyerhold articula asi una reflexion
sobre la propia practica escénica.
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El nacimiento de la obra se remonta a una serie de conversaciones
que el propio Pavlovsky lleva adelante con su colega Herndn Kesselman.
A partir de estas charlas y del conjunto de imdgenes generadoras que
Pavlovsky describe, la obra comienza a configurarse desde la I6gica del
«accidente»: la primer referencia sobre la que trabaja Pavlovsky es la
imagen de del papa Juan Pablo 1T (Karol Wojtyla) y el impacto que le al
actor y director produjo la forma en que el parkinson afectaba los dltimo

dfas del papa polaco:

Yo trataba de mostrarle a Hernan que la im4gen que se me estaba impo-
niendo era la imagen surgida de la voz de este pobre hombre que trataba
desesperadamente de hablar y se cansaba al hacerlo. Hernédn sobre esa
imagen me introdujo otra imagen de él: me dijo que él veia al papa po-
laco y a mismo tiempo vefa una imagen de un abuelo mio que estuviera
hablando con él -un abuelo mio escritor y que yo le habia dado los libros

a Herndn (Pavlovsky, 2006, pdg. 15).

Poco a poco, las diversas identidades adjudicadas a esa imagen do-
liente comienzan a confluir en Meyerhold y en la hipotética recreacién
de sus dltimos dfas 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 Me-
yerhold se presentan a la manera de un teatro borrador, una serie de labo-
ratorios escénicos desarrollados desde el afio 2004 en diversos espacios
culturales, acompaﬁados de una charla posterior por parte del teatrista.
El trabajo presentado prescindié de un texto dramético escrito a priori;
Pavlovsky eligié elaborar un recorrido por diversos acontecimientos en
la vida y el pensamiento de Meyerhold, pero cada representacién fue
sometida a un ejercicio de improvisacién que nacia del contacto con la
materialidad de la escena y del encuentro con los espectadores. Desde
la perspectiva de Pavlovsky, esta operacién creativa configurd la ficcién
escénica en torno a Meyerhold como un riornello melédico que respon-
dfa en cada funcién a los estimulos recibidos corporalmente. A su vez,
las presentaciones partieron de una absoluta prescindencia de elementos
escenogréficos o de recursos técnicos, dejando al desnudo la propia cor-
poralidad de Pavlovsky y su encuentro cara a cara con los espectadores.
En la estela grotowskiana, Pavlovsky afirmd en Variaciones Meyerhold la
construccién de un teatro «sin cleptomanfas».
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La remisién al orden convivial y al principio de liminalidad se ad-
vierte en los propios procedimientos constructivos de la obra: la fron-
tera 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, energfas ritmos y temperaturas que definen su
forma de estar en la escena. De forma m4s explicita y evidente, el salto
hacia el orden convivial, por fuera de los limites del personaje y del uni-
verso referencial al que pertenece, se manifiesta en los momentos en los
cuales Pavlovsky interpela de forma directa al publico. Variaciones Me-
yerhold se sustrae de la obligacién representativa de la figura de Meyer-
hold para poner en tensién 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 afirmacién de su propia singula-
ridad. Esta operacidn, a propdsito del teatro de estados y de la multiplica-
cién dramética es caracterizada por Pavlovsky (2006) a partir del verbo
«dessujetizar». Se trata de reconocer en la préctica de la actuacién la
posibilidad de fundar un territorio «Por fuera de la representacién. Por
fuera de la silueta del personaje - intentando desbloquear sus intensida-
des. Potenciando al maximo sus devenires. Sus estados.» (pag. 17)

6. CONCLUSIONES

La produccién teatral y tedrica llevada adelante por Pavlovsky, Ure y
Bartis permiten reconocer la emergencia y el desarrollo de una metodo-
logia de creacién escénica singular, que pone el acento en la potencia ex-
presiva del actor como principio organizativo de la experiencia teatral.
El teatro de estados, con sus diversos matices y variantes, manifiesta una
politica de produccién que recoge una pluralidad de aportes practicos
y tedricos, entre los cuales se observan un principio de creacién basado
en la improvisacién y en la intuicién pura del actor —asentada en su
campo imaginario y asociativo—, la reivindicacién de los modelos de
actuacién popular criolla, y el reconocimiento de la ambivalente relacién
que la experiencia teatral mantiene con la esfera de lo real a partir de
su propia naturaleza liminal. El azar como metodologfa y la apertura
hacia lo insdlito constituyen otra de las lineas propositivas que definen
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la comprensidn del acontecimiento escénico desde la mirada del teatro de
estados. A su vez, la indagacién sobre las posibilidades expresivas que
pone en juego el cuerpo del actor permite delinear una poética que vio-
lenta cualquier voluntad ilustrativa de la escena, cuestionando de forma
radical la ilusién referencial de los modelos vtanislavskianos y su concep-
cién del trabajo del actor. Este conjunto de premisas creativas ha dado
lugar a una multiplicidad de poéticas, y constituye uno de los aportes
mads destacables al desarrollo del teatro de Buenos Aires de las tdltimas
décadas. Si bien no fueron abordados en este articulo, podemos consi-
derar que la produccién de grandes referentes como Pompeyo Audivert,
Cristina Banegas, Sergio Boris, Federico Ledn, Analfa Couceyro, Ber-
nardo Cappa o Eugenio Soto revelan de forma variable y diversa los
ecos y los legados que gul’an esta modalidad de trabajo. Por lo tanto,
tal como lo identificamos en la introduccién, pensar el teatro de estados no
supone concebir un entramado homogéneo de procedimientos y tépicos
estables, sino m4s bien observar un sistema vers4til de «principios que
retornan» en la vibrante densidad de la produccién teatral argentina.
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