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Resumen: En el presente articulo seguimos, con base en los conceptos de M. Bajtin, algunas
manifestaciones del dialogismo en dos monodramas de Eduardo Pavlovsky: Potestad (1985)
y La muerte de Marguerite Duras (2000). Con este propdsito intentamos responder cuales
son las relaciones entre dicho fenémeno y el mondlogo en cuanto forma de enunciacién
dramatica. Pese a algunas objeciones criticas, argumentamos que el monélogo puede ser
vehiculo de la accién dramatica. En Potestad el monoélogo resulta ser un medio idéneo para
la representacion del conflicto interior del personaje que se balancea al borde del trastorno
disociativo siendo a la vez victima y perseguidor, lo cual supone la coexistencia inconsciente
de dos voces y dos visiones opuestas, encerradas en el mismo protagonista. Exploramos asimismo
otras técnicas psicodramaticas (la falsa identificacién, la actuacion corporal y la silla vacia) que
contribuyen a la caracterizacion del sujeto dramatico en cuanto personaje ambiguo y polifénico.
Consideramos que La muerte de Marguerite Duras es, por su parte, una obra dialégica por
excelencia, no solo debido a la acumulacién de elementos inter e intratextuales, sino también por
su caracter de monologo fragmentado, en que se evocan sucesos supuestamente pertenecientes
a la historia del individuo. Otra lectura posible es sin embargo la que prefiere ver en estos
“balbuceos” del protagonista una invasién de voces e ideologias ajenas de problematico estatus
identidario lo cual podria ser una atractiva version artistica del hombre posmoderno.

Palabras clave: Eduardo Pavlovsky, dialogismo, monodrama, heteroglosia, personaje ambiguo

Title: One’s Own Voice and Other Voices. Dialogism and its Representations in Two Monodramas
by Eduardo Pavlovsky: Potestad (1985) and La muerte de Marguerite Duras (2000)

Abstract: The following article, based on M.Bakhtin’s concepts, investigates different
manifestations of dialogism in two monodramatic plays by Eduardo Pavlovsky: Potestad
(1985) and La muerte de Marguerite Duras (2000). We try to outline the relationship between
dialogism and the monologue as a type of verbal drama utterance. Despite the objections some
critics might express, we argue that the monologue is an appropriate vehicle for the action
in drama. In Potestad the character’s monologue turns out to be a perfect way of expressing
an internal conflict experienced by the main character that finds himself on the edge of a possible
dissociative disorder. Therefore it is possible for him to be recognised both as a victim as well as
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a persecutor, the fact that entails the unconscious coexistence of two antagonistic voices and two
opposed ideological concepts, enclosed in the same individual being. Some other psicodramatic
techniques that contribute to a far more complex and holistic characterisation of the hero are
also studied. On the other hand La muerte de Marguerite Duras stands out not only for its rich
intertextual and intratextual elements which emphasise its propensity for dialogism but also
for its particular form of a fragmentary monologue in which some past events that are likely
to be the character’s personal experiences are evoked. However these unclear fragments can also
be seen as an invasion of “voices” unconnected to the character or yet another artistic vision
of the postmodern man.

Keywords: Eduardo Pavlovsky, dialogism, monodrama, heteroglossia, ambiguous character

BREVE EXPOSICION TEORICA

La creatividad humana, por extraordinarias que puedan parecernos sus numerosas mani-
festaciones, no es dominio de la divina creatio ex nihilo. La inevitable condicion del ser
humano en cuanto ser social hace que hasta sus mds originales artefactos deban su apari-
cién a una larga cadena de antecedentes. No es de extrafar, por tanto, que obras literarias,
incluso las mas logradas, corran la misma suerte. Numerosos estudios de la intertextua-
lidad literaria' permiten seguir con gran rigurosidad cientifica dichas interdependencias
de pensamiento basadas en citas, alusiones, parafrasis, polémicas e incluso deformacio-
nes o tergiversaciones deliberadas (le détournement postulado por el situacionista francés
Guy Debord). La voz ajena es, asimismo, ineludiblemente omnipresente en todo género
literario. Algo parecido podria decirse, a nuestro juicio, de la heteroglosia y otros con-
ceptos bajtinianos, tales como la polifonia o el dialogismo que contribuyen a que el texto
literario se convierta en un punto de encuentro de diversas voces y, gracias a ello, también
de diversas conciencias y cosmovisiones. Aunque tal vez sea en la narrativa donde, segtin
sostiene el propio Bajtin (1988), la polifonia y el dialogismo encuentran su manifestacion
mds acabada, nos parece de sumo interés poder observar la presencia de estos fenomenos
en una obra de teatro. Para ello proponemos recurrir a dos monodramas del argentino
Eduardo “Tato” Pavlovsky (1933-2015), en concreto Potestad (1985) y La muerte de Mar-
guerite Duras (2000).

Anticipandonos a las posibles objeciones metodologicas que puedan surgir en torno
a los conceptos tedricos de los que nos valemos en este articulo, proponemos una breve
aclaracion terminoldgica. En su célebre obra Problemas de la poética de Dostoievski,
Mijail Bajtin proporciona dos definiciones del dialogismo: como metafora de la existen-
cia, acorde con las propensiones evolutivas de la especie humana (un sui géneris “dialogo
luego existo”: definicion sensu largo) y como metodologia (poética) de la composicion
literaria que, sirviéndose de un amplio repertorio de recursos formales, establece una

' Cf por ejemplo Martinez (2001) o los escritos ya clasicos de Kristeva (1969) o Genette (1982).
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nueva posicion equiparada del personaje respecto del autor y cuyo fruto es una obra dia-
légica y polifénica (definicién sensu stricto), capaz de superar la estrecha visién homo-
fona del escritor sin que sea justificado insistir en trazar un manifiesto deslinde entre
estas dos nociones, siendo la segunda una pura consecuencia logica de las premisas pre-
sentes en la primera. A la luz de estas dos definiciones seria erroneo identificar el dialo-
gismo con el didlogo, sea en la vida real, o en la literatura, aun asi es obvio que el dialo-
gismo encuentra en el didlogo su mas pura manifestacion siempre y cuando participen
en ¢l sujetos libres e independientes. De ahi que una obra literaria —a no ser que hable-
mos del género de no ficcidn, a caballo entre literatura y reportaje— pueda, a lo sumo, fin-
gir un dialogismo, puesto que toda literatura necesita de ficcién y de ilusion y estas, que-
ramos o no, las maneja el autor desde su imaginacion de modo que, por independiente,
imprevisible y rebelde que nos parezca, el personaje literario no puede dejar de ser lo que
es: una invencion de su creador. Ahora bien, para que una obra pueda llamarse polif6-
nica, el autor ha de “desposeerse” voluntariamente de algunos de sus atributos a favor
de la posicion de su personaje aun a riesgo de que este tltimo se le empiece a “escapar”
(asi solia decirlo Eduardo Pavlovsky, muy partidario de este enfoque desde el campo
dramatico y las artes escénicas) y llegue a ocupar una posiciéon equiparada. Mientras
mas refinados los recursos formales que permiten que el receptor experimente la ilusién
dial6gica, mds acabada y mas lograda la composicion. El autor debe no solo abstenerse
de dar una unica sintesis ideoldgica de la obra, sino también intentar situar a sus perso-
najes en la misma posicion respecto del autor y su potestad creativa. En pocas palabras,
el personaje pierde su condicion de antes -la de una mera creacién- y empieza a estable-
cer relaciones basadas en la igualdad, o sea, empieza a dialogar con el autor. Merced a este
macrorrecurso formal, el receptor puede incluso llegar a experimentar la ilusién de que
los que hablan en las paginas de la novela son realmente un Karamazov, un Raskolnikov
o un Myshkin sin que dicha ilusién, que tan diestramente le fue inducida, pueda dejar
de ser lo que realmente es. Todo lo que se viene diciendo no puede sino corroborar que
lo que Bajtin admira en su compatriota, y lo que defiende tan brillantemente en su ensayo
€s una pura ilusidn, aunque, reconozcamoslo, una ilusion majestuosamente construida
y puesta al servicio del mas auténtico realismo®. Este, por su parte, en el caso del autor
de Crimen y castigo, de alguien que estudia hasta los mas oscuros recovecos del alma
humana con una precision e imparcialidad propias de un reportero.

Llegados a este momento, hemos de sefialar que el género dramatico parece un campo
idéneo de exploracion para todo investigador interesado en el tema del dialogismo.
La comunicacion dramatica se caracteriza sobre todo por su inmediatez, es decir, carece
de instancias mediadoras tales como el narrador que, a modo de demiurgo, organiza
el universo en la novela privilegiando el didlogo como forma de enunciacién®. Garcia

2 Estamos de acuerdo con Asensi Pérez cuando defiende que “la independencia de las voces en relaciéon
al autor es un entimema que enmascara el cardcter exclusivamente técnico de dicha polifonia. Esta posee
el cardcter de una estrategia puesta al servicio de lo que el propio Bajtin describe como «visién del mundo
de Dostoievski»” (2014: 292-293). Las cursivas son nuestras.

> Esto ocurre sobre todo en la novela clasica de tendencias realistas o naturalistas donde el narrador
omnisciente constituye uno de los elementos clave. Hay que tener bien presente que en la narrativa pos-
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Barrientos llama nuestra atencion sobre la diferencia entre el didlogo dramitico y el nove-
lesco siendo este segundo el que “siempre esta en dltimo término regido por la voz
del narrador” (2007: 52). Asimismo, lo dialégico se convierte en la médula del drama
entendido como accién conflictiva que se desarrolla directa e inmediatamente a través
de la palabra y otros sistemas de comunicacidn extraverbales que cobran su maximo
protagonismo en la puesta en escena. Segun Ivelic, el drama posee una estructura dia-
léctica por excelencia, ya que lo dialéctico, reflejando la propension dialdgica del ser
humano, “supone el choque de elementos antagonicos y su sintesis” que la poética cla-
sica prefiere llamar conflicto y desenlace (1971: 54). Dichas posturas antagdnicas sue-
len ser encarnadas por distintos personajes que se enfrentan propugnando sus puntos
de vista que podrian considerarse, respectivamente, como tesis (opiniones, intenciones
y objetivos de un sujeto dramatico concreto, por ejemplo, Antigona) y antitesis (opi-
niones, intenciones y objetivos de otro sujeto adverso que se le interpone, por ejemplo,
Creonte). Algo semejante parece sostener Stoff cuando dice que el didlogo es el principal
vehiculo del conflicto dramatico (1985: 11). Con toda probabilidad podemos afirmar que
el uso de la palabra y las réplicas de los personajes son el maximo catalizador del desa-
rrollo del conflicto dramético debido al enorme potencial del lenguaje verbal en cuanto
herramienta de comunicacion®.

Si bien el conflicto dramatico parece encontrar su forma de expresién mas ido-
nea en el didlogo directo e inmediato entre personajes, conviene que nos detengamos
en el problema del potencial dramatico del monélogo y del monodrama. Pavis define
este género dramatico como “obra de un unico actor susceptible de asumir diversos per-
sonajes” 0, mas tipicamente, uno solo “del cual exploramos las motivaciones intimas,
la subjetividad o el lirismo” (1998: 296-297). ;Qué es lo que hace que sea legitimo hablar
de la polifonia cuando el desarrollo de la accion corre a cargo de un solo personaje? ;Es
sostenible la opinién segun la cual el dialogismo y la heteroglosia pueden observarse
también en esas obras donde interviene un solo personaje encarnado en la escena por
un solo actor? Teniendo en cuenta lo anteriormente dicho acerca de las dos definiciones
del dialogismo, nos parece legitimo argumentar que una obra de teatro puede ser dial6-
gica en el sentido de que ofrece una caracteristica inacabada del personaje (en Pavlovsky

moderna a menudo se pone en entredicho esta posicion privilegiada del Ginico narrador omnisciente como

consecuencia de la (nada) nueva percepcion de la realidad sumamente antirracionalista, antiempirista,
antipositivista y relativista. En la novela hispanoamericana de la segunda mitad del siglo xx abundan

obras experimentales que exploran diferentes técnicas narrativas como sucede, por ejemplo, en La muerte

de Artemio Cruz de C.Fuentes o El beso de la mujer arafia de M. Puig.

* Larealidad ficcionalizada en una determinada obra literaria, aunque prescinda en ocasiones de referen-
tes extratextuales concretos o univocos, refleja, a fin de cuentas, el complejo fenémeno de la convivencia

humana cuyas bases mas solidas radican en nuestra naturaleza bioldgica. El ser humano no es un ser soli-
tario, vive entre otros de su especie, se relaciona con ellos y de ellos depende. Dicha condicién del hombre

en cuanto animal politico, intuida y estudiada ya por los antiguos griegos (el zoon politikon de Aristote-
les) la confirman, entre otros, la teoria de Charles Darwin y las investigaciones de sus continuadores (por
ejemplo, Piotr Kropotkin). El lenguaje es, por su parte, la herramienta més desarrollada que jamas ha apa-
recido en el proceso de la vida gregaria siendo, a la vez, lo que posibilita y condiciona el desenvolvimiento

entero de la especie. De ahi que se hable con acierto del efecto retroalimentador del lenguaje puesto que

se lo considera tanto efecto como factor del desarrollo.
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la ambigiiedad afecta practicamente todas las dimensiones del héroe, sobre todo su con-
dicién moral). Seran dialdgicas las creaciones dramaticas donde se prefiera a personajes
ambiguos, polifacéticos o conflictivos a diferencia de los bien delineados o prefigurados
por el autor. En este sentido, el didlogo dramatico, aunque tenga forma de un moné-
logo, puede convertirse en un recurso sumamente polifénico al servicio del dialogismo
y del realismo sin que el uso de esta herramienta pueda de por si asegurar que una
determinada obra posea caracter dialégico. No lo tendra mientras el escritor convierta
el didlogo de sus personajes en un instrumento retérico para exponer, poner en mar-
cha y resolver conflictos en su calidad de la nica instancia presuntamente autorizada
(por si misma) para hacer tal cosa (la triada dialéctica de tesis, antitesis y sintesis, mane-
jada desde las posiciones autoriales). Asimismo, es mds bien la intencién autorial y no
el empleo de un recurso o tipo de enunciacién la que determina el caracter dialogico/
polifénico de una obra®. El género monodramatico aparenta, a primera vista, situarse
mas bien lejos de conceptos tales como la heteroglosia, la polifonia o el dialogismo. Hasta
el propio término “monodrama” es paraddjico en el sentido de que se compone, etimolo-
gicamente, de dos elementos contradictorios. Si bien “drama” (gr. dpaua) significa accion
conflictiva y confrontacion de dos a mas ideas antagdnicas que se realiza mediante la pala-
bra en didlogo ;cémo puede haber accién, conflicto y didlogo en un monodrama? La pre-
sunta artificiosidad del mondlogo ha inspirado numerosas objeciones por parte de cier-
tos circulos de criticos e incluso algunos dramaturgos que cuestionaban, desde unas
posiciones realistas y naturalistas mas bien ortodoxas, cualquier utilidad de esta forma
de enunciacion para el desarrollo de la accién dramatica. De esta manera, lo monoldgico
se lo asociaba con lo inmévil, lo pasivo y por tanto lo inadecuado frente al muy deseable
dinamismo del didlogo considerado como la tnica forma legitima de hablar del perso-
naje asi como el maximo exponente y catalizador del conflicto dramatico. No obstante,
de acuerdo con lo aludido por Stoff, el hecho de que autores como Ibsen eliminasen
en ocasiones con suma deliberacion todo componente monolégico no hace que desapa-
rezcan “situaciones monoldgicas” puesto que estas “no pertenecen al orden del lenguaje
sino al orden de la realidad” y no desaparece la necesidad de representarlas, aunque se
tenga que recurrir a la pantomima (198s: 157). En otras palabras, el mondlogo, en cuanto
conversacion del hombre a solas consigo mismo, es tan frecuente fuera del ambito tea-
tral y dramatico que el ciego cuestionamiento de su evidente omnipresencia parece exigir
un mayor grado de intransigencia ortodoxa. A pesar de esto, todavia hay quienes ponen
en entredicho la idoneidad del monologo como forma de enunciacién dramatica. En sus
consideraciones en torno a las diferencias y similitudes entre ambos modos de hablar
del personaje, Pavis le concede al didlogo la incuestionable primacia:

> Acerca de los origenes del pensamiento dialdgico y antihegemoénico de Bajtin, asi como su presunta
hostilidad hacia el mondlogo, Zappen explica: “Apparently in opposition to the Stalinist rhetoric, with its
homogenization of language and its authoritarian pronouncements, Bakhtin expressed his hostility toward
monologue and his enthusiasm for openness and incompleteness, becoming rather than being, the created
rather than the given, the unfinished rather than the finished. Quite explicitly in opposition to monologic
rhetoric generally, he offered his own concept of dialogue and his revisioning of the rhetorical tradition as
Socratic dialogue” (2004: 40). Las cursivas son nuestras.
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El didlogo entre personajes a menudo es considerado como la forma fundamental
y ejemplar del drama. En efecto, a partir del momento en que se percibe el teatro
como presentacion de personajes que actian, el didlogo se convierte «naturalmente»
en la forma de expresion privilegiada. Por el contrario, el mondlogo aparece como
un ornamento arbitrario y molesto que no se adapta a la exigencia de lo verosimil
en las relaciones interhumanas. El didlogo parece mas apto para demostrar como se
comunican los interlocutores: con él el efecto de realidad es mas fuerte, puesto que
el espectador tiene la impresion de asistir a una forma familiar de comunicacién entre
personas. (1998: 126)°

;Sera entonces que en el mondlogo “la carga dramatica” se tiene que concentrar
en un solo personaje? Tal afirmacion podria ser verdadera no solo por la doble enun-
ciacién que caracteriza por excelencia al género dramatico donde la cadena comunica-
tiva no se rompe nunca gracias al lector/espectador que sigue siendo el receptor final
dela obra, sea cual fuere el nimero de personajes que en ella intervienen. Pese a sus esca-
sas posibilidades de participar mas activamente en esta peculiar forma de didlogo, el lec-
tor/espectador se convertiria entonces en una especie de “personaje”. Ademas, el mond-
logo del que se vale el sujeto puede asumir un caracter sumamente dialégico cuando cita
palabras ajenas, alude a enunciaciones de otro personaje ausente, o bien imita una con-
versacion, encarnando en el estilo directo a otros sujetos participantes de la comunica-
cion. No es nuestra intencion, por supuesto, esgrimir argumentos a favor de hipétesis que
han llegado a convertirse en simples perogrulladas. ;Con quién dialoga entonces la voz
del monodlogo? ;Con el lector/espectador o a tal vez solo consigo misma? Seria ingenuo y,
digamoslo de frente, desacertado descartar el enorme potencial dramatico del monoé-
logo. A lo anteriormente dicho Pavis afiade que “muchos monologos, pese a [...] su
sujeto tinico de enunciacién, en realidad no son mas que dialogos del personaje con una
parte de si mismo, con otro personaje fantasmal o con el mundo tomado como testigo”
(1998: 126). De no ser asi, el mondlogo, debido a su “longitud mayor de un parlamento
y ausencia de intercambio verbal” correria riesgo de “ser desgajado del contexto conflic-
tual y dialogico” (297). Stoff esta convencido de que, gracias a la existencia de un vinculo
intrinseco entre la accién y el mondlogo, este tltimo puede desempeiar la funcién pro-
piamente dramatica (1985: 162). El monologo es capaz de reflejar la evolucion que el per-
sonaje va sufriendo mientras pronuncia su discurso. Es mas, muchas veces puede desem-
pefar una funcién motivadora revelando razones del comportamiento del protagonista.
En otras ocasiones sirve como una sui géneris valvula de seguridad de emociones y afec-
tividades causantes de una tension que va en aumento. No seria del todo descabellado
decir que el uso del mondlogo potencia enormemente el desarrollo de la accién drama-
tica, porque permite explorar la conflictividad interior del personaje. Gracias a los aportes
del psicoandlisis sabemos que ciertas vivencias traumaticas implican el riesgo de produ-
cir una honda fisura en la personalidad o a veces llevan incluso al trastorno de identi-
dad disociativo cuyas representaciones escénicas pueden encontrar un medio idéneo

¢ Las cursivas son nuestras.
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en el mondlogo del sujeto dramatico’. En su célebre trabajo sobre origen y tratamiento
analitico de las neurosis, Horney llega a la conclusiéon de que los conflictos neuréticos,
aunque sean intrinsecamente relacionados con la realidad externa, sobre todo con otra
gente, son, mas que nada, conflictos de caracter interior donde contienden fuerzas anta-
gonicas pertenecientes casi exclusivamente al dominio de lo inconsciente (2000: 24-35).
El individuo neurdtico, atormentado por la llamada “ansiedad basica’, elige entonces
uno de los tres modos posibles de relacionarse con el mundo exterior y los demas: hacia
la gente, lejos de la gente o contra la gente, siendo dichos mecanismos una pura realidad
de la psique del individuo. ;Qué otra cosa mejor que un monoélogo para explorar drama-
ticamente estos conflictos que atormentan al ser humano desde su interior?

Todo lo que se viene diciendo permite constatar que el mondlogo y el monodrama
son un modo y un subgénero de uso legitimo, puesto que ofrecen multiples posibilidades
exploratorias dentro del campo teatral y dramatico. Seria, por consiguiente, ingenuo supo-
ner que un monologo dramatico refleja una sola voz, perteneciente a un solo sujeto bien
delineado. En los apartados siguientes intentamos detallar los procedimientos mediante
los cuales Pavlovsky consigue crear en sus monodramas una fascinante multiplicidad dis-
cursiva. Al abordarlos, seguiremos, grosso modo, la linea tedrica esbozada en esta intro-
duccién y no los conceptos bajtinianos en sentido estricto que, por inspiradores que nos
parezcan, pueden resultar poco operativos a la hora de analizar una pieza de teatro y no una
obra novelesca. Pese a que Bajtin asegura que la obra dramatica es siempre homodfona y no
puede tener caracter dialdgico ni polifénico (1988: 263), no proporciona un solo argumento

7 Aunque Bajtin parezca desinteresarse por completo por el papel del inconsciente en la vida del perso-

naje y en el didlogo que este entabla consigo mismo, esto no le quita nada de valor a esta senda interpreta-
tiva. Es mds, existen numerosos estudios de la obra de Dostoievski a la luz de los aportes del psicoanalisis,
incluyendo algunos escritos del propio Freud, cf. por ejemplo Malej (2018). El héroe puede no darse cuenta

de las fuerzas que operan en su interior, pero ello no quiere decir que estas no existan o no puedan esta-
blecer relaciones dialdgicas en forma de “voces interiores”. Asi, no nos parece desacertado sostener que

la polifonia puede verse con suma transparencia en un solo personaje, sea novelesco, o dramético. Es cosa

bien sabida que tales procedimientos no son nada infrecuentes en las creaciones dramaticas, que a menudo

encuentran su forma idénea en las partes monologadas, sin que estas se vean desprovistas de unas intencio-
nes clara y abiertamente dialdgicas (didlogo del personaje consigo mismo, dialogo con el publico, cuestio-
namiento o aceptacion de una circunstancia, persona u opinion, etc). No nos deberia extrafiar que Bajtin

considere el didlogo interior una manifestacion legitima del dialogismo y la polifonia, que nada tiene que

envidiar al, quizé algo mas evidente, encuentro de dos voces “separadas”, que se distribuyen en dos perso-
najes bien delineados y sus respectivas autoconciencias. Dicha modalidad dialdgica destaca en el siguiente

fragmento del analisis bajtiniano, dedicado al estudio del personaje de Goliadkin: “Las paginas de El doble,
segun lo hemos senalado, estan llenas de dialogos del protagonista consigo mismo. Se puede decir que toda

la vida interior de Goliadkin se desarrolla dialdgicamente” (1988: 297). Mas adelante en este mismo apar-
tado, Bajtin llama nuestra atencion sobre la verdadera médula ideoldgica de la novela en cuestién. Esta

no la constituyen los sucesos ni el desarrollo de la trama, puesto que todas esas “circunstancias adjuntas

[...] solo sirven de impulso para poner en movimiento las voces interiores; estos acontecimientos tan solo

actualizan y agudizan el conflicto interior que es el auténtico objeto de representacién de la novela” (300,
las cursivas son nuestras). El extenso analisis del conflicto interior vivido por uno de los primeros grandes

personajes dostoievskianos, realizado a la luz de los aportes del dialogismo, hace que el estudioso admita

que El doble es “la primera confesion dramatizada en la obra de Dostoievski” (301).
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convincente y acaba por formular una enredadisima explicacién que huele al clasico circu-
lus in demonstrando: la obra dramatica es homéfona porque la organiza el autor y, como

la organiza el autor, tiene que ser homdfona. No podemos sentirnos satisfechos de esta

arbitrariedad argumentativa (ni que decir tiene que Dostoievski también tuvo que escribir
sus obras). Por el contrario, consideramos que una pieza dramatica tiene a su disposicion

recursos suficientes para “fingir” una polifonia en el sentido bajtiniano, capaz de inducir
en el receptor la ilusién dialégica. Uno de los recursos mas eficaces del drama en cuanto

género dialdgico es la lectura escénica, que potencia la impresion de una verdadera poli-
fonia, mientras que la lectura textual de una novela conlleva la necesidad de imaginar que

se oye lo que un solo autor ha escrito. La mismisima etimologia de las voces poli-, homo-
monofonico, etc., apunta a su naturaleza sonora, algo que los lectores de narrativa necesi-
tamos imaginar llevando a cabo una representacion mental, que active el sentido del oido

con el cual percibimos la voz. Tampoco debemos olvidar que la voz del autor dramatico

se manifiesta directamente en las acotaciones menos en el drama (pos)moderno, donde

estas dejan de ser imprescindibles (La muerte de Marguerite Duras de Pavlovsky puede ser
un buen ejemplo de pieza sin acotaciones). Respecto de la estructura del didlogo drama-
tico y la manifestacion del autor, Wachocka sostiene que

la estructura del didlogo dramatico se basa en la imitacién de una conversacién,
de la que participan sujetos autonomos, dotados de la capacidad de expresarse en forma
de enunciados independientes. Toda desviacién de este principio apunta a la existencia
de una instancia comunicativa superior que es el verdadero emisor y que, a la vez, per-
manece fuera de la situacién comunicativa. (1999: 31)®

Dicha instancia superior, de cuya existencia no pueden caber dudas, no tiene por
qué manifestarse abiertamente en un drama. Si estamos de acuerdo con las palabras
de la investigadora polaca, podemos contar con otro argumento a favor de que una obra
de teatro puede tener rasgos dialdgicos.

VOZ PROPIA'Y VOCES AJENAS.
DIALOGISMO EN LA OBRA TEATRAL DE EDUARDO PAVLOVSKY

Acorde con lo expuesto en la introduccion tedrica, pretendemos rastrear manifestacio-
nes del dialogismo en dos piezas de Eduardo Pavlovsky, asi como analizar sus relaciones
con la accién y el conflicto en las obras en cuestion.

Pavlovsky, fallecido en 2015, es uno de los dramaturgos hispanoamericanos mas cono-
cidos. Sus obras, traducidas a varios idiomas, reflejan un complejisimo desarrollo formal-
estético a lo largo de casi cincuenta aflos de desempefo dramaturgico y actividad escénica
y exploran, entre otros, temas tales como la represion politica y la violencia, enfocados

8 Latraduccidn es nuestra, asi como las cursivas.
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desde la subjetividad de sus personajes. Varias obras del autor llegaron a tener una nota-
ble recepcion internacional.

Siguiendo los criterios propuestos en numerosas ocasiones por Dubatti (2000, 2004)
hemos de reconocer que varias obras de Pavlovsky, siendo también este el caso de las dos
que estudiamos en este articulo, pertenecen a la categoria de textos post-escénicos engen-
drados desde la 6ptica de la llamada “dramaturgia de actor” que determina una original
trayectoria del proceso creativo. Los textos dramaticos son fruto de sucesivos ensayos
espontaneos que parten de una especie de boceto original mas bien borroso y carente
de una estructura fija, presuntamente organizado en torno a una sola idea principal que
el propio “Tato” solia llamar “coagulo” (en la acepcion utilizada por Cortazar) y que
tomaba forma de una imagen un tanto onirica®. Dicho boceto era posteriormente tra-
bajado “sobre las tablas” por el director y el equipo actoral para luego ir madurando for-
mal e ideolégicamente (la multiplicacién dramatica pavlovskiana) sin que la pieza aca-
bara por asumir una forma definitiva, acercandose de esta manera al concepto de opera
aperta de Umberto Eco (texto escénico/espectacular). He aqui un primer indicio del dia-
logismo como método de procedimiento teatral que podemos observar en esta original
trayectoria inversa de la composiciéon dramatica: obras que no se escriben para petrifi-
carse en una unica forma para que luego se las represente lo mas fielmente posible, sino
unas que se “pactan’, emergen y se cuestionan. Puestos a prueba, reelaborados o simple-
mente “multiplicados™?, como diria el propio Pavlovsky, los textos dramaticos sufrian
continuas modificaciones que no paraban ni siquiera después del estreno y la desgraba-
cion. “Tato” solia reestrenar sus obras varios afios después de que desaparecieran de la car-
telera para encontrar nuevas lecturas en nuevas circunstancias sociales. El texto en papel
que se le ofrecia al lector no era, por consiguiente, sino una desgrabacion o transcrip-
cion de un espectaculo concreto que protagonizaba la edicion y las reediciones posterio-
res (texto dramadtico). A propdsito de nuestras observaciones, parece de suma importan-
cia afiadir que las dos obras que aqui nos interesan son monodramas, aunque el estatus
de Potestad podria ser discutible en este sentido, ya que tales categorizaciones las pone
en entredicho incluso el propio autor (Pavlovsky 2001: 170).

Otro rasgo prominente de la dramaturgia pavlovskiana es la amplia red inter e intra-
textual que entrelaza las obras y evidencia sus fuentes de inspiracion permitiendo, de esta
manera, realizar una lectura, tanto dramatica como escénica, mas compleja y consciente'’.
Pavlovsky es un autor que se “reescribe” constantemente, se complementa y se cuestiona,
reelaborando sus piezas desde diferentes angulos o repoblandolas de personajes, moti-
vos e imagenes recurrentes que tienen antecedentes en otros textos anteriores, lo cual
le facilita estar en intimo contacto con su propio pensamiento. Podemos decir, sin riesgo

® Para comprender mejor como surgio Potestad, cf. “Balbuceos del proceso creativo” (Pavlovsky 1989: 139-140),
texto con el que Pavlovsky prologa su obra mas famosa.

1% La multiplicacién dramética, método muy propio de Pavlovsky, consiste en encontrar formas de expre-
sion escénicas cada vez nuevas en funcién de los nuevos contextos.

' Segun Falska, la inter e intratextualidad es un fendmeno omnipresente en el teatro de Pavlovsky a par-
tir de las primeras obras que escribe en los afios 60 bajo la influencia estética del teatro de absurdo hasta
las obras recientes (2014: 257).
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a exageracion, que Pavlovsky es un autor que permanece en un infinito didlogo consigo
mismo cuando presta la palabra a sus personajes y cuando los encarna en el escenario.
También hay otros que dialogan con él, multiplicando sus obras, dandoles nuevos signi-
ficados en la escena o traduciéndolas.

Por dltimo, si bien no menos interesante, vale la pena hacer notar que Pavlovsky tiende
a crear personajes polifacéticos altamente ambiguos que se balancean a veces al borde
del trastorno disociativo, susceptibles de adaptar una doble identidad moral como si fue-
sen “habitados” por dos hombres con personalidades, recuerdos y sentimientos total-
mente incompatibles. Foster (1980: 104) y Scipioni (2000: 160) coinciden al argumentar
que la ambigiiedad es el principal macrorrecurso organizativo en el teatro de Pavlovsky, su
mas brillante principio constructivo que abarca y penetra en casi todos los niveles del uni-
verso dramatico. Esta tiene que ser nuestra clave para la comprension del universo teatral
pavlovskiano donde cara humana tienen hasta los mas repugnantes individuos, verdugos,
torturadores, violadores o simples complices de los sistemas estatales de represion. Pavlo-
vsky es un teatrista y dramaturgo muy exitoso y creemos que su gran popularidad, sobre
todo en su patria, se debe, en primer lugar, a la enorme humanidad, autenticidad y rea-
lismo de que dota a sus personajes siguiendo, como diria él mismo, “la intuicién actoral”
de la cual beben sus originales procedimientos estéticos.

POTESTAD: DIALOGISMO Y DESDOBLAMIENTO DE PERSONALIDAD

En cuanto a Potestad, obra gracias a la cual Pavlovsky consigue consagrarse como un dra-
maturgo exitoso a escala mundial, cabe advertir que no existen antecedentes directos
del texto dramatico. Aun asi pueden rastrearse en este drama temas y motivos que el por-
teflo venia explorando a partir de la publicaciéon de La Mueca (1970), cuya linea ideo-
légica contintian piezas tales como El sefior Galindez (1973), Telarafias (1978) o El sefior
Laforgue (1982) que, al igual que Potestad, enfocaban el problema de la violencia desde
la subjetividad del personaje-represor. Potestad alude al infame proceder de secuestros
y apropiaciones de nifios que se desarroll6 a escala masiva en la Argentina en los tiempos
del Proceso de Reorganizacién Nacional ofreciendo nuevas visiones estéticas de la repre-
sién, no solamente complementarias, sino también reveladoras respecto de los dramas
anteriores con los que entra en un tipo de didlogo intratextual.

La pieza, organizada a partir de numerosas acotaciones de cardcter casi exclusiva-
mente escénico, gira en torno a un caético monoélogo, pronunciado por una voz Unica,
la de El Hombre, protagonista del drama que se dirige al publico evocando, paulatina-
mente, lo sucedido un funesto de dia de sabado por la tarde de cuando dos funcionarios
publicos entran en su domicilio y, ante la pasividad casi total de ambos padres, se llevan
a Adriana, su querida hija quinceanera. Potestad aparenta ser monodrama en un solo
acto y sin una clara division en escenas. Pese a ello, en una extensa entrevista conce-
dida a Dubatti, Pavlovsky explica a este propdsito: “Hay gente que piensa que Potestad
es un monologo y estd equivocada. El personaje de Tita es esencial, la trama de la obra
es la relacion entre el hombre y la mujer, si la mujer se fuera de golpe, se termin la obra,
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el mondlogo seria imposible” (2001: 170). Por otro lado, en diferente ocasion “Tato” admite
que “Hay gente que me dijo que en Potestad ve tres personajes diferentes: el de la come-
dia inicial, la victima y el victimario” (226).

Si damos por verdadera la afirmacién segun la cual hay una conciencia detras de cada
voz, tendremos que admitir que el mismo protagonista de la obra revela dos conciencias
y dos morales incompatibles que construyen su identidad ambigua y que, sin embargo, no
dialogan nunca entre si. El querido padre y “el burdo personaje fascista” son dos voces que
salen del mismo interior, de una misma personalidad desintegrada sin que jamas se escu-
chen o intenten comprenderse mutuamente. Esas dos partes de la personalidad del sujeto
funcionan en pleno aislamiento emocional gracias a los mecanismos de defensa puestos
en marcha a servicios de la conciencia falsamente integradora que ha borrado una parte
de la identidad del sujeto, pero no pudo hacer que desaparecieran todos los recuerdos
que ahora, con Adriana fuera de casa, vuelven a atormentar al protagonista. El Hombre
oscila entre la condicion antagoénica de victima y victimario, relegada a su inconsciente.
Para que esta increible fusion de dos personajes en una sola unidad sea realista y fide-
digna, Pavlovsky recurre a métodos psicodramaticos que venia explorando desde que
fue alumno de Levy en EE. uu. En Potestad destacan el monoélogo y la actuacion corporal,
la falsa identificacion y la silla vacia. El monélogo cumple varias funciones en esta obra.
Hasta practicamente la aparicion de Tita, El Hombre parece dirigirse exclusivamente
al publico y, aunque no encontramos apdstrofes en su parlamento, en las acotaciones se
da por obvio el destinatario: “El hombre detras de dos sillas, mirando hacia el publico”
(Pavlovsky 1989: 141). Encontrandose a solas en el escenario, el protagonista entabla una
especie de didlogo intimo con el lector/espectador que va convirtiéndose en su confidente.
Al mismo tiempo, el sujeto dramatico intenta inducir la compasion en el lector/especta-
dor y ganarse su simpatia. Lo hace exitosamente cuando habla de la crisis en su relacion
con Ana Maria que lo hace sentirse humillado y hasta ridiculizado:

Otra cosa historica, importante, son las rodillas... pierna izquierda en angulo recto,
pierna derecha en dngulo recto y las rodillas juntas... Hace muchos afos, hace quince
afos, este juego de las rodillas en el matrimonio era sencillo (Abre y cierra las rodillas),
se abrian y se cerraban con suma facilidad, con suma elegancia... Desde que yo cumpli
cuarenta y siete, cuarenta y ocho aflos, hace como cinco afios, esto ni con torniquete
se abre... jes dificilisimo!... jmuy dificil! Por eso entonces, es que la posicién fisica
de las rodillas juntas también es la historia del vinculo... una historia que hace a nues-
tra relacion amorosa... a nuestra vida. (143-144)

En otras ocasiones, podemos ver elementos dialdgicos, presentes en el monologo
de El Hombre, por ejemplo, cuando imita la conversacion con uno de los funcionarios
que entran en su casa:

(Se dirige hacia el costado donde imaginariamente estd la puerta y a partir de alli mima
alternativamente la presencia del visitante “hombre bien” y la de él) espontaneo, abri
la puerta... aqui y aqui aparece un sefior bien vestido, un tipo bien, dificil de imitar,
quiero decir, tienen un movimiento muy lindo de cadera y de hombro, angular, un tipo

ITINERARIOS num. 35/2022 DOI: 10.7311/ITINERARIOS.35.2022.09



184 Michat Hutyk

bien, bien vestido, elegante, jugador de polo, Colegio Champagnat, Lasalle... jqué pinta

la gente bien! ;no? (Adopta la posicién fisica del gentleman) [...] {Buenas tardes, sefior!

me dijo. Me quedé medio fascinado, lo miré, ojos claros, bien vestido, saco azul, panta-
16n gris, “;Buenas tardes, sefior! Yo quisiera hablar con su hija Adriana, diez minutitos

[...] Después vamos a hablar con usted y con su mujer, ;eh?” [...] me puse... me mime-
ticé y le dije: (Imita la voz del tipo bien) “Si usted quiere hablar con mi hija Adriana,
primero tiene que hablar conmigo y con mi mujer...” (144-145)

Con su extenso parlamento El Hombre consigue que el receptor llegue a identificarse
con ¢l plenamente. Podemos reconocer que el mondlogo cumple con su funcién drama-
tica como palabra en accidn, puesto que llega a perturbar emocionalmente al lector/espec-
tador e incluso provocar en este unos determinados juicios morales (la condena del “robo”
de Adriana y la compasién por el padre desesperado) encauzando de esta manera sus dis-
posiciones receptivas éticas. Se puede hablar entonces de la eficacia dramatica de crear
situaciones comunicativas y hacer que la accién avance. La aparicion de Tita, hacia el final
dela pieza, tiene una gran importancia dramatica. Tita no es un sujeto oponente o antagonista
de El Hombre sino su mas intima confidente, la inica con que puede entenderse sin palabras:

Vos sabés, Tita, que en el fondo soy muy timido... Vos me conocés bien... Tita, si no
me conoces bien vos, ;quién me conoce, eh? (Tita no lo mira) (150)

En los enfoques psicodramaticos mas tradicionales, provenientes del legado psicodra-
matico de Moreno, el segundo personaje puede desempenar el rol de “partera” o “cata-
lizador” para que el personaje principal llegue a revelar el porqué de su sufrimiento vy,
capitulados los mecanismos de defensa, desnude el eje del conflicto psicolégico interior.
Para facilitar la confesion, el personaje, sentado en la segunda silla, puede dirigirle pre-
guntas auxiliares al sujeto, expresar su compasion, orientandolo hacia el enfrentamiento
emocional y no hacia el soslayo, asociado con el fracaso terapéutico. No obstante, Tita
permanece absolutamente callada durante la confesion de El Hombre, dirigiéndole una
unica frase confirmativa: “(Gritando) {Ya escuché! Ya escuché!” (149).

A pesar del mutismo de la mujer, la comunicacion pasa del nivel lingiiistico/inteligible
al corporal y gestual gracias a lo cual el didlogo no se rompe. El receptor puede notarlo
en las abundantes indicaciones incluidas en el texto secundario. Tita parece, ocasional-
mente, compadecerse del abatido personaje y trata, indecisa, de tocarlo: “(Tita se levanta
como para acariciarlo. El la elude y se sienta en la otra silla)” (152). En otro momento es
el Hombre quien parece buscar contacto: “(Pausa. Se acerca. Parece que la va a tocat, pero
nunca llega a hacerlo)” (150). La voz de Tita apenas se escucha, pero a pesar de esto su
presencia “en silencio” favorece el dialogo.

Otra funcion, ya aludida, que se le podria atribuir a Tita, gira en torno a su papel
de ayudante en el proceso analitico. La mujer permite, por su mera presencia, que el per-
sonaje vuelva sobre lo esencial de la confesion y no deja que su discurso abandone este
camino, desviandose de su fundamental objetivo que radica en lo catartico de la libe-
racion del conflicto reprimido. El siguiente comentario de Scipioni arroja luz sobre
la maxima razén de la introduccién del personaje femenino:
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La aparicién de Tita tiene por efecto sacar al hombre del letargo en que habia quedado
sumido al acabar de reconstruir el momento de la desaparicion de Adriana. Su presencia
abre el dique afectivo del protagonista, quien comienza a relatar, en forma enormemente
emotiva, diferentes momentos de su vida, dividida temporalmente en un antes y un des-
pués de Adriana. La entrada de Tita, desde el punto de vista psicodramatico, tiene la pro-
piedad de promover un acting-out, es decir de desencadenar la manifestacién impulsiva
de recuerdos, pensamientos y sensaciones reprimidas. (2000: 307)

Efectivamente, la presencia de Tita facilita que se realice el “paso al acto”?. A medida
que va avanzando el relato del protagonista, va completandose, también, la caracteri-
zacion del personaje, potenciada mediante la ampliacion de la perspectiva temporal
del relato, es decir, la estricta demarcacion de la vida de la pareja entre un antes y un des-
pués de la aparicion de Adriana. Nos enteramos de lo feliz que era el matrimonio con su
hija. La dichosa época se ha grabado en la memoria de El Hombre a través de recuerdos
en forma de imagenes. El personaje sigue “aferrandose” (Pavlovsky 1989: 148) compulsi-
vamente a estas escenas de los idilicos momentos familiares que opone al vacio y al aba-
timiento del momento presente:

Tita... es muy dificil explicarte, Tita, el vacio inenarrable que se siente... Vos sabés
que en estos momentos... Tita... uno se aferra a los recuerdos, a las imagenes... Cada
imagen, te aferras, asi, asi, asi, asi (Pausa.) Los domingos a la mafiana nosotros estaba-
mos en la cama; Ana Maria y yo leiamos el diario en la cama, a Adriana la sacabamos
a pasear después del desayuno... Cuando uno leia el diario, eh, y la nena venia a eso
de las diez de la mafiana y se metia en la cama entre nosotros dos, pero no hacia como
todos los chicos “jpapa-mamd, cuando me van a sacar a pasear!” Se quedaba en silen-
cio, en silencio... Después Ana Maria le ponia un vestidito... la llevdbamos a tomar
el desayuno, aqui a lo de don Ignacio, ;conocés a don Ignacio, Tita? (149)

La aparicion de Adriana, cuyos detalles le permanecen, por ahora, inaccesibles al recep-
tor, fue un hecho milagroso que llegd a marcar enormemente la vida de la pareja. El prota-
gonista confiesa que su mujer y ¢l, siendo un matrimonio estéril, estaban a punto de perder
la esperanza de que jamas iban a tener hijos. Todo cambié en el momento de la aparicién
de Adriana. Al perderla, los padres se despiden, definitivamente, de las ultimas esperan-
zas: “Antes teniamos la ilusion con la esperanza. Ahora nos queda el recuerdo, pero sin
esperanzas’ (149). Confesando el inapreciable valor que tenia la presencia de la hija en su
vida y el infinito amor con que la pareja trataba a Adriana, el sujeto dramatico logra con-
quistar una compasion casi categorica del espectador/lector, aumentada por la indigna-
cién de este ante la injusticia y la incomprensible arbitrariedad del “robo™:

12 Asi interpreta el término Agreda Garcia: “El psicoanalista ve el surgimiento del acting out como

una sefial de emergencia de lo reprimido; cuando aparece en el curso de un analisis pudiera ser durante
la sesién o incluso fuera de ella, el acting out debe comprenderse como un vinculo transferencial y, fre-
cuentemente, como una tentativa de desconocerla radicalmente” (2010: 135).
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Nunca quise a nadie mas en vida que Adriana. iNuUnca! Y me la robaron, Tita, jme
la robaron con mentiras! jSabias mentiras que solamente esta gente es capaz de trans-
formar, lo bueno en lo malo, lo justo en lo injusto! jCuando la calumnia de esta gente
echa a rodar, todos los valores se trastocan! (149)

Desesperado y furibundo, El Hombre emite en este fragmento unos juicios mora-
les bien claros y aparentemente contundentes con lo cual intenta imponerle al receptor
la perspectiva del sujeto dramatico. Desencadenada su ira frente al recuerdo de la des-
aparicion de Adriana, el personaje va camino de sufrir una transformacion clave desde
el punto de vista del mensaje de la obra. Su primer indicio puede ser, a lo mejor, la apa-
rentemente inocente “muestra ideoldgica’, bien visible en el fragmento evocado mas
arriba: El Hombre califica a quienes se llevaron a su hija de “perseguidores” (149) que
imponen “mentiras” (149) y les sitiia en posicion de “los malos”, desprovistos de razones
morales para operar.

Abandonado por la sociedad, El Hombre revela, en su fervorosa confesion, una ideo-
logia sumamente contraria al régimen moral y politico reinante en “este pais de mierda”
(150) v, si no fuera por la obviedad del contexto extra-dramatico, cada vez mas percepti-
ble, el receptor consolidaria, con toda probabilidad, la imagen del personaje-victima: “Nos
dejaron solos, Tita, en este pais de mierda, en este pais de cagones, en este pais de cornudos,
nos dejaron solos, {Tita! {No vino nadie a vernos! En este pais de cabrones, no vino nadie,
Tita, nos dejaron solos, jsolos!” (150). La soledad y el sufrimiento del padre encuentran
respaldo en los signos extra verbales, por ejemplo el cruce de manos en un gesto de rezo,
hecho mediante el cual El Hombre expresa su inquietud acerca del destino de la hija y su
confianza en el amparo divino. El cuerpo permanece todo el tiempo “propenso a dialogar”,
gracias a lo cual destaca el toque intimo y emocional del mondlogo.

Ahora bien, la identificacion, estando justo a punto de alcanzar su plenitud, queda brus-
camente abandonada por el receptor en la tercera escena. Con el paso al acto, El Hombre
sufre una total metamorfosis que lleva al rechazo de su imagen del héroe tragico por parte
del publico, siendo la primera sefial de esta transformacién una nueva cualidad del per-
sonaje, altamente inquietante, marcada mediante cambios en su aspecto fisico:

(Se dirige hacia la pared posterior, donde se coloca bruscamente en posicion de “cacheos”
policiales con los brazos y las manos abiertas apoyadas y tocando la pared. Al darse
vuelta aparece transformado en un burdo personaje fascista, con las manos en la cintura.
El proceso de metamorfosis es casi grotesco. Lentamente vuelve al “personaje” anterior y se
sienta para reanudar el didlogo con Tita. Al reanudar el didlogo con Tita algo del perso-
naje fascista se debe apreciar sutilmente en la actuacion.) (153)

Esta transformacion fisica resulta ser un preludio a la confesion inminente que lleva
al acting-out potencialmente terapéutico, es decir, el auto-desenmascaramiento, hecho por
el verdugo justo en el climax de la obra. El personaje, al perder el control sobre las fuer-
zas de su furibundo inconsciente, revela su, hasta ahora oculta, faceta de malhechor.
El Hombre admite su involucracion en el sistema represivo como médico forense al ser-
vicio de las fuerzas de seguridad del estado y su cooperacion en las operaciones de estas.
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Las razones y la moralidad del personaje provienen y siguen enraizados en las “épocas
de antes” cuando él mismo “rob¢” a la nifa a sus padres asesinados por un comando eje-
cutivo del régimen.

Llama la atencién el drastico cambio de tonalidad en el monélogo que se produce
a partir del momento de la revelacion. El Hombre relata con suma frialdad y distan-
ciamiento afectivo lo que vio en el piso de los padres de Adriana y que eran dos cuer-
pos humanos hechos pedazos a balas, disparadas desde la distancia de un metro justo
en el craneo de las victimas durmientes. Esta chocante mezcla de tecnicismos médicos
y “curiosidad’, o incluso “fascinacion” profesional, mostrada en una total ausencia de sen-
timientos de compasion, pone de manifiesto la tenebrosa parte de la naturaleza del per-
sonaje asi como la escision que impide el acceso al otro “yo”. El médico, que fue llamado
para certificar la muerte de una pareja joven, relata con sangre fria lo que vio al acudir
al piso de los guerrilleros, momentos después de la matanza:

sVos sabés como conoci yo a los padres de Adriana, Tita? El tenia un buraco aca
en el frontal, era impresionante, ...diez centimetros... aca... jimpresionante! Tenia
ademads un agujero en el molar, fosa orbicular derecha, comisura labial. Se le veia
el piso de la boca... Nunca vi tanto agujero en una jeta, ademds tenia el parietal abierto,
con salida de masa encefalica, jera impresionante! A ella, le habian tirado con una 45
durmiendo, acd, en la cama, no tenia jeta... no tenia jeta, Tita, tenia una cavidad, se
le veia apenitas un poquito del ojo acd... jera impresionante! Ninguno de los dos tenia
cara... Me llamaron para ver si estaban vivos, lindo oficio el de médico, Tita, ;eh?! (Se
rie. Tita no lo mira.) (153)

Junto con dicha frialdad, se pone de relieve el grado de aborrecimiento y desdén que
El Hombre siente hacia las victimas: “El papd y la mama de Adriana eran fanaticos, Tita!
iA estos hijos de mil putas, si no los cagaban a balazos en la cama te cagaban ellos, te hacian
volar la casa...! Estaban ahi... yo me acerqué a la cama... eran jovenes...” (154).

Desde el punto de vista del espectador/lector, hasta hace poco plenamente dispuesto
a compadecerse del abatido padre y clamar junto con él contra la injusticia y brutalidad
del estado, deben ser chocantes estas abismales incongruencias éticas que deciden la actitud
y corresponden a un sui géneris desdoblamiento de personalidad del protagonista.

Es justo con la aparicién del recuerdo de un primer alcance de la mano con que
el médico pretende agarrar a la nifla y asi apoderarse de ella cuando le cae en la cara,
desde el techo del escenario, una gota de sangre. En este contexto es vélida la observa-
cion hecha por Scipioni acerca del alegérico traspaso, decisivo en el proceso transitorio
con el cual el personaje complementa de manera contundente su metamorfosis de héroe-
martir en verdugo:

En el momento en que El Hombre describe la forma en que él descubrié en la habi-
tacion de al lado a la pequena hija (“de un afio y medio o dos...”) del matrimonio
asesinado y decidi6 instantdneamente quedarse con ella, el personaje da el paso defi-
nitivo desde su posicion de victima a la de victimario [...] La sangre que cubre casi
todo el dormitorio de los padres de la pequena [...] lo ha “salpicado” también a él, es
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decir, el texto expresa, simbolicamente, la complicidad del hombre con los asesinos y,
en un sentido mas amplio, con el Estado terrorista que le proporciond el marco nece-
sario para poder apropiarse de un ser humano. (2000: 312)

El personaje no duda de que la nifia le corresponde y la considera un simple “botin
de guerra” de la que él propio participa activa y conscientemente. Se la lleva entonces
a Adriana, como si este “estado de guerra” en que se encuentra todo el pais le hubiera dado
una coartada para cometer la maldad. El Hombre sigue agarrado a sus esquemas éticos
e ideoldgicos que le impiden aceptar la nueva realidad, con un orden moral y marco legal
diferentes, asi que no lo encontramos “preparado” en el momento de hacerse justicia.

La identificacion, astutamente inducida en el espectador/lector es rechazada, al sen-
tir este que se ha cometido un grave abuso emocional contra €I, haciéndole reconocerse
en un despiadado y frio raptor de la nifia. El choque que produce en el ptblico el desen-
mascaramiento del verdugo hace que se produzca un apresurado paso desde la identifica-
cién hasta la condena del mismo protagonista. Potestad, como hemos podido ver, es una
obra llena de tensiones y dotada de un enorme grado de conflictividad propiamente drama-
tica que encuentra su vehiculo idéneo en el monoélogo del personaje. Las dos voces interio-
res: la del padre y la del raptor suenan sin poder escucharse mutuamente. Es un dialogismo
revestido de incomunicacion tan terriblemente marcada por una época historica.

VOCES, BALBUCEOS Y PERSONAJES EN LA MUERTE DE MARGUERITE DURAS (2000)

La obra fue estrenada el 24 de julio de 2000 en el portenio Teatro Babilonia con interpre-
tacion del propio Pavlovsky. El texto dramatico es la desgrabacién de un texto especta-
cular que, por su parte, se basaba en un monoélogo, sometido a improvisaciones (Pavlo-
vsky 2000: 26). Segiin Dubatti, la obra pertenece a la etapa marcada por la “micropolitica
de la resistencia” (2000: 229). Se trata de una nueva estética que aparece por primera vez
en Rojos globos rojos (1995) y se ve orientada hacia la exploracion de la dimensién subje-
tiva del individuo que le permita buscar espacios, verdaderos y metaféricos, de resisten-
cia frente a la vision homogénea y unidimensional impuesta desde la opresiva economia
global. Nos parece acertada la opinidn de algunos criticos que ven en esta etapa de la crea-
cion de Pavlovsky influencias del ambiente posmoderno del fin de siécle (cf. de Toro 1996).
El mismo autor utiliza, por su parte, los conceptos “teatro de estados” y “teatro de balbu-
ceo” (Pavlovsky 2001: 226-232). Esta segunda palabra puede tener dos acepciones. Acorde
a la definicion proporcionada por el DLE, “balbuceo” significa “primeras manifestacio-
nes de algiin proceso inconcluso que estd en desarrollo’, pero también un modo de pro-
nunciar las palabras, de manera entrecortada y dificultosa, propio de un nifio de corta
edad que estd aprendiendo a hablar y a veces trastoca las silabas. En el caso de Pavlovsky
se trata, tal vez, de un modo de hablar confuso, ininteligible y deliberadamente opaco
de sus personajes en lo concerniente al aspecto lingiiistico-semantico, trastornado a dife-
rentes niveles de la enunciacién dramética. El autor de La Muerte de Marguerite Duras
dice a este propdsito:
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Hay algo que me pone muy nervioso: esa gente que te dice que “en el teatro vos tenés que
hablar claro’, vocalizando cada palabra. Lo cierto es que en la vida uno no articula de esa
manera. El balbuceo, en ese sentido, es un devenir que introduje en mi teatro para hacer
al personaje mas humano [...] el personaje puede ir para cualquier lado: crea permanente-
mente nuevas lineas de fuga y nuevos territorios. Un teatro que no esgrime la palabra como
palabra de certeza. El balbuceo expresa a veces certeza, a veces duda, a veces incertidum-
bre... El balbuceo estd incorporado a la idea del “teatro de estados”. (2001: 230)

La Muerte de Marguerite Duras puede también leerse desde la inter e intratextuali-
dad, es decir, como una obra en que podemos encontrar fragmentos de otras piezas bre-
ves del autor, conocidos como Textos Balbuceantes (2000), asi como alusiones a otros
autores, sus escritos o pensamientos (la intertextualidad endoliteraria). Falska comenta
que “el titulo mismo tiene un caracter intertextual, ya que alude a la escritora francesa,
representante del «<nouveau roman»” (2014: 263)"*. En la pieza del argentino este nom-
bre se da a una mosca comun que el personaje observa en la pared de su habitacion.
A esta mosca el personaje no solo la contempla, como hace tan sencilla y majestuosa-
mente Antonio Machado en su conocido poema, sino que la “acompana” en los altimos
momentos de su vida. Acerca del origen de la obra, el autor admite que surgié del montaje
de fragmentos textuales de diversa procedencia, algunos de ellos editados en Textos bal-
buceantes, otros originarios de El Cardenal y Poroto. Tal es, por poner un ejemplo, el caso
de la historia de una chica que “acabd empleandose en una fiambreria (donde) cortaba
salame de Milan con un cuchillo grueso” para luego clavarselo repetidas veces en el pecho
(2001: 26). Dicha historia aparece en la obra Los dos, uno de los textos balbuceantes, pero
ambas versiones difieren respecto de algunos detalles. Los dos es un mondlogo represen-
table y, por tanto, un texto independiente, mientras que su variacién forma parte inte-
gral de La muerte de Marguerite Duras. El boxeador de la obra puede, por su parte, tener
otros antecedentes pavlovskianos no solo en Imagen de Textos Balbuceantes, sino también
en obras anteriores como la excelente Cdmara lenta (1980). La suya es la voz de un pugi-
lista al que contratan para que pegue a personas indefensas que pueden ser presos poli-
ticos o desaparecidos. Es interesante hacer notar que algunos “fragmentos balbuceantes”
de la pieza tienen sus nuevas versiones en En fin (2021), obra péstuma de Pavlovsky que
se acaba de publicar gracias al esfuerzo de un grupo de actores, sus discipulos, cooperado-
res y amigos'“. Tal es el caso de la escena del beso que en En fin es reelaborada dramatica-
mente y da paso a nuevos ejes tematicos. La ya citada historia de la muchacha de la fiam-

13 El propio dramaturgo nos proporciona el siguiente comentario: “Marguerite Duras me parece una escri-

tora excepcional [...] Me parece una mujer de una profundidad y un sufrimiento increibles [...] En un libro
que se llama Confesiones relata que se distrajo de su angustia viendo morir una mosca. Cuenta que luego
llegd su amante y que ella sintié que él no entendia cuando le relaté el momento de la muerte de la mosca.
Tomé ese motivo y lo desarrollé. Si bien extendi el relato a cosas mds amplias que Duras habia escrito, me
pareci6 que el «robo» merecia una reparacion: habia que citarla de alguna manera. Es una forma de home-
najearla, de mostrar el respeto que siento por su soledad” (Pavlovsky 2001: 228-229).

1 Eduardo Pavlovsky. En fin...y otros textos inconclusos que ve laluz a mediados de 2021 es una compilaciéon
de textos postumos del autor a cargo de los actores Eduardo Misch y Susana Evans y el investigador Ezequiel
Gusmeroti. La obra dramética En fin se publica por primera vez como parte de este conjunto.
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breria aparece por su parte casi sin modificaciones en En fin (2021: 110-111) pero esta vez
evocada por Eduardo, “un simple fiambrero” (108) que conversa con Susy.

Llama la atencidn la original estructura de La muerte de Marguerite Duras que, como ya
hemos advertido, se compone de varios fragmentos repletos de inter e intratextualidad, pero
que no evidencian estrictas relaciones ldgicas ni espacio-temporales unos con otros y mas
bien recuerdan un flujo de conciencia. El unico elemento constante es el personaje, cuyo
nombre ignoramos ya que la pieza prescinde por completo de acotaciones. Pese a ello, se
pueden distinguir varias subunidades morfo-tematicas: la muerte de la mosca con un inter-
texto de Cdmara lenta al final, la historia de la chica de la fiambreria, una carta del personaje
a Aristobula, su pareja sentimental, la historia del boxeador, el encuentro intimo del perso-
naje con una adolescente, la escena final de la risa y unas cuantas mas. Es, sin lugar a dudas,
la voz del personaje la que une esos fragmentos, supuestamente biograficos que reapa-
recen en forma de recuerdos en el extenso mondlogo. El hecho de que el sujeto drama-
tico carezca de nombre puede denotar una identidad fluctuante o problematica. La muerte
de Marguerite Duras se parece en este aspecto a Potestad aunque, como explica Dubatti, es
una obra “definitivamente convertida en un mondlogo unipersonal” (2000: 26-27). Aristo-
bula, la mujer del protagonista, presente in absentia gracias a las constantes alusiones, no
aparece nunca en la escena a pesar de que se le puedan atribuir unas pocas intervenciones
como en la siguiente réplica: “Claro que me acuerdo, grandote cémo no me voy a acordar
sila lei cien veces” (Pavlovsky 2000: 38). Algo parecido ocurre cuando el hombre relata su
historia de boxeador contratado por las fuerzas policiales de cuando se negd a pegar a una
joven prisionera embarazada: “Asi que no le tocaste a la mina no pudiste pegarle ;no?” (40).
Dubeatti llega a la conclusion de que “el personaje habla de su propia historia y sus propias
experiencias, sin embargo en algunos momentos parece invadido o atravesado por voces
que no le pertenecen” (2000: 27). Efectivamente, ademas de las escenas ya aludidas, hacia
el final de la pieza el mondlogo del hombre, concentrado ahora en la problematica rela-
cién amorosa con Aristébula, empieza a registrar mas abiertamente elementos dialégicos
y la voz de la mujer cobra mas extensiéon y mas importancia:

Vos sabés que a mi no me gusta que me nombres junto a tus mujeres si yo no te nom-
bro es verdad casi nunca me nombrés solamente cuando tenés miedo te acordas de mi
existencia y qué mas querés que cuando decis mi nombre desde siempre lo hiciste por-
que siempre fuiste igual [...] me pluralizds me convertis en una de tantas en una serie
que se vuelve anénima [...] me estoy olvidando de alguien jah! ya sé Rebeca la mujer
inolvidable esa puta que te volvié loco. (Pavlovsky 2000: 46)

Otro momento en que aparece una voz ajena es cuando el personaje recuerda
los comienzos de su carrera de pugilista y que si bien su padre le ensefiaba a “tirar pifas”
(38), a su madre le desagradaba profundamente que a su hijo se le ensenara a boxear.
La escena de la conversacion de los padres es intercalada en el mondlogo del personaje:

Lo primero que tenés que hacer cuando suena la campana es poner cara de boludo
de inocente y tirar una piia con todas tus ganas con toda tu alma la primera aunque sea
al aire entonces el otro piensa ese cara de boludo de inocente y como tira las pifas. [...]
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Por qué no le ensefias otras cosas no podés enseiiarle otras cosas lo tnico que le podés
ensenar es a tirar trompadas. (38)

Pese a la evidente presencia de elementos conflictivos o incluso algunos revestidos de vio-
lencia, es imposible delinear un conflicto principal que sea el eje de la obra. De ahi que
el mondlogo sirva mas bien para retratar o capturar, dialécticamente, “microestados” y sub-
jetividades del individuo o para caracterizar al personaje complejo, pero no necesariamente
para potenciar el desarrollo del conflicto en el sentido tradicional. Otra vez notamos, como
en Potestad, una multiplicacion del sujeto dramatico susceptible de encerrar en su propio ser
a diferentes variantes del yo, a veces totalmente incompatibles desde el punto de vista moral
o estético. El protagonista es, a la vez, un intelectual sofisticado que se conmueve y empatiza
viendo a una mosca a punto de morirse, pero también un joven boxeador que presta sus
servicios a la policia secreta para luego convertirse en un paranoico extrano que recuerda
a Anastasio de Tercero incluido (1981). Aunque la voz fisica y el cuerpo sean de un mismo
actor que interpreta el monoélogo, las multiples voces que en ¢l intervienen pueden sugerir
distintas conciencias o quiza distintas realizaciones artisticas de uno mismo. Dichos pro-
cedimientos, a los que se suma la ya advertida ausencia total de acotaciones, permiten des-
cubrir una original posicioén del autor y su relacién con el personaje. Nos parece intere-
sante observar que el Pavlovsky-dramaturgo tiende a “desaparecer’, es decir, su presencia
en la obra es apenas palpable lo cual se manifiesta en la ya aludida estructura fragmentada
y caotica de La Muerte... como si a la obra le faltara una instancia creadora superior capaz
de dotarle de un mayor orden organizativo. Otro argumento a favor de esta interpretacion
lo constituye la dinamica del (los) personaje(s) cuya caracterizacion definitiva no se lleva
a cabo en ningin momento y que parece(n), por ende, un(os) sujeto(s) independiente(s)
del autor, susceptible(s) de otras evoluciones, incluyendo las que decida realizar el lector/
espectador en proceso del ejercicio receptivo-interpretativo que corre a su cargo. La dis-
minucion de la omnipotencia del autor, que tanto alababa Bajtin en la narrativa dostoievs-
kiana'®, es a la vez el maximo factor procedimental a nivel formal que, segun el estudioso
ruso, favorece la presencia del dialogismo y la polifonia. Pavlovsky, al igual que el autor
de Los endemoniados, no permite que se celebre un juicio en contumacia y dota a su(s) per-
sonaje con una enorme libertad. Todo lo que se viene diciendo no puede sino incitarnos
a subrayar que, pese a la disparidad de otros criterios (diferentes: géneros y corrientes lite-
rarias, épocas con sus respectivos bagajes filoséficos y visiones del ser humano, etc.), la pre-
sencia del dialogismo y la polifonia en la obra del portefio es innegable. No caben dudas
de la fuerte presencia del elemento autobiografico en la caracterizacion del personaje; aun
asi, Pavlovsky admite que se trata de un procedimiento artistico o, en algunos casos, de unas
biografias alternativas al estilo de un extrafo historical fiction del personaje'®. Lo mismo

5 Cf. el segundo capitulo de su obra Problemas de la poética de Dostoievski “El héroe y la actitud del autor

hacia el héroe en la obra de Dostoievski” (Bajtin 1988: 71-122).

6 Pavlovsky descarta que se pueda tratar de una autobiografia: “Es un desvio. Hay gente que me dijo: «Tato,
yo no sabia que vos pegabas», en relacion a la escena de la tortura. Otras me preguntaron quién fue la adoles-
cente del beso. Ni yo pegaba ni hubo ninguna adolescente. Son sanaciones mias de lo siniestro que seria mi
autobiografia, de lo patético a lo ludico. Estoy jugando con desvios de la historia” (2001: 226).
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puede decirse de las referencias sociohistoricas de la obra. Aunque predomine la dimen-
sion subjetiva, La muerte de Marguerite Duras no es una obra posmoderna descontextua-
lizada y aparecen también algunas, aunque bastante borrosas, alusiones al marco histdrico.

Finalmente, conviene que nos detengamos sobre la ultima escena, importante desde
el punto de vista de nuestro tema. Es cuando el ya aludido dialogo de la pareja desem-
boca en recuerdos de una tarde en el hospital cuando el protagonista, agonizante, acaba
por pedirle a Aristobula que sea su esposa. La escena adquiere un toque cémico y gro-
tesco cuando el personaje de repente se recupera, lo cual provoca risa, primero del per-
sonal que lo atiende, para que luego la gente se vaya contagiando hasta que todos termi-
nan por reirse a carcajadas sin que se puedan contener:

Nos reimos los cuatro un largo rato sin parar vinieron otros médicos y enfermeras que
al vernos se empezaron también a reir a carcajadas [...] las carcajadas se contagiaban
se refa todo el hospital nadie sabia de qué se reian [...] vino el director a ver qué pasaba
para imponer orden y le dio ataque de risa. (48)

Las risas pronto salen a las calles, pero quedan bruscamente silenciadas por la policia
que acude al lugar e reinstaura el orden. La escena tiende a lo carnavalesco con elemen-
tos de una rebeldia social anarquica. Dubatti sugiere que “lo macropolitico también apa-
rece en el final de la escena, en el motivo de la represion de la risa” que empieza a hacerse
peligrosa por su espontaneidad (2000: 229). Paradéjicamente, esta escena, que podria ser
multiple o hasta masiva por sus posibles efectos teatrales (uso de signos extralingiiisti-
cos), la encarna un solo personaje.

CONCLUSIONES

Que el mondlogo puede ser un medio dramaticamente eficaz es cosa bien sabida. Tras
haber analizado dos monodramas de Eduardo Pavlovsky en el marco teérico propuesto,
llegamos a la conclusion de que estan presentes en ellos diversas realizaciones del dialo-
gismo y conceptos afines, tales como voz propia y voz ajena o incluso varias voces dis-
tintas que tienden a dialogar dentro del discurso de un mismo personaje dramatico.
El monélogo de El Hombre de Potestad desempefia una funcion estrictamente dramatica
siendo el vehiculo del desgarrador conflicto interior de este singular y ambiguo personaje
que podria ser un diabélico ejemplo del desorden disociativo con implicaciones politicas.
Nos parece interesante hacer notar la importancia de la expresion corporal en las escenas
de Tita. Por otro lado, La muerte de Marguerite Duras es una obra dialdgica por excelen-
cia, no solo debido a la acumulacién de elementos inter e intratextuales, sino también por
su caracter de mondlogo fragmentado, dividido en varios textos menores donde se evo-
can sucesos supuestamente pertenecientes a la historia del individuo. Otra lectura posi-
ble es, sin embargo, la que prefiere ver en estos “balbuceos” del protagonista una inva-
sion de voces e ideologias ajenas de problematico estatus identitario que podria ser una
atractiva version artistica del hombre posmoderno.
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