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RESUMEN

Durante la tltima dictadura militar argentina muchos teatristas sufrieron la censura y fueron
excluidos de los circuitos oficiales de produccién. Como respuesta a esta situacién los mas
prominentes hombres del teatro nacional se reunieron con el objetivo de crear un espacio
para representar sus obras. Buscaban defender la libertad de expresién y recuperar una au-
diencia masiva para el teatro independiente. En 1981 Teatro Abierto organizé el primer ciclo,
que tendria un éxito inesperado. De este modo, a la vez que demostraban la existencia de un
teatro local vital, las obras abordaban el tema del autoritarismo. Partiendo de la teorizacién de
diferentes estudiosos sobre «lo politico» en el teatro y de la propuesta de Dubatti de considerar
el teatro como una experiencia de «convivio» (2007), este articulo examina la dimensién prag-
matica del fendmeno Teatro Abierto analizando las estrategias utilizadas por Griselda Gambaro
en Decir si'y Eduardo Pavlovsky en Tercero incluido, para representar la violencia.

Palabras claves: Teatro Abierto, teatro militante, resistencia cultural, «convivio» teatral, censura
militar.

ABSTRACT

During the last Argentinean dictatorship many theatre makers suffer censorship and were
excluded from official theatres, cinemas, TV/radio programs and production. As response to
this situation the most prominent national playwrights and directors came together to create
a space for staging their plays. While showing the vitality of the local theatre, these plays
addressed either directly or indirectly the issue of authoritarianism. As theatre of contestation
they sought to exercise the freedom of expression and to recuperate a massive audience for
theatre—as—art. In 1981 Teatro Abierto organized the first cycle which had anenormous success.
Departing from different theories about politics in theatre and Dubbati’s proposal to consider
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theatre as an experience of convivio we examine the pragmatic dimension of TA by discussing
the aesthetic strategies of Gambaro’s Decir si and E. Pavlovsky’s Tercero incluido, all performed
for the first time in 1981 for TA.

Key words: Teatro Abierto, militant theatre, cultural resistance, theatrical convivio, military cen-
sorship.

El fenémeno Teatro Abierto (TA) surgié y desarrollé su actividad durante la dltima dicta-
dura militar que tuvo lugar en la Argentina (1976-1983).! Por el momento de su surgimiento
—una de las épocas mas violentas en la historia del pais— y por las consignas que movilizaron
a sus participantes, TA adquiri las caracteristicas de un teatro de resistencia. En efecto, una
vez en el poder, la Junta Militar no tardé en implementar una serie de politicas represivas y
«disciplinadoras» en todos los ambitos de la cultura y la educacién. A través de publicidades y
de comunicados de prensa difundié hasta la saciedad los valores que defendia —«Dios, Patria
y Hogar»— a la vez que organizaba la censura de artistas, intelectuales y de sus producciones.
Los maestros de escuelas y profesores universitarios considerados «subversivos» fueron expul-
sados de las instituciones educativas. Muchos fueron los artistas que no corrieron mejor suer-
te: algunos sufrieron amenazas directas y otros se vieron obligados a partir al exilio. Mientras
tanto, el encarcelamiento, la tortura y la desaparicién de personas vinculadas a esos ambitos
alcanzaban magnitudes insospechadas.

La utilizacién, en el discurso militar, del concepto de «subversién» ampliado a todo lo
que se considerara que atentaba contra los valores y objetivos de la dictadura y, mas general-
mente, contra un hipotético «ser nacional» convirtié al conjunto de la sociedad en potencial
«enemigo», haciendo que se instalara un clima de delaciones, terror, aislamiento y temor a las
interacciones sociales que llevé incluso a la autocensura. Segtn Beatriz Sarlo, durante la dic-
tadura, la censura operd siguiendo tres tacticas: «el desconocimiento que engendra el rumor;
las medidas ejemplares que engendran el terror; y las medias palabras que engendran intimi-
dacién» (1988: 104), tacticas estas que calaron hondo en la sociedad dando origen a frases del
tipo «por algo serd» o «algo habran hecho».

En lo que respecta al teatro, la dictadura militar puso en marcha un proceso de «desna-
cionalizacién» que se tradujo en la privacién a teatristas locales del acceso a los espacios ar-
tisticos oficiales (productoras de cine, televisién y radio). La medida, dirigida contra aquellos
que no adherfan a las estéticas y tematicas impuestas a partir del golpe de Estado, provocé la
gradual exclusién de los artistas de los circuitos sefialados. Pero quiz4 el detonante mayor del

descontento de la comunidad de teatristas fue la supresién de la asignatura «Teatro argentino

1. Recientemente se ha empezado a utilizar la denominacién «dictadura civico-militar» para referirse al
gobierno golpista que se instal6 en 1976. Sin embargo, ya en los afios 90, el reconocido periodista e investigador
Horacio Verbitsky denunciaba que «en Argentina todos los golpes militares han sido civico-militares» (Verbitsky
1997:124). Ver al respecto: «Militares, civiles y el miedo», en]. Gelman y Mara la Madrid, Ni e/ flaco perdon de Dios.
Hijos de desaparecidos, Buenos Aires, Editorial Planeta, 2007. En este sentido, cabe mencionar también los recientes
juicios a civiles en calidad de complices de la represion dictatorial llevados a cabo en Tandil, provincia de Buenos

Aires, en marzo de 2012.
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contemporaneo» de las escuelas nacionales de teatro. Semejante disposicién significé tanto
como negar la existencia de una préctica teatral argentina activa y vigorosa.? Desde los lugares
de poder vinculados a la cultura, se fomenté en cambio la representacién de clasicos del teatro
universal y de espectaculos del teatro comercial con el objetivo de mantener al margen toda
discusién sobre problematicas de indole nacional.

En este articulo exploramos la representacién de la violencia en el primer ciclo de Teatro
Abierto (1981). Teniendo en cuenta el contexto de exclusién, opresién y violencia politica en
que surgio el fenémeno y la gran repercusién que tuvo tanto a nivel social como artistico,
cabe preguntarse como se entrelazan la dimensién politica y social con la practica teatral en
el seno de este evento. Abordamos pues, en primer lugar, la experiencia de TA recurriendo a
diferentes teorizaciones sobre «lo politico» en el teatro (Proafio 2007, Dubatti 2007, Irazébal
2004) y a la nocién de convivio teatral propuesta por Dubatti (2007). En segundo lugar, y con el
fin de ilustrar los diferentes recursos y poéticas utilizadas para representar la violencia, se ana-
lizan dos obras en concreto del primer ciclo: Decir Si de Griselda Gambaro y Tercero incluido de
Eduardo Pavlovsky. Ambos autores, reconocidos ya entonces como dos referentes centrales
de la dramaturgia argentina, padecieron en carne propia la censura, la persecucién y el exilio
antes del momento del estreno de dichas obras en 1981.

El objetivo final es demostrar que, durante los afios de la dictadura militar, el teatro lejos
de ser un «reflejo» de lo que ocurria socialmente se constituyd, a través de sus practicas y dis-
cursos, en un poderoso actor sociocultural. Proponemos que en lo cultural, el acontecimiento
puso de manifiesto la gestacién de nuevas «estructuras de sentimiento» —siguiendo la nocién
del teérico Raymond Williams. Y en lo politico y social, por otra parte, demostré su capacidad

de confrontar el statu quo y de contribuir activamente en el proceso de democratizacién.

1. Teatro Abierto: un fendmeno de resistencia socio—cultural

A finales de los setenta, los teatristas «excluidos» vivian una fuerte sensacién de
«desintegracién».® Esta angustiante experiencia suscité en muchos de ellos la necesidad de
reunirse aunque sélo fuera para «estar juntos». Compartian el deseode hacer algo en comin
y de generar un movimiento a partir de esa unién. Los dramaturgos Osvaldo Dragtn, Rober-
to Cossa y Ricardo Halac, quienes luego se convertirian en el ntcleo duro del movimiento,

empezaron a reunirse semanalmente. Rapidamente otros dramaturgos, directores y actores

2. En términos similares se expresaron los mismos dramaturgos que participaron de la iniciativa y organiza-
cién de TA. Véase en este sentido el film—documental de Balassa, Pais cerrado, Teatro abierto, que recoge numerosos

y valiosisimos testimonios de diferentes teatristas.

3. El testimonio de Carlos Gorostiza ilustra la desoladora situacién que atravesaba este grupo de teatristas
en ese momento: «Habia que encontrar un atajo, inventar una bifurcacién en la realidad local que nos permitiera
sobrevivir. Resolvimos entonces realizar un acto heroico: ante la imposibilidad de concretar planes relacionados
con nuestras vocaciones, nos reunirfamos todos los jueves a las cinco de la tarde para tomar mate [...] y hablar [...].
Asi, al menos podriamos hablarnos, oirnos, mirarnos y demostrarnos a nosotros mismos que éramos un entero.»

En Roberto Cossa, Escribo para estrenar. Memorias textos testimonios, 2011: 250-51.
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se sumaron a los encuentros y las ideas y propuestas comenzaron a surgir. Con el transcurrir
de los dias, el objetivo concreto de demostrar a la sociedad la vitalidad de un teatro argentino
local, muchas veces negado, iba tomando plena forma.

Si algunos teatristas ya habian sufrido anteriormente diferentes tipos de amenazas, quienes
decidieron participar de la experiencia continuaron recibiéndolas. Muchos de los que formaron
parte de TA se encontraban en las llamadas «listas negras». En un reciente analisis sobre el
impacto de la censura en las artes escénicas en Argentina, Graham-Jones expone el tipo de
ofensas al que se veia sometida la gente de teatro. Sefiala que no solo los artistas del teatro
independiente sino también la audiencia

Were subjected to myriad acts of aggression: unannounced inspections leading to one — to
two day closures, performances interrupted by audience plants, smoke bombs forcing
spectators and performers out of theatres, late-night bombings and fires damaging and

even destroying theatres. (2011: 104)

Desde el punto de vista organizativo, como los horarios de las reuniones y ensayos tenian
que ser necesariamente viables para todos los participantes, acordaron organizarlos de madru-
gada comenzando a las doce de la noche. La férmula por la que se opté finalmente para presen-
tar publicamente el trabajo, fue la de un ciclo de teatro compuesto de veintiuna obras de modo
que pudieran representarse tres cada dia de la semana. Las obras serian creadas por diferentes
dramaturgos y llevadas a escena por diferentes directores y actores. También se estableci6é que
éstas fueran especialmente escritas para el ciclo o que no hubieran sido estrenadas atin. Habia
ademads una condicién de tipo escenografica que consistia en el facil montaje y desmontaje de
las obras debido al uso en comtn del mismo escenario. En este sentido, hay que destacar que la
produccién del ciclo en su totalidad se llevé a cabo con el trabajo completamente ad honorem de
todos los participantes, sin el aporte de subsidios o donaciones de ningin tipo.

Tras dos meses de ensayos, el 28 de julio de 1981 se estrend por fin el ciclo. Acorde con
la intencién de recuperar un publico masivo para un tipo de teatro que participaba de las pre-
ocupaciones sociales del momento, se optd conscientemente por un precio muy bajo de las
entradas. A cuatro semanas de iniciado el ciclo se produjo un incendio en el teatro del Picade-
ro, donde se llevaban a cabo las representaciones. El incendio, ocurrido de madrugada, tenia
todas las caracteristicas de un atentado intimidatorio. Si bien la accién buscaba desanimar,
asustar y desactivar el movimiento, lo que ocurrié fue lo contrario. Los artistas indignadospor
la agresién que habian sufrido se organizaron y retomaron las actividades en tan solo una
semana. Hay que destacar, por un lado, el valioso apoyo de la comunidad teatral que ofrecié
diecisiete salas para garantizar la continuidad del ciclo* y, por el otro, el apoyo econémico y
material de diferentes sectores de la sociedad civil.

4. De las ofertas que recibieron, los organizadores optaron por trasladar las representaciones al Teatro Taba-
1is, un teatro de revista en plena Avenida Corrientes de la ciudad de Buenos Aires. Si bien en esta calle se concen-
traban los teatros comerciales de la ciudad y las salidas nocturnas de las clase media, la eleccién se basé en la gran

visibilidad que les proporcionaba esta ubicacion.
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Asi, lo que habia surgido como una propuesta de reivindicacién de la escena local empe-
zaba a convertirse en un evento de insospechados alcances sociales. Esto se revelé de manera
sorprendente en la reaccién del pablico, cuya participacién no se limité a los veinticinco mil
espectadores que accedieron a las salas, sino que también se manifesté en las largas colas
hechas para retirar la entrada y en la cantidad de gente que, estando las salas ya llenas, no
pudo acceder a ver los espectaculos. El interés que suscitaron las obras de TA, demostré que si
existia un publico para un teatro que hablaba de la realidad cotidiana y actual. El testimonio
de Carlos Gorostiza, figura destacada dentro del movimiento, condensa la intensidad con que
se vivié esta experiencia:

Era hora de lanzar los abonos a la calle. La réplica ciudadana, no solo de gente de teatro,
fue sensacional. Los abonos fueron arrebatados de nuestras manos. Todo el pais queria
cantar. [...] [A]quel movimiento no solo nos permitié cantar a nosotros, que fuimos sola-
mente intérpretes de una necesidad general, sino a los miles y miles de espectadores que

compartieron con nosotros la diaria ceremonia teatral. (en Roberto Cossa, 2011: 250-52)

El rol de la prensa fue crucial para el desarrollo del evento por lo implicé para su difusién
como por su visible presencia tras el incendio del teatro. En la primera plana de los periédicos
aparecian elocuentes titulares como: «Teatro Abierto, un desafio ganado»; «Teatro Abierto,
el fuego de la cultura»; «Teatro argentino: los caminos del futuro» (Giella, 2002: 190-193). El
discurso de los organizadores del ciclo y de la critica periodistica, fue instalando poco a poco
la sensacién de que algo nuevo e importante estaba ocurriendo. La denuncia de los discursos
y acciones dictatoriales —presente en las obras de forma més o menos directa— asi como de
las actitudes ciudadanas frente a aquellas, iba ahora acompanada de la esperanza de un nuevo
porvenir que seria construido colectivamente.

Eduardo Pavlovsky se ha pronunciado numerosas veces en cuanto a TA y su dimensién
politica. El dramaturgo sostiene que lo interesante de este acontecimiento, y sobre todo del
primer ciclo, no fue que las obras representadas fueran en si politicas y/o hablaran de la vio-
lencia ejercida por el régimen dictatorial, sino que «lo politico» estuvo precisamente en la
reaccién que desencadend el fenémeno en el publico. Con otras palabras, fue la afluencia de
gente que acudia y se reunia para ir a ver las obras lo que hizo de TA un acto politico. Pues si
bien la gente iba a ver teatro, la movilizacién del pablico trascendia las «simples» ganas de ver
una obra de teatro.

En las dos dltimas décadas del siglo pasado el concepto de «teatro politico» y la concep-
cién de «lo politico» en el teatro han sido, necesariamente, repensadas con respecto a lo que
se entendia bajo estas categorias en los afos sesenta y setenta.

En el discurso académico el asunto ha recibido el interés de especialistas del teatro que
han problematizado y teorizado en trabajos recientes sobre estos aspectos. La estudiosa de
teatro latinoamericano Lola Proafilo—-Gémez, hace una clara distincién entre obras que hablan
de «politica» y la presencia de «lo politico» en la obra de teatro. En cuanto a esta diferenciacién

dice lo siguiente:
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Cuando hablo de «lo politico» en el teatro, no me refiero a la escenificacién de la historia,
de episodios o discusiones relevantes de la politica nacional o internacional ni a posibles
referencias al hacer de la politica institucional [...]. Hablo mds bien de propuestas de teatro
que, sin tratar de manera explicita el ambito de lo que usualmente llamamos ‘la politica’
[...] crean un clima social y/o escénico mediante procedimientos y técnicas muy particu-
lares que, junto con el texto dramatico o independientemente de él, mediante el agregado
del elemento visual propio de la escena, transmiten al espectador sensaciones, golpes y
vivencias que lo disparan, muchas veces a pesar suyo, hacia un ambito que, traspasando la
realidad, produce vacios, presencias, ausencias, o silencios frente a los cuales el espectador

se pregunta intelectualmente por su significadol...]. (2007:7-8)

Ademads de esta primera dimensién intelectual en que se desarrollaria «lo politico» en
el espectador, Proano—-Gémez reconoce una segunda dimensién que se jugaria en el ambito
sensorial. Segtn este segundo nivel de actuacién, lo politico: «despierta en él [el espectador]
angustias y sentimientos que lo llevan, en Gltima instancia y con cierto optimismo, a interro-
garse acerca de su rol en el presente y en el futuro» (7-8).

Por su parte, Federico Irazdbal, en un estudio aparecido en 2004, tampoco considera que
«lo politico» en una obra dependa de la utilizacién de o sea una poética en si. Si bien este
autor reconoce —al igual que Proafilo-Gémez— la posicién central del espectador para la rea-
lizacién de «lo politico» en el teatro, va mas lejos y sostiene que lo politico es una modalidad
productivo-receptiva, y que por eso, precisamente, «constituye una relacién» (2004: 52). Pue-
de ocurrir, explica Irazébal, que un texto que haya sido producido con intencionalidad politica
no sea decodificado como tal, y por lo tanto no se realice en tanto tal. También puede ocurrir a
la inversa: un texto no necesariamente «politico» ser interpretado como tal si la comunidad de
receptores realiza una lectura desde ahi (2004: 57). De lo dicho se desprende, siempre segin
Irazabal, que la politizacién del arte se encuentra en el lugar de la lectura; hay algo en el espec-
tador que acaba por realizar la politicidad (68). Sin embargo, el autor tampoco considera que
esta politicidad pueda darse solo en el espectador, sino mas bien «en la relacién que establezca
a partir de un «entre» con otro» (58). Siendo ese otro el texto mismo, que entra en relacién con
el espectador y que leido constituye un texto significado que a su vez construye al espectador.
De ahi que Irazabal, para poner énfasis es la dindmica texto (significado)—-espectador, recurra
a la nocién de «modalidad productivo-receptiva».

El critico y tedrico Jorge Dubatti amplia atn mas el campo de actuacién de «lo politico»,
extendiéndolo a todas las areas con las que estaria relacionado el teatro para su realizacién. Re-
chaza, como punto de partida, el uso de la terminologia corriente de «teatro politico» o «teatro
no politico»y propone,en cambio, hablar de «la capacidad politica del teatro» y de las multiples
posibilidades del teatro «de producir sentido y acontecimiento politico en todos y cada uno de
los 6rdenes de la actividad teatral» (2007: 196-97). En este sentido, Dubatti afirma que:

[...] Se hace politica desde la produccidn, las poéticas, los comportamientos del publico, la

circulacién, las formas de gestidn, la critica, etc. Es politica la eleccién de un texto o de una
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metafora, es politico el silencio sobre determinadas cuestiones, es politica la necesidad de
adaptar las obras, o la ratificacién de un statu quo [...] es politico el tipo de relacién con el
publico [...]. (197)

Volviendo al fenémeno de TA, es interesante sefialar que los mismos artistas que par-
ticiparon del evento, percibieron que «lo politico» se desempefaba o ejercia su influencia
en diferentes ambitos. La actuacién de «lo politico» abarcaba tanto el nivel de los artistas y
organizadores activamente involucrados en el fenémeno, el del puablico que asistia a las re-
presentaciones, asi como el de los representantes del poder politico. En un libro que recoge
sus memorias, Roberto Cossa recuerda esta experiencia de capital importancia en su vida de

la siguiente manera:

TA se habia convertido en un espacio vital. Quienes participdbamos nos sentiamos vivos
en medio del infierno. [...] TA era algo més que un fenémeno teatral. El entusiasmo de la
gente, las ovaciones que coronaban el final de cada funcién, la prolongacién de la fiesta en
la calle nos hizo entender que estdbamos ante un hecho politico. También lo entendié la
dictadura. En [una] madrugada de la segunda semana se produjo el atentado que destruyd,
en parte el Teatro del Picadero. [...] Y ahi comenz6 la segunda parte de la historia. La otra
historia. TA se convirtid en un acto de resistencia cultural a la dictadura. Fue un ejemplo.

(2011: 256)

Ahora bien, ;mediante qué estrategias y recursos, y hablando de qué temas, lograron los
teatristas provocar «el entusiasmo de la gente» que sehala Cossa? De manera panoramica y
sintética, diremos que en las obras del ciclo presentadas en 1981, los autores recurrieron a una
variedad de procedimientos dramattrgicos para referirse a la violencia del accionar dictatorial,
a sus consecuencias psicosociales y al «consenso» manifestado por parte de la poblacién civil
al aceptar o fomentar los discursos y practicas autoritarias. Algunos dramaturgos optaron por
incluir alusiones a situaciones de desaparicién, tortura y censura, asi como a los discursos
legitimadores del terrorismo estatal provenientes de dmbitos oficiales o incluso ciudadanos.
Las referencias podian ser mas o menos explicitas, mas o menos directas pero no contenian
ninguna referencia concreta a nombres o lugares vinculados con la represién. En algunas obras
aparece la pareja o la familia (microsociedades) como metaforas de toda la sociedad argentina
bajo la dictadura. El recurrente cuestionamiento del consenso civil frente a los discursos y
practicas dictatoriales, se manifest6 en la reproduccién literal de slogans, lugares comunes,
frases hechas y elementos del discurso oficial en los parlamentos de los personajes. En las
obras aparecen también frases sobre el racismo, la homofobia, el nacionalismo de derecha, la
doble moral, la represién sexual y la hipocresia de las clases medias. Como procedimientos
dramatdrgicos para el tratamiento poético de estos temas encontramos el humor, la ironia,
la parodia, técnicas de distanciamiento para interpelar directamente al puablico, la puesta en
evidencia de la construccién ficcional, el absurdo, los juegos de palabras, el uso de simbolos
visuales y auditivos (como sangre, cadenas, pajaros, luz, oscuridad, sirenas policiales, ruido de

metralletas, gritos, llantos, risas, etc.).

19



Episkenion 2 (julio 2014) Laura Alonso Padula y Rodrigo Marcé del Pont

A continuacién nos centramosen las estrategias utilizadas por Griselda Gambaro y
Eduardo Pavlosvky para representar la violencia en las obras que presentaron en TA. Estos dos
referentes principales del quehacer teatral en la Argentina, comparten un interés por ciertas
temadticas, poéticas y recursos en comin. Ambos autores trabajaron antes y después de TA con
gran insistencia el tema de la violencia en todas sus manifestaciones posibles.

Las obras mencionadas pertenecen, segun el historiador y critico teatral Osvaldo Pellet-
tieri, a una fase de la creacién de ambos dramaturgos que Pelletieri ha denominado «realismo
critico» (2001). Los aspectos mas relevantesde esta modalidad que para ambos autores abarca
de 1976 a 1988, son la relacién planteada con el espectador (distanciamiento mayor que en
obras de fases anteriores) y la aparicién de personajes que ya no se limitan a «cuestionar» sino
que enfrentan de manera directa el autoritarismo, abandonando asi la pasividad que los carac-
terizaba anteriormente (Lusnich, 2001: 146-55).

2. Metaforas, discursos e imagenes de la violencia en Decir si'y Tercero incluido

DECIR I O LA CRITICA DEL CONSENSO FRENTE AL AUTORITARISMO

Desde los afios sesenta, Griselda Gambaro se ha destacado por sus cuentos, novelas v,
sobre todo, por sus obras de teatro que tienen como temas principales la relacién victima-
victimario, las relaciones de poder en el ambito cotidiano, la rebeldia de los personajes frente
a situaciones autoritarias o despaticas, la persistencia de la memoria y la figura femenina en el
marco de la relacién opresién-libertad. Su novela, Ganarse la muerte, fue prohibida por decreto
en julio de 1976 por ser considerada, como lo sintetiza Perla Zayas de Lima, «como una ‘obra
asocial’ que lesionaba a la sociedad, a la familia, a las instituciones armadas, al principio de
autoridad y hasta a la condicién humana toda» (2001: 263). Pocos meses después de este epi-
sodio, Griselda Gambaro decidi6 exiliarse en Barcelona, donde residi6 hasta 1981. Durante el
periodo de su exilio no escribié teatro, ya que, segiin expresa la misma autora, no encontraba
qué decir al publico espafiol (Navarro Benitez, 2001: version digital). Su retorno al teatro coin-
cidi6 con el fendmeno de Teatro Abierto, donde estrend Decir si; obra escrita en 1974 durante un
periodo extremadamente violento por el accionar de las fuerzas parapoliciales y paramilitares
del gobierno democratico de Isabel Perén y de los grupos armados de izquierda.

Decir si aborda la relacién victima—victimario y explora el problema del consenso ante
discursos y acciones autoritarias que llevan al «sometido» hasta la propia muerte en manos de
su verdugo. En palabras de Giella, la obra:

Revela el servilismo del que opta por la sumisién sin capacidad de rebelién frente a un
conflicto oprimente [...] [y] reproduce, en el contexto sociopolitico lo comun a todos y
cada uno de los seres humanos sometidos a un poder arbitrario de no saber decir no o
rebelarse.(2002: 192)

La pieza, breve y sin subdivisiones, presenta un didlogo entre un peluquero y un cliente.

Estos personajes se alejan de los gestos mds convencionales que caracterizan a esa relacién
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e instalan, desde el comienzo, una atmésfera de extraflamiento a partir de una situacién en
principio cotidiana pero que poco a poco ird revelando que no lo es. El Peluquero, que casi no
habla, indica al cliente a través de gestos lo que debe hacer. No parece interesado en atenderlo
y sumirada es inescrutable. El cliente, por su parte, se muestra servicial, habla todo el tiempo,

intentando decir lo que le parece que el otro quiere escuchar:

Hombre.— (Timido.) Mm... ;me siento? (El Peluquero lo mira, inescrutable.) Bueno, no es nece-
sario. Quizas usted esté cansado. Yo, cuando estoy cansado... me pongo de malhumor...
Pero como la peluqueria estaba abierta, yo pensé... Estaba abierta, ;no?

Peluquero.— Abierta.

Hombre.— (Animado.) ;Me siento? (El Peluguero niega con la cabeza, lentamente.) En resumidas

cuentas, no es... necesario. Quizas usted corte de parado [...]. (2007: 122)

Ante un gesto del Peluquero, el cliente se pone a recoger los pelos cortados que cubren
la escena. En un momento, intercambia de rol con su interlocutor a quien afeita torpemente
(provocandole cortes en la cara) y le corta «demasiado» el pelo, segtin expresa el Peluquero.
Cuando éste vuelve a su rol de peluquero y de victimario, ante el pedido del cliente de que le
corte el pelo y la barba «bien y parejito», aquel le hunde la navaja hasta asesinarlo. La didas-
calia final indica:

Un gran alatido. [El Peluquero] gita nuevamente el sillon. El paiio blanco estd empapado en sangre
que escurre hacia el piso. Toma el paiio chico y seca delicadamente. Suspira larga, bondadosamente,
cansado. Renuncia. Toma la revista y se sienta. Se lleva la mano a la cabeza, tira y es una peluca

lo que saca. La arroja sobre la cabeza del Hombre. Abre la revista, comienza a silbar dulcemente.

(129)

La autora incorpora una cantidad de elementos simbdlicos que pueden ser interpretados
como metaforas de la violencia: pelos cortados esparcidos por el suelo; el pelo que debe ser
«cortado parejo»; toallas y trapos «sucios», manchados de sangre; la sangre que corre por el
cuerpo del; el uso de herramientas afiladas (tijeras, navajas) que se desvian de su uso utilitario
y cotidiano para convertirse en instrumentos de exterminio del otro. Las 6rdenes, las palabras

descalificatorias, los gestos autoritarios intensifican la atmésfera violenta:

Peluquero.— Cante.

Hombre.— ;Que yo cante? (Rie estipidamente.) Esto si que no... {Nuncal! (E/ Peluquero se in-
cotpora a medias en su asiento, lo mira. Hombre con un hilo de voz.) Cante, ;qué? (Como respuesta,
el Peluquero se encoge tristemente de hombros. Se reclina nuevamente sobre el asiento. El Hombre
canta con un hilo de voz.) jFigarol... jFigaro... qua, figaro la...! (Empieza a corar.)
Peluquero.— (Mortecino, con fatiga.) Cante mejor. No me gusta.

Hombre.— jFigaro! (Aumenta el volumen.) {Figaro, Figaro! (Lanza un gallo tremendo.)
Peluquero.— (Idem.) Callese.

Hombre.— Usted manda [...]. (127)
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En Argentina, la expresién ‘cantar’ se utiliza en la jerga policial para referirse a la obten-
cién de informacion, frecuentemente bajo presién policial y a través del uso de la violencia.
Dada la relacién de poder que ejerce el Peluquero sobre el Hombre, es véalido suponer que se
trata de una escena de tortura en que el primero intenta extraer determinada informacién del
segundo.

En esta obra la victima consiente el accionar del victimario, no se rebela, se podria decir
que es complice en cierto modo por su pasividad. Este tipo de victimas estd presente en las
primeras obras de Gambaro. En obras posteriores —a partir de los afilos ochenta— la autora
presentard, en cambio, personajes sobre todo femeninos que se oponen, con su discurso o sus
acciones, al victimario y que impugnan su poder intentando, aunque sea de forma fallida, el
grito y la rebelién. El tipo de relacién que establece Gambaro en su teatro entre los personajes
en el rol de victimas y sus victimarios funciona, segiin Camilletti, «como una representacién de
las relaciones de poder que se establecen entre el Estado y la Sociedad (publico).» (2004: 1).

En diferentes oportunidades la autora manifesté que el teatro debe ayudar a pensar y
reflexionar sobre los problemas de la sociedad, a tomar conciencia de las relaciones que nos
aniquilan y de los modos en que funciona el poder, con el fin de poder modificar o intentar
cambiar esos modos de interaccién. Como sugiere Ana LuciaVieyra de Andrade, uno de los
objetivos principales de la autora, presente ya desde sus primeros textos, fue el de «concien-
ciar al pablico de la necesidad vital de destruir el esquema de servidumbre que, en la metéafora
del texto, era impuesto a algunos personajes y, en la vida cotidiana, servia como arma de inti-
midacién al pueblo argentino en general» (2009: versién digital).

En obras posteriores, como La Malasangre (1981) o Antigona Furiosa (1986) la autora con-
tinu6 indagando y profundizando en la posibilidad de reaccion y rebelién de las victimas del
autoritarismo, abordando el tema tanto a nivel micro- como macropolitico y presentando,

muchas veces, uno de los niveles como metafora del otro.
DECIR Sf O LA CRITICA DEL CONSENSO FRENTE AL AUTORITARISMO

Perseguido por los grupos de tareas —cuadrillas encargadas de secuestrar a las personas
que serian llevadas a los centros clandestinos de detencién— de quienes logré escapar, Eduar-
do Pavlovsky se vio obligado a abandonar el pais en 1978. En 1981 volvi6 a la Argentina y en
este sentido, su participacién en TA con el estreno de Tercero incluido marcé, en lo teatral, el
regreso de este autor a la escena argentina.

Pavlovsky comenz6 a dedicarse al teatro tras haber visto en Buenos Aires en 1957 una
representacién de Esperando a Godot que lo conmovié profundamente. En efecto, la pieza del
dramaturgo irlandés representé6 para Pavlovsky el prodigio de una revelacién al mostrarle el
potencial que encierra el teatro para tratar temas, como dice el mismo escritor, «trascendenta-
les» (2006, entrevista versién digital).

Gracias, en parte, a su formacién como médico psiquiatra, Pavlovsky indaga con profe-
sionalismo en sus obras la gran complejidad de los personajes. Sin embargo, no lo hace con el

fin de acusar y/o reprobar ciertos comportamientos y actitudes humanas, sino, como sefiala

22



Teatro, politica y sociedad: la representacién de la violencia en el fenémeno Episkenion 2 (julio 2014)
Teatro Abierto (1981)

Alfonso de Toro, para poner al descubierto aquellos mecanismos que radican en la profundi-
dad de lo inconsciente o en zonas tabues (1996: 61). En cuanto a este proceso creador el mis-
mo Pavlovsky sefala que «no se puede hacer de un torturador si uno no se pone en contacto
con su propio torturador», ni de «un padre débil y sometido si uno no se pone en contacto con
su propia debilidad y sometimiento» (1982).

La violencia constituye uno de los temas predilectos del autor y que recorre su obra como
un hilo conductor. El tipo de violencia en el que indaga Pavlovsky es principalmente el que
se relaciona directamente con el ejercicio del poder. Por otro lado, ofrece una reflexién sobre
la presencia de la violencia verbal y fisica en las relaciones humanas a nivel familiar y en la
relacién de pareja.

En la pieza Tercero incluido hay dos personajes, Carmela y Anastasio, una pareja de la clase
media portefia. La accién se desarrolla en el dormitorio de la casa donde vive la pareja. Los
personajes hablan de un «enemigo», del que no se sabe si es uno o muchos, si es real o pro-
ducto de la fantasia y temores de los protagonistas, si es hombre o mujer, humano o animal.
Aparentemente, este «enemigo» ya se ha presentado en ocasiones anteriores y es esperado
continuamente, sin que nunca llegue (tal y como el Godot de la obra de Beckett).

El desarrollo de la accién se limita a la habitacién. Esta transcurre en el lapso de tiempo
que abarca una noche. Luego hay una prolepsis, con el fin de demostrar que nada ha cam-
biado: el enemigo no se ha presentado y la espera continda. Desde el inicio de los didlogos y
de manera abrupta ya se anuncia el tema central: el enemigo que nunca se materializa pero
condiciona la vida de los dos personajes. Muestra de esto es el atrincheramiento de los perso-
najes en el dormitorio y la utilizacién de todo tipo de «protecciones» absurdas, como el uso de
repelentes para mosquitos y trampas para animales, frente a esta «<amenaza» que los acecha.

El miedo frente a este «tercero» incluido en la vida (esperado, temido, no conocido), los
impulsa a la recriminacién y la desconfianza mutuas. Los campos semanticos de la espera, la
guerra, la (in)seguridad, la proteccidn, la defensa, la incertidumbre, el peligro son tematizados
en didlogos que reproducen lugares comunes del discurso autoritario de la dictadura, que ha
sido «incorporado» e internalizado por los personajes.

Anastasio se hace eco de los valores defendidos por la dictadura —«Dios, Patria y Ho-
gar»— y de la idea de que todo lo que no va en esa direccién, undnimemente preestablecida,
constituye un acto de «subversién» que es preciso aniquilar. La apelacién, transmitida por los
medios de comunicacién oficiales, a la participacién directa y entusiasta de todos los ciudada-
nos para defender esos valores, se materializa perfectamente en este personaje:

Vos sos de las que piensan que pueden ser espectadores, que van a mirar los acontecimien-
tos sentadas en una silla. No! jEn la guerra moderna hay dos bandos y no hay especta-

dores!, jtodos somos soldados! jYa no hay tercera posicién! jEso termind para siempre!
(1997:77)

Este personaje tematiza la nocién de «enemigo» retomando conceptos de Clausevitsz

sobre la guerra como metafora de la politica, como se desprende del siguiente didlogo:
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Carmela.— jLas guerras son siempre idiotas!

Anastasio.— ;Pero qué decis? La guerra es la esencia de la vida de la humanidad.[...] {Segin
Clausevitsz no hay guerra que no lleve a una paz duradera! {Un técnico moderno no pue-
de estar desprevenido frente al enemigo!

Carmela.— ;Y si no tiene o si el enemigo no pelea mas como pasa ahora?

Anastasio.— Se lo inventa. (80)

Esto es exactamente lo que ocurre hacia el final de la obra cuando Anastasio, llevado por
su paranoia, se asoma por la ventana con una escopeta y con la intencién de dispararle a un
6émnibus. Mientras Carmela intenta disuadirlo diciéndole que se trata de un «6mnibus lleno
de gente pacifica», Anastasio, enloquecido grita que se trata de «un colectivo disfrazado de
tanque albanés [...] lleno de soldados disfrazados de gente.» (80 y 81). En esta accién mata a
una anciana y al chofer, a quien considera el jefe de los enemigos.

Esta obra se puede leer como una gran metafora de la dictadura y sus mecanismos ideo-
légicos. Muestra el efecto de la retérica oficial y la maniobra politica de «creacién del ene-
migo» a nivel del individuo. En toda la obra de Pavlovsky es recurrente esta relacién entre lo
macropolitico y lo micropolitico. De esta manera, utiliza las metaforas del individuo, la pareja
o la familia como encarnaciones de los mecanismos utilizados a nivel macropolitico. Como
sintetiza el mismo autor de manera elocuente hay «Videlas en el gobierno y videlitas en los
hogares» (Pavlovsky en Dubatti 2007: 163).

3. Teatro, sociedad y politica: un balance del ciclo Teatro Abierto 1981

TA es considerado uno de los fenémenos més importantes del teatro argentino contem-
poraneo.Esto se explica, sobre todo, a partir de aspectos ajenos a la calidad de las obras en
si. Més aun, segtn la opinién de algunos dramaturgos, TA no supuso desde el punto de vista
puramente teatral ninguna innovacién o renovacién estética. Por el contrario, los aspectos que
hacen de TA un fenémeno de estudio interesante son: la masiva afluencia de publico, la solida-
ridad tras el incendio, el apoyo y la relevancia dados al fenémeno por la prensa y el entusias-
mo de artistas y técnicos que trabajaron gratis en condiciones de produccién extremadamente
dificiles. En este sentido, Giella sefiala que

[M]irando retrospectivamente [...] es dificil encontrar coyunturas en las que la articulacién
entre lo cultural, lo social y lo politico se dé de una manera tan nitida y potenciada. Es dig-
no de atencién el hecho de que haya sido el teatro el portador simbélico del movimiento

oposicional y que haya salido indemne de esta prueba de fuego.(2002: 195)

El dia de clausura del primer ciclo, el publico ovacioné a los equipos creativos, que a
su vez aplaudian al publico, entre lagrimas y risas. Como mencionamos anteriormente, la
«politicidad» del teatro no residié solo en los contenidos de las obras, sino en sus condiciones
de enunciacién y en la recepcién. Como dice Trastoy, el fenémeno convirtié el teatro «en

un dmbito de convergencia» para los espectadores «pero también en un dmbito de disenso
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frente al poder dictatorial de turno; esto es, en un fenémeno de fuerte impronta politica.»
(Trastoy,1998: 108).

Lo que los espectadores veian y escuchaban los movilizaba afectivamente porque se
reconocian en las situaciones y conlflictos (re)presentados, pero también reafirmaba su ca-
pacidad reflexiva y critica. El hecho de que los artistas y técnicos estuvieran concretamente
arriesgando la libertad y la vida al participar del ciclo, sensacion reafirmada tras el incendio del
teatro, impulsé a miles de personas a apoyar activamente el movimiento poniendo el cuerpo
para presenciar y dar sentido a lo que se transmitia desde el escenario. La pérdida del miedo
frente al terrorismo estatal se difundi6 masivamente a través del hecho mismo de asistir al
teatro y apoyar a los organizadores. Cabe aclarar, sin embargo, que ya habian existido nu-
merosas manifestaciones de resistencia cultural al régimen militar. Pensemos, sobre todo, en
los organismos de derechos humanos como las Madres y Abuelas de Plaza de Mayo, y en las
acciones de artistas e intelectuales de manera individual. Pero esta sensacién colectiva de que
era posible «decir no» a la dictadura y defender el proyecto de un pais con libertad, sin censura
y sin el imperio del terror y la muerte, se instalé especialmente a partir del fenémeno colectivo
que fue Teatro Abierto, y que luego inspiraria otros movimientos como Danza Abierta.

Raymond Williams, quien hace una lectura renovada del marxismo para pensar una so-
ciologia de la cultura, ha insistido en que las teorias que presentan la relacién entre el arte y la
sociedad como un «reflejo» son reduccionistas, unidireccionales y no permiten ver la comple-
jidad de los procesos culturales. El estudioso propone, por el contrario, pensar en las diferentes
instancias de «mediacién», como instituciones, condiciones de produccién, géneros y conven-
ciones, que existen entre productores, productos artisticos y receptores. En este sentido, su
nocién de «estructura de sentimiento» nos resulta particularmente interesante para explicar el
fenémeno Teatro Abierto.

Seniala Williams que por momentos un artista puede sentir que su manera de ver y sentir
es dificil de compartir con otros artistas o con el publico. A su vez, la critica y otras instancias
legitimadoras lo ignoran o lo defenestran. Williams afirma que en determinadas circunstancias
histéricas se da el hecho de que otros artistas reconocen que tienen puntos en comun en las
maneras de pensar, sentir y concebir el arte y sus objetivos. Comienza también a existir «un
publico» para esas manifestaciones. Williams explica este proceso de la siguiente manera:

[...] A un nimero de personas, progresivamente en aumento, les parecera que [el artista]
estd hablando directamente para ellas, que se dirige a su mds profundo sentido de la vida,
precisamente porque habla para s mismo. Una nueva estructura de sentimiento comienza

entonces a articularse. (1975: 20)

La estructura de sentimiento no es «una corriente informe de nuevas respuestas, intereses
y percepciones, sino una formacién de éstas dentro de un modo nuevo de vernos a nosotros
mismos y al mundo que nos rodea.» (1975: 20-21). Para él el término estructura indica algo
firme y definido, que «se basa, sin embargo, en los elementos mas profundos y a veces menos

tangibles de nuestra experiencia» (19). El autor sefiala que esta nocién permite analizar «los
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significados y valores tal como son vividos y sentidos afectivamente, [...] el pensamiento tal
como es sentido y el sentimiento como es pensado; una conciencia practica de tipo presente,
dentro de una comunidad viviente e interrelacionada.» (2000: 155).

La nueva estructura de sentimiento que se estaba conformando en los Gltimos afos de la
dictadura y que se consolidaria en los primeros afos de la transicién democratica, tuvo como
caracteristicas centrales la modificacién de la (auto)percepcion en tanto ciudadanos y sujetos
de derecho. El cambio se manifest6 en la posibilidades de expresar libremente el disenso, la
pérdida paulatina del miedo frente a los mecanismos represivos que lo generaban y de la po-
sibilidad de pensar proyectos colectivos y de llevarlos a cabo. El fendmeno TA fue central en
la conformacién de esta nueva forma de percibir, pensar y sentir.

Si la nocién de «estructura de sentimiento» sirve para pensar la relacién entre arte y socie-
dad en general, la nocién de «convivio» propuesta por Dubatti resulta pertinente para pensar la
relacién entre teatro, sociedad y politica en el contexto argentino. El «convivio», explica Dubatti,
supone reunién, comunicacion, encuentro, co-participacion y emociones compartidas. Es, justa-
mente, en estas situaciones de «convivio» donde podria buscarse la raiz de la experiencia social
que dio nacimiento a ciertos movimientos de teatro en el paistales como TA (Dubatti 83-84). Si
asumimos, siguiendo a Dubatti, que el teatro encierra «formas subjetivas de comprender y habi-
tar el mundo» (2007: 62), podemos afirmar que fue a partir de la reunién entre los miembros de
TA primero y con el espectador en las salas después, que se fue gestando la sensacién colectiva
de que era posible superar la atomizacién impuesta por la dictadura al conjunto de la sociedad.
En este sentido, el origen de TA explica también su fin pues con la desaparicién del enemigo que
le dio origen (la dictadura), llegaria también el tiempo de la disolucién definitiva de TA en 1985,
unos afos después de la caida de la dictadura en 1982-1983 (Trastoy1998: 111).

A partir de la representacién de la violencia en las obras del primer ciclo se logré conjurar
el miedo a la represién, asi como la misma utilizacién de la violencia. TA fue vivido, tanto por
sus organizadores como por el publico, como una verdadera fiesta, al mostrar las posibilidades
que encerraba el teatro de «decir no» conjuntamente y de perder el miedo. TA le devolvia al

teatro su dimensién eminentemente cultural, social y comunitaria.
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