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Resumen

Buscamos abordar la produccién teatral del director, actor, dramaturgo y docente
argentino Pompeyo Audivert. En un primer momento, reconstruimos sus prerro-
gativas estéticas y discurso metodoldgico en torno a la metéfora: el teatro como un
piedrazo en el espejo. En segundo lugar, analizaremos la llamada “maquina metafi-
sica” de Audivert, entendiéndola como un conjunto de procedimientos compositivos
tanto para el entrenamiento como para la creacién y adaptacion de obras de textos
de otros autores. Ese conjunto de procedimientos también pueden derivar en una
instalacion teatral, como Museo Ezeiza. Finalmente, reconstruiremos algunas de sus
obras buscando puntualizar las marcas de la miquina metafisica como elemento
formal de composicién. Nuestra hipdtesis es que la maquina metafisica opera como
un dispositivo en torno a la consigna metaférica del piedrazo en el espejo para com-
poner obras que desdibujan las hipdtesis representativas y aristotélicas, buscando
problematizar la condicién de simulacro tanto de la realidad como de la actuacién
como conjunto de convenciones.
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POMPEYO AUDIVERT AND THE DISPOSITIVE OF THEATRICAL
COMPOSITION

Abstract

We seek in this article to address the theatrical production of the Argentine director,
actor, dramaturge and teacher Pompeyo Audivert. At first we reconstruct its aesthe-
tic prerogatives and methodological discourse around the metaphor: the theater as
a stone in the mirror. Secondly, we will analyze Audivert’s so-called “metaphysical
machine~, understanding it as a set of compositional procedures both for training
and for the creation and adaptation of plays of texts by other authors. This set of
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procedures can also lead to a theatrical installation, such as the Ezeiza Museum. Finally,
we will briefly reconstruct some of his works seeking to point out the marks of the
metaphysical machine as a formal element of composition. Our hypothesis is that the
metaphysical machine operates as a dispositive around the metaphorical slogan of
the stone in the mirror to compose works that blur the representative and Aristotelian
hypotheses seeking to problematize the simulacrum condition of both reality and
performance as a set of conventions.

Keywords: Pompeyo Audivert, Dispositive, Procedure, Installation, Theatrical Composition.
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POMPEYO AUDIVERT Y EL DISPOSITIVO DE COMPOSICION
TEATRAL

En el lenguaje coloquial del teatro, en lo que llamamos “pasilleo”, se suelen entre-
mezclar las nociones de procedimiento y dispositivo. Patrice Pavis, en su Diccionario
del teatro, define dispositivo escénico como la interaccién entre actores y elementos
escenograficos que marcan una transformacién de las acciones draméticas generando
convenciones y transformaciones tanto del mismo escenario como de los personajes
propiciando la instauracién de un cédigo escénico. “El dispositivo escénico visualiza
las relaciones entre los personajes y facilita las evoluciones gestuales de los actores”
(Pavis, 2015: 140). El procedimiento, a su vez, se vincula més bien a una técnica de
puesta en escena planteada para desarrollar el juego escénico. Esa técnica puede o
no incorporar algin conjunto de objetos operativos que en este caso serian conside-
rados “dispositivos~. El procedimiento propicia la elaboracién del objeto estético y
conserva “su cardcter artificial y construido~ (Pavis, 2015: 356). “Los procedimientos
de construccién y funcionamiento teatral renuncian a la ilusiéon y a la identificacion
con el escenario” (Pavis, 2015: 356). El procedimiento instaura una apertura del sig-
nificante porque abre la percepcion de que la teatralidad estad compuesta de procesos
compositivos y convenciones, y no por una ilusién de lo “real representado”. Por lo
tanto, el dispositivo alude a una materialidad que sera transformada en su uso —per-
forméticamente— mientras que el procedimiento es una técnica y una construccion de
ritmos, espacialidades, texturas, ruidos, entre otras cosas, que componen un logos de
la escena teatral. Siguiendo esta terminologia, el procedimiento incluye al dispositi-
vo, es decir, la presencia material del dispositivo puede propiciar un mejor recurso
escénico a la aplicacion y desarrollo de un procedimiento.
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Un ejemplo de procedimiento como un universo de reglas que los actores cumplen
organicamente seria la obra Quad, de Samuel Beckett. Sobre el piso del escenario
hay un cuadrado dibujado sobre el cual caminaran de modo sincronizado los actores
siguiendo 6rdenes de aparicién y trayectos muy especificos. El actor 1 entra en el
punto A del cuadrado y completa su trayecto, luego se le une el actor 3, y completan
sus trayectos con vertiginosa precisién ya que la ejecucion es tan maquinal que ambos
llegan sincrénicamente a puntos opuestos y luego se cruzan y se desvian para dirigirse
al otro extremo del cuadrado. Luego se une el tercer actor para completar una vez
mas todos los trayectos y, finalmente, el cuarto actor se les une. Cuando finalizan los
cuatro actores de ejecutar toda la secuencia sale el primer actor, luego de terminada
una vez mas la secuencia sale el segundo actor, y luego de terminada una vez mas la
secuencia, saldrd el tercero. Hay otra regla que marca Beckett en la didascalia: “Cada
actor tiene su percusion, que suena cuando él entra, continia mientras camina, cesa
cuando sale. Por ejemplo: 1 tambor, 2 gong, 3 tridngulo, 4 caja china». Beckett no
especifica si los propios actores que ejecutan esos instrumentos, pero sonoramente
los ruidos se acumulan a medida que ingresan los actores y se desdibujan a medida
que salen.

El procedimiento, entonces, es muy claro: la accién es la caminata ritmicamente marca-
da, y el cuadrado y los instrumentos percusivos son los dispositivos. El procedimiento
seria entonces una constriccién —una contingencia productiva— para la accién, y el
dispositivo seria una herramienta a ser usada con ciertas reglas en el marco del juego
de dicho procedimiento para encontrar los bordes de las posibilidades de accién,
para poner en riesgo ciertos limites aparentes encuadrados por las posibilidades de
accioén del procedimiento. Otro ejemplo de ese tipo de vinculo entre procedimiento
y dispositivo es la obra de Mariana Obersztern Wielopole, Mezrich, Wielopole, dedicada
a Tadeusz Kantor en el Ciclo Invocaciones del Teatro San Martin de Buenos Aires
en 2017. La presencia de la autora y directora de la obra creaba una contingencia
particular de comunicacién: ella s6lo hablaba en polaco. Pero para hacerse entender,
la obra ofrecia a los espectadores y a los propios actores en escena la proyeccién de
subtitulos, lo que obligaba a todos a someterse a los tiempos de la traduccién. La
comunicacién solo era posible por ese mecanismo de traduccién. La proyeccion de
subtitulos con un proyector era el dispositivo que hacia posible ese procedimiento.

¢No seria mejor entonces usar la nocién de procedimiento para indicar una forma
mas abarcadora que incluya la nocién de dispositivo? No seria suficiente, porque la
nocién de dispositivo en otro contexto teérico —mas abstracto y complejo— abarca
diversos procedimientos, y esta es la nocion que queremos tener en cuenta en este
ensayo. En su lectura de Foucault, Agamben resume la nocién de dispositivo en tres
puntos. Primero, el dispositivo es un conjunto heterogéneo que incluye elementos
tanto lingiiisticos como no lingiiisticos: “discursos, instituciones, edificios, leyes, medi-
das de policia, proposiciones filosdficas, etc.” (Agamben, 2016: 9). Se trata de pensar
el dispositivo como un catalizador que opera mediante una red que se establece
entre estos elementos y los sujetos. En segundo lugar, “el dispositivo siempre tiene
una funcién estratégica concreta y siempre se inscribe en una relacién de poder»
(Agamben, 2016: 9). Eso nos hace pensar que el dispositivo se concreta a través de
distintas materialidades que operan y son operadas por sujetos. Y tercero, el dispo-
sitivo “resulta del cruce entre relaciones de poder y relaciones de saber» (Agamben,
2016: 9). Podriamos asi pensar que el dispositivo es un conjunto de estrategias de
relaciones de fuerza que condicionan ciertos tipos de saber y son condicionados por
ella. El dispositivo es una miquina que produce subjetivaciones y, como tal, es una
magquina de gobierno. “El término dispositivo nombra aquello en lo cual y a través
de lo cual se realiza una actividad de gobierno sin ningiin fundamento del ser. Por
esta razon, los dispositivos siempre deben implicar un proceso de subjetivacion, es
decir, deben producir su sujeto” (Agamben, 2016: 18).
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Como maquina de gobierno en una escala micropolitica, el dispositivo crea constric-
ciones para la libertad, pero esos limites pueden ser creativos porque los problemas
suelen derivar en soluciones inusitadas u otros problemas mayores. En la composicion
de una obra, el procedimiento —o los procedimientos— se puede repetir metodoldgi-
camente porque son parte acumulada de experiencia, ya sea de entrenamiento o de
constitucién de lenguaje y repertorio. Sin embargo, el dispositivo no se puede repetir,
porque si no quedaria cuestionada la condicién artistica de una determinada obra.
Siun director inventara un conjunto de procedimientos que inevitablemente serviria
para construir obras geniales, seria sin dudas muy criticado. En el arte no funcionan
las férmulas. El dispositivo genera resistencias creativas a los actores. No se trata de
representar desde la idea acontecimientos predeterminados y de una forma prede-
terminada, sino de abrirse a la crisis catalizada por el dispositivo en los sujetos que
actiian. Pensar la accién mediada por el dispositivo es siempre transitar una prueba
de fuerza —para usar un término de Boltanski (2017)- porque sino el dispositivo se
agotaria y dejaria de ser eficiente en su conflictiva operatividad.

Para Luc Boltanski, la sociedad puede ser analizada desde las justificaciones y cri-
ticas formuladas por los actores sociales en el marco de lo que él llama ciudadelas
o cités. Boltanski y Thévenot (2006) crean en sus andlisis tipos ideales de ciudadelas
para acotar la validez de cierto espectro de justificaciones que determinan valores y
grandezas para el accionar de ciertos sujetos, sobre todo cuando algunas de las nor-
mas establecidas fallan. Las principales ciudadelas son la doméstica (familia), la del
renombre (reconocimiento), la civica (politica), la mercantil (economia), la industrial
(productividad), la ciudad por proyectos (precarizacién laboral y redes de trabajo)
y la inspirada (arte). En la ciudad inspirada, la grandeza es la de un santo que accede
a un estado de gracia, la de un artista que recibe la inspiracion. Ella se revela en el
propio cuerpo preparado para el acceso, dentro del cual las manifestaciones inspiradas
(santidad, creatividad, sentido artistico, autenticidad, etc.) constituyen la forma privi-
legiada de expresion. Para acceder a rangos altos en una cizé son necesarias pruebas.
La grandeza de un sujeto se vincula a cémo enfrenta la instancia probatoria, algo asi
como una dimensién ritual que generara una transformacién de su szazus mediante
una performance (Van Gennep, 1960; Turner, 1988).

El dispositivo “prueba~ tiene dos modalidades: un régimen de pruebas legitimas y otro
de pruebas de fuerza. La prueba legitima es cuando se realiza de acuerdo a los limites
del modelo de la ciudad y su realizacién permite despejar la posibilidad de uso de
“otras fuerzas” (Boltanski, 2017). Los que aceptan el procedimiento de una prueba
legitima deben aceptar sus resultados. La prueba legitima es, por lo tanto, una prueba
de algo: de capacidad industrial, de oportunismo mercantil, de respeto a los deberes
domésticos, lo que incluye examenes de seleccion a escuelas y universidades asi como
a puestos de trabajo especificos como audiciones de actores para obras de teatro. Su
funcién es la de calificacion y categorizacion. Para nuestro proposito, la prueba legitima
es analoga a la aplicacién de procedimientos ya existentes pensando que su resultado
seria satisfactorio. Muchos de los procedimientos teatrales (entrada en calor, uso
de textos de entrenamiento, ciertas expresiones corporales, etc.) nos pueden servir
para una audicién, un ensayo o simplemente para entrenar y aprender. Siempre en
la préactica teatral esta en juego una instancia probatoria. Por ejemplo, ser invitado a
participar de obras o al menos de un mejor grupo, obtener el reconocimiento de un
maestro, armar un grupo propio etc. Si pensamos en términos de Ranciére (1996),
podemos relacionar la prueba legitima a la “policia~, es decir, a la distribucién de lo
sensible que confirma y reproduce el statu quo.

Para Boltanski, la prueba de fuerza, al contrario, no tiene necesariamente un pro-
cedimiento especifico —aunque presupone los procedimientos existentes y busca
superar sus fallas— y sélo es buena si asegura el éxito. La prueba de fuerza, entonces,
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estd asociada a una indeterminacién de la normatividad de la cizé porque demanda
la necesidad de nuevos acuerdos en un contexto de crisis. Se inscribe en lo que
Ranciére (2014) llama “politica”: una reconfiguracién del reparto de lo sensible. Los
procedimientos convencionales de las pruebas legitimas estan cuestionados y no
atienden las expectativas de las grandezas en disputa. El aciimulo de disonancias y
acontecimientos inesperados desatan situaciones de cuestionamientos de cierto orden
aparentemente estable y el criterio de justicia mediante un procedimiento particular
ya no es posible porque se trata de una reconfiguracién parcial de las condiciones
de validez del discurso. De esta crisis emergerdn propuestas, reconfiguraciones del
saber y lucha, lo que —en nuestro caso- conducira a profundizar la bisqueda para
componer obras originales, por instaurar nuevos ordenes de justificacion.

La prueba de fuerza nos obliga a replantear las jerarquias simbdlicas del szatu quo de
modo a emancipar, igualar las inteligencias para redefinir el régimen estético del arte
y las modalidades de los regimenes de ficcién en puja. El salto del artista, su biisqueda,
esta entre esas dos pruebas: por un lado, desarrollar una metodologia consistente
que le permita establecer rutinas, procedimientos, la creencia en torno a su biografia
artistica, capitalizacién social y afinidad con diversos repertorios; por otro, el impul-
S0 creativo quiere superar la sedimentacién de esas practicas que inevitablemente
tenderén a cosificarse en una comodidad de indole sistematica. La prueba de fuerza
es un camino obligado a romper esa cosificacion y habitar la crisis como un lugar de
fallas y hallazgos. Cémo construir estéticamente pruebas de fuerza es el meollo de
la cuestién a un artista porque seria preguntarle qué dispositivo estd creando para
generar significantes potentes que permitan redefinir cierta distribucién de lo sensible.

¢Como podemos pensar el dispositivo en el trabajo teatral de Pompeyo Audivert?
Hijo de madre poetisa y de padre artista plastico, Pompeyo Audivert nacié en Buenos
Aires en 1959. Su formacién principal como actor fue con Carlos Brafia, Maximo Salas,
Lorenzo Quiteros y Alejandra Boero, quien hoy conduce la escuela privada Andamio
90 en el barrio portefio de Montserrat. Después de una serie de participaciones como
actor en obras clasicas como Tal como gustéis (1979), de Shakespeare, y Antes del desa-
yuno (1981), de Eugene O'Neill, Pompeyo Audivert fue dirigido por Ricardo Bartis en
Telarafias (1985), de Eduardo Pavlovsky. De esa amistad sale la paradigmatica obra
Postales Argentinas (1989), dirigida por Ricardo Bartis, actuada también por Maria
José Gabin. Esta obra trae a escena algunos de los procedimientos que Pompeyo ya
empezaba a desarrollar, especialmente la composicion de textos poéticos a partir
de fragmentos. En un contexto postapocaliptico, el personaje Hector Girardi busca
escribir a partir de cartas y otros fragmentos de textos encontrados en una ciudad
despoblada y en ruinas con la ilusién de que esos fragmentos devolvieran la vida y la
creatividad al creador. Al mismo tiempo, Héctor descubre que su madre citaba textos
omitiendo su fuente original (ver Bartis, 2003). Si en esta obra el procedimiento de la
yuxtaposicién aparece parodiado, Pompeyo seguird indagando un método de trabajo
compositivo a partir de improvisaciones con base en textos poéticos, para construir
tanto obras inéditas como para versionar textos ya conocidos. Todavia con direccién
de Bartis, Pompeyo protagoniza en 1991, Hamlet, o la guerra de los teatros (ver Bartis
2003). A partir de su amistad con Andrés Mangone, Pompeyo ha dirigido y actuado en
obras memorables como Hamlet, lo mismo y lo otro (1998), La fuerza de la costumbre (2001),
de Thomas Bernhard, Fin de Partida (2008), de Samuel Beckett, en Muiieca (2014), de
Armando Discépolo, ademas de obras de dramaturgia propia como Puente roto (2014)
y Edipo en Ezeiza (2015), o instalaciones como Museo Ezeiza (2018) o versiones libres
de obras clasicas como La farsa de los ausentes (2017).

Nos interesa en este ensayo indagar los mecanismos de composicién teatral de
Pompeyo Audivert teniendo en cuenta la nocién de dispositivo. Para abordar el dis-
positivo en Audivert separaremos su trabajo teatral en tres aspectos. En primer lugar,
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analizaremos el discurso metodolégico de su practica teatral: las categorias centrales
de su visién poética como “metafisica”, “lo histérico”, “lo unidimensional~, el lugar
del relato, de la ficcidn, del ritual entre otros conceptos operativos estéticamente para
entender su metafora principal, a saber, el teatro como piedrazo en el espejo, que de
cierta forma cristaliza su dispositivo de composicién (I). Enseguida, analizaremos lo
que Audivert llama mdquina metafisica, entendiéndola como un dispositivo de com-
posicién comparable a una instalacién de actores donde el docente y entrenador
teatral habilita una zona de reglas y posibilidades compositivas a sus alumnos (II).
Finalmente, abordaremos algunas obras teatrales actuadas, escritas y dirigidas por
Pompeyo Audivert en los tltimos afios buscando identificar algunos rasgos compo-
sitivos de su metodologia teatral (III).

(I) Lo histérico y la metafisica: la metafora de la piedra que rompe
el espejo

Pese a abordar en algunas de sus obras problemas historicos de la Argentina, como
la masacre de Trelew de 1972 y la masacre de Ezeiza en 1973 como preludios del
terrorismo de estado de la dltima dictadura civico-militar (1976-1983), el discurso
metodoldgio-teatral de Pompeyo tiene una postura aparentemente antinémica en
relacién con las tendencias mas realistas del teatro. Por un lado, rechaza aquellas
técnicas psicologistas y efectistas de actuacién como “el método” de Strasberg. Por
otro, busca revelar poéticamente la dimension histérica desocultindola a través de
procedimientos de composicién teatral. (Cémo podriamos desvendar esta antino-
mia de una produccién teatral anti-realista y aparentemente realista a la vez? Para
Pompeyo Audivert “lo histdrico” es esa dimensién de la realidad que se contrapone
a la composicién poética. Seria algo parecido a lo que Adorno llama irénicamente
“principio de realidad~, es decir, una pretensién ingenua de adecuar el pensamiento
alarealidad (Adorno, 2008: 23). Hacer un teatro “realista”, por asi decirlo, seria gene-
rar una teatralidad que represente lo histérico, o al menos lo que se entiende como
histérico, como “realidad aparente~. Segiin Audivert, “un teatro que da por cierta la
realidad aparente y que solo la imita es un teatro capturado politicamente, aunque su
discurso se oponga al poder, ya que cede sus 6érganos a la maniobra representativa del
plano histérico del que surge, traicionando su mandato sagrado de desenmascararlo”
(Audivert, 2019: 22). Lo histérico debe ser desocultado a través de la dimension poética.

La idea de un “desocultamiento” nos remite a Heidegger, para quien el arte se reali-
za en la obra de arte. En Heidegger, lo auténtico se vincula a una necesaria idea de
verdad. Asi, “uno de los modos como acontece la verdad es el ser-obra de la obra.
Estableciendo un mundo y haciendo la tierra, la obra es el sostener aquella lucha en
que se conquista la desocultacién del ente en totalidad, la verdad~ (Heidegger, 2014:
77). Heidegger asocia el ente a lo familiar, a aquello que es “de confianza~ y seguro.
En el caso de Audivert, lo histérico. Sin embargo, segiin Heidegger, al pensar la obra
de arte como un ente es necesario buscar la verdad: hay “un permanente ocultarse
en el doble aspecto del negarse y el disimularse” (Heidegger, 2014: 76). La verdad
en el arte aparece oculta, por eso hay que desocultarla: revelarla. Para Heidegger,
en la obra de arte “estd en operacién el acontecimiento de la verdad~ (Heidegger,
2014: 80). Para Audivert, esta revelacion necesita darse a través del procedimiento de
la “maquina” que habilita en escena el automatismo poético bretoniano, como vere-
mos. Esa operacién es para Heidegger una lucha primordial entre alumbramiento
y ocultacion. Eso significa que la verdad no puede existir previamente como venida
de las estrellas y alojada magicamente en el ente, sino que es algo que el sujeto debe
reconstruir desde su vivencia a través del lenguaje. “En la obra el ser-creado esta
expresamente creado dentro de lo creado de manera que resalta el producto. Si es
asi, tenemos que poder experimentar el ser creado de la obra” (Heidegger, 2014: 87).
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La realidad de la obra de arte no se agota en su “ser-creatura” porque el encuentro
entre obra y sujeto, donde se da parte sustancial de la lucha entre alumbramiento y
ocultacién, es un acontecimiento. El acontecimiento del ser-creacién de la obra “no
sigue simplemente vibrando en la obra, sino que lo que tiene de acontecimiento el
que la obra sea esta obra, proyecta la obra en torno y constantemente la tiene pro-
yectada” (Heidegger, 2014: 88).

Para Audivert, “lo histrico” se condensa en la experiencia teatral y es revelado —des-
ocultado- procesualmente, no representado desde la idea. “El hombre sélo puede ser
hombre y tener un mundo y una historia a condicién de abrirse a su visién poética.
Lo poético funda el mundo, revela la historia y establece al hombre en su esencia.
El arte es el nexo del hombre con su ser poético, con su si mismo més vasto: su ser
otros.” (Audivert, 2001: 14). Por lo tanto, el trabajo poético-teatral nos permite deste-
rritorializar la mera representacion del plano histdrico.

El naturalismo postula una técnica de territorializacion y cree que ese territorio es lo
importante. Esto es a medias correcto. Es cierto, siempre se funciona en territorios,
en planos, en convenciones; pero una técnica artistica debe propender, ademas de
a “un territorio”, a una “desterritorializacién». La esencia del arte es lo poético y lo
poético es pura desterritorializacién, mejor dicho lo poético es lo que sostiene la
posibilidad de “alcanzar” un territorio rasgandolo, rompiéndolo y restableciéndolo
en otro lugar, siempre distinto (Audivert, 2001: 14).

La poética debe generar una crisis de la percepcion. El realismo-naturalismo veia el
teatro como un espejo. Sin embargo, pensar una reproduccién de la realidad que no
tenga en cuenta los procedimientos poetizantes de composicion hace del teatro una
préctica estéril. La metafora del espejo quebrado de un piedrazo busca dar cuenta
de esa disociacién antirrealista de la realidad. Para Pompeyo,

El teatro debe ser la piedra que rompe el espejo. Primero, hasta romper el espejo, el
teatro es la piedra. Luego de que lo rompe, el teatro vuelve a ser el espejo, la piedra
sigue su viaje en direccién al centro del misterio donde van las fuerzas ciegas, el teatro
queda en la superficie rota dando cuenta de los restos de una plenitud refleja y, a la
vez, revelando lo que la sostenia como lo real que estaba oculto. Al romperse el espejo
ya nada queda en su lugar y los fragmentos flotan en distintos niveles, algunos dan
vueltas, otros ya se han ido o se estdn yendo, pero todos forman parte de un conjunto
conjurable: el momento anterior al piedrazo, una unidad en perdicién. El piedrazo
restablece la relatividad del reflejo y su dependencia con lo poético, y a la vez postula
a la parte como todo, al fragmento como mundo (Audivert, 2001: 15).

Pompeyo Audivert busca que la teatralidad emerja de esa oscuridad que habita detrés
de los fragmentos de espejo lanzados al vacio. Ese desprendimiento es el impulso
inicial de su “asamblea metafisica~. Se territorializa con cuerpos, expresiones, ritmos,
voces, fragmentos de textos una zona hibrida ritual entre lo sagrado y lo profano.
El teatro, dice Audivert, “activa en una asamblea metafisica un nivel de percepcién y
de produccién sagrado, lo des-oculta, y con ello plantea a la vez la existencia de otra
naturaleza humana, justamente aquella que el poder histdrico viene a lapidar con su
unidimensionalidad~ (2019: 21).

Podriamos asociar la nocién de unidimensionalidad con el pensador aleman Herbert
Marcuse. Ante un “pluralismo artistico armonizador y reconciliado», Marcuse advierte
que el arte se ha desublimado y perdido su fuerza de rechazar las formas dominan-
tes de racionalidad en la cultura occidental. El presupuesto tedrico fundamental de
Marcuse es que “la alienaci6n artistica es sublimacién” (Marcuse, 1984: 83). Alienacion
aqui significa una negaciéon del mundo dominante, un rechazo hacia él para elaborar
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otros mundos, otros c6digos para generar distancia del “principio de realidad” que
opera de modo armonizador en el sentido comiin. En la sociedad unidimensional,
“la alienacidn artistica sublimada —algo lamentablemente obstruido en las socieda-
des avanzadas— crea las imagenes de condiciones que son irreconciliables con el
‘principio de realidad’ establecido pero que, como imégenes culturales, llegan a ser
tolerables, incluso edificantes y utiles” (Marcuse, 1984: 83). La potencia viene de
la sublimacidn, algo de origen instintivo y erdtico-sexual, de no sumision, de una
rebeldia ante el statu quo. La sociedad unidimensional desublima, somete la potencia
de la sublimacion artistica. “La desublimacién controlada puede debilitar la rebeldia
instintiva contra el ‘principio de realidad’ establecido” (Marcuse, 1984: 86). Asi, para
Marcuse, la libido administrada disminuye lo erdtico e intensifica, por otro lado, la
energia sexual. Sila sublimacion es una transferencia de energia libidinal hacia una
actividad creativa, lo que incluye la seduccién, la administracién total nos impone
una dosificacion estandarizada de estimulos creativos y sexuales. “El sexo se integra
al trabajo y a las relaciones puiblicas y de este modo se hace mas susceptible a la
satisfaccidon (controlada)” (Marcuse, 1984: 85).

¢Qué lugar tiene el abismo metafisico de Heidegger si tenemos en cuenta la critica
marcuseana? Metafisica para el filésofo de Friburgo “es un pensamiento que se mueve
en el cerne del concepto, una interrogacién que en todo y cualquier cuestionamiento,
y no solo en sus resultados, se coloca en direccién a la totalidad” (Heidegger, 2011:
19). Audivert no quiere su teatro determinado por un pensamiento, mucho menos una
idea dogmatica de metafisica entendida como un conjunto de normativas y caracteri-
zaciones ordenadas; mas bien busca generar un procedimiento para colectivizar los
impulsos poéticos que cuestionen y nos liberen de esas normativas implicitas en la
dimension histérica. Sin embargo, en Heidegger, el impulso central de la metafisica
nos conduce al vacio de pensar una totalidad inabarcable, lo que genera angustia,
miedo, aburrimiento y terror. La pregunta heideggeriana por la metafisica activa la
creatividad de los cuestionamientos del sentido del ser. “Conjurar el Dasein en el ser
humano no significa sino ponerlo en movimiento de modo que tales edificios tengan
que derrumbarse” (Safranski, 2005: 241).

Heidegger quiere que sus lectores se desplomen en el gran vacio: se trata de una
filosofia del acontecimiento, un abrirse al momento en que ya nada maés interesa,
un momento desgarrador “en que no se ofrece ningiin contenido de mundo del que
nos podamos agarrar” (Safranski, 2005: 236). Se trata de un sentido desgarrador de
metafisica, un drama existencial en tres actos. “En el primer acto, cotidianamente
nos abrimos en el mundo y el mundo nos llena; en el segundo acto todo se distancia,
el acontecimiento del gran vacio, la triple negatividad (no-mismo, mundo anulado,
ausencia de relaciones). En el tercer acto, finalmente, vuelve lo que estaba distancia-
do, el propio si-mismo y el mundo. El si-mismo y las cosas se tornan de cierta forma
‘mds entes’. Adquieren una nueva intensidad~ (Safranski, 2005: 242). En Audivert,
el si-mismo y el mundo crean una nueva realidad que emerge del acontecimiento
escénico de la instalacién de actores, de la heterogeneidad de ritmos y expresiones:
se colectiviza el derrumbe de lo histérico —6ntico para Heidegger— para territoria-
lizar lo ontoldgico poetizado, el revelarse de lo oculto. Para Audivert, “somos parte
de un sistema metafisico teatral que ha sido clausurado” (2019: 23). Hay que liberar
ese impulso metafisico. Por eso Audivert sostiene que el teatro es “una operacién
metafisica” (2019: 32). “El teatro desenmascara al hombre histdrico para abismarlo
en su verdadera dimensidn, el ‘ser’ que no somos, el ser de estructura, el que queda
olvidado cuando afirmamos ser la identidad ‘singular’ del documento, del nombre,
de nuestra biografia~ (Audivert, 2019: 33). Para Pompeyo:
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No podemos seguir pensando que el teatro se reduce solo al preciosismo artesanal
delareconstruccién del mundo, hay una funcion metafisica que restituir, para lo cual
debemos enmascararnos, si, pero no hay que confundirse y creer que la mascaraes el
objetivo: se trata apenas del punto de encaje donde nos reunimos para dar el salto,
la escafandra que habremos de usar en esa zona dorsal de la presencia singular y
colectiva que el teatro nos ayuda a alcanzar (Audivert, 2019: 36).

Pompeyo Audivert define su teatralidad como un “méaquina sagrada~, un rito, que constru-
ye colectivamente una “identidad otra~, abierta y exiliada, donde se enfrentan dialéctica-
mente lo sagrado y lo profano. El nivel profano (convencional) es “donde operan fuerzas
histéricas cargadas de imperativos ideoldgicos atravesados por el poder, y el sagrado
(poético), ligado a la identidad sagrada y trascendente del ser” (Audivert, 2019: 34). Por un
lado, lo metafisico en la teatralidad de Audivert es el desprendimiento de las identidades
profanas hacia una reconfiguracién sagrada donde las identidades ocultas emergen poé-
ticamente. Por otro lado, el desocultamiento desde el abismo permite construir y revelar
una dimension de lo histérico-profano hasta entonces desconocida. Lo temético-poético
crea matices en la dialéctica sagrado-profano. Se trata de una dialéctica compositiva. Por
un lado, tenemos una poética concava, es decir, misteriosa, oscura, fronteriza, subterranea;
por otro, tenemos una poética convexa: excitada por el mundo y lo humano, ardorosa y
sanguinea, celeste y terrestre. Un buen ejemplo de la poética concava es Samuel Beckett
por sus “vacios sin atmdsfera, territorio arrasado sin historia ni futuro, restos en vias de
extincién emiten sus tltimas palabras y gestos a través de cuerpos sin identidad que apenas
sostienen mecanicas afasicas que exudan pavor en la intemperie acéfala» (Audivert, 2019:
37). Como ejemplo de la poética convexa, Audivert menciona a Shakespeare: se trata de “la
poética del mundo y del hombre, revuelta en un furioso cuerpo de relimpagos, el destino
y las compulsiones del ser agitandose en las contradictorias aguas histéricas” (2019: 37).

Una de las definiciones més emblematicas de Audivert sobre su teatro es que no se trata
ni de un relato ni de ficcién. “¢Cudl es el relato de Hamlet, el de La vida es suefio o el de Fin
de partida?» (Audivert, 2019: 45). De cada texto teatral se pueden destilar miles de relatos,
pero teatralmente los més importantes estan en los cuerpos de los actores, en su voz,
en los gestos, en la presencia. Un texto es como “un hotel de inmigrantes, un prisma de
migraciones y mestizajes” (Audivert, 2019: 45). El teatro es revelacion, un instante, una
crisis, la desocultacién, rasgadura, “magnitud des-identificada, des-tiempo, operacién
metafisica existencial colectiva...” (Audivert, 2019: 42). El relato implica un detectivismo
psicolégico y mitico del orden de las significaciones secretas para buscar una justificacion
dltima a las acciones del acontecer teatral, como si el teatro se tratara de una serie de
circunstancias aparentes para apoyar una idea-eje centralizada y organizada. El teatro
debe impugnar el lugar de comodidad que genera el relato. Esa impugnacién necesita
los procedimientos, las actuaciones, la experimentacién o, en términos de Audivert, la
dimensién metafisica. Si el teatro se somete a una idea de relato que busca significacion
pasa a ser parte de la sociedad unidimensional, reconciliada, desafectada, desublimada.
El teatro plantea una realidad particular, un acontecimiento particular. No sucede como
“ficcidn”, sino en acto, un aqui-ahora. “La tinica construccién ficcional es la realidad his-
térica” (Audivert, 2019: 47). La ficcién no es mas que una reminiscencia mitoldgica de un
conjunto de hipdtesis operativas que llamamos realidad. El teatro desmitifica en accion
ritual esa realidad histérica, no para superarla o transgredirla ingenuamente, sino para
intensificarla. “El rito-teatro no abre un tiempo ficcional sino un tiempo intensificado,
suspensién del tiempo histérico, tiempo estallado” (Audivert, 2019: 47). No se trata de
construir metéforas inteligentes que representan tematicas especificas sino de deshordar
en acto las crisis desde la presencia de los cuerpos. “Mascara y misterio, mas que ficcion y
relato” (Audivert, 2019: 47). El teatro es una capacidad anti-ficcional y anti-mitica “porque
establece sentido en una relacién abierta radialmente a todo, un todo también abierto, sin
jerarquias, punto de encaje de fuerzas histéricas y anti-histéricas” (Audivert, 2019: 47).
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(IT) El entrenamiento de la maquina: procedimiento e instalacién

Como vimos al principio, el dispositivo puede contener una gran condensacién de
procesos y acontecimientos. En este nivel, el dispositivo seria una condensacién esté-
tica que incluye a los procedimientos. La “maquina” de Pompeyo busca ser un dispo-
sitivo en este nivel. La construccién de imagenes, movimientos y textos del taller de
formacién-entrenamiento de Pompeyo es inconfundible. Muchas de esas imagenes
formadas por procedimientos aparecen desplegadas en sus obras. El procedimiento
principal se basa en lo que él llama mdquina de cartoneros metafisicos del fin del mundo
que buscan “entre los restos de un paisaje derrumbado los persistentes fragmentos
de un impetu abolido para encender su llama de otredad” (Audivert, 2019: 56). Se
trata de un sistema de equilibrio en el espacio formado por cuerpos actorales vesti-
dos como inmigrantes del comienzo del siglo XX que se mueven de un punto a otro
dentro de un circuito establecido de posiciones construidas en el espacio escénico
con base en objetos: una mesa, una cama, un ataid, un espejo y una alfombra. Esta
alfombra de tres por dos metros, por un lado, marca el centro geografico del espacio
escénico y, por otro, como rectangulo, es un espacio en si mismo por la tensién entre
sus extremidades. El espacio esta ocupado por treinta actores que se mueven en dios
o trios y la consigna central es que el desplazamiento sea lento y que mantenga la
misma cantidad de actores en cada punto del circuito. El circuito tiene variantes y cada
actor puede transitar, normalmente en dao, hacia puntos dentro del circuito y que
genere la tensién con un compaiiero de modo organico en el caso de un intercambio
de posiciones dentro del circuito.

Como parte de ese circuito hay una mesa con dos sillas que es ocupada por dos actores
que escriben los textos que dicen los compafieros que se desplazan. Este punto tam-
bién es variable en el circuito, lo que hace que ese texto esté escrito como un “cadaver
exquisito”, es decir, una coleccion de fragmentos escritos por muchas personas. La
maquina en su totalidad contiene un entrenamiento que se le sugiere al alumno en
el taller del Teatro El cuervo: la mdquina libro. Se trata de ejercicios para “entrenar la
asociacién poético-discursiva en los actores”. Sobre una mesa son desparramados tex-
tos sueltos, paginas fotocopiadas o de libros viejos conteniendo poesias y fragmentos
ya sea de Enrique Molina, Olga Orozco, Roberto Juarroz, Jorge Enrique Ramponi,
Octavio Paz, entre otros. El objetivo del entrenamiento de la maquina-libro es que
los alumnos puedan “hacer collage con palabras aisladas tomadas al azar desde una
posicién dramatica, desde una afectacidn particular, sin apurarse y valorando el estado
de actuacién como lo central” (Audivert, 2019: 103). Una consigna puede ser que el
alumno tenga que rescatar de modo aleatorio una o dos palabras de algtin renglon de
las paginas dispersas en el espacio y luego mezclarlas con otras dos palabras de otro
texto. A partir de esa mezcla es posible crear oraciones cambiando el tiempo verbal,
el género, pasando de singular a plural entre un sin fin de posibilidades. Es muy
importante que las frases — muchas veces rotas — no tengan la intencién de encarnar
un sentido o una idea armada o preconcebida. Muchas de esas frases empiezan con
algin balbuceo y luego toman cuerpo poético sin una pretensién de explicar o dar
a entender que se trata de un poeta que resuelve magicamente y genialmente una
situacién actoral. La mdquina vapor se suma a la maquina libro por poner el énfasis
en la fisicacién y no en la textualidad. Hay de cierto modo una bisqueda de texto, sin
embargo, lo determinante es la expresion, la afectacion en los cuerpos. “Es un acto
salvaje, se conquista un circulo de vacio y no pertenencia, se des-sujeta el ser del len-
guaje del yugo de la significacion alienada» (Audivert, 2019: 113). Una vez entrenados
procedimientos relativos al texto y a las afectaciones actorales — o fisicaciones, como
las llama Audivert — el foco del entrenamiento esta puesto en la mdquina metafisica, a
la que podriamos considerar una instalacioén de actores.
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En la mdquina metafisica “el fondo» y “el foco” operan como par dialéctico en esa
estructura de equilibrios y desplazamientos sobre el escenario. Se trata de pensar el
espacio teatral como si fuera un cuadro donde el pintor —en particular Francis Bacon—
va estableciendo puntos de desarrollo y de tension en busca de accidentes. Pompeyo
Audivert llama el fondo a ese establecimiento de condiciones formales que habilitaran
acontecimientos teatrales. El fondo como base del circuito de desplazamientos de los
actores tiene tres cuestiones centrales:

1) se calza la relacién poética de los cuerpos entre si a través de un modo discontinuo
de operar lacomposicién, mediante un ritmo lento con detenciones largas; 2) se crea
el paisaje escénico donde laten y murmuran los signos y las tematicas informes que
luego los focos van a desplegar en versiones sintéticas estableciendo las condiciones
metasignificativas de la escena; 3) se crea la estructura metafisica formal del acto:
tiempo, espacio y presencia cambian, a partir de esa forma de produccion, su
valencia (Audivert, 2019: 69).

El foco, a su vez, “es una ofensiva actoral que, a través de un desborde ritmico de la
operacion técnica maquinica y de una intensificacién dramaética de la actuacién intenta
expresar y traducir lo inmanente que se agita en el fondo y que ya no puede contener-
se, a riesgo de que se extinga” (Audivert, 2019: 69). El foco surge de las circunstancias
del fondo una vez que éste estd atravesado por circunstancias enigmaticas y potencia-
les en su territorializacion teatral. El foco, como algo particular, es un desprendimiento
escénico que confirma la consistencia de la totalidad del fondo. Al mismo tiempo que
la confirma también la modifica, la potencia, y esta modificacidén cualitativa influird
en los nuevos focos que a su vez generaran accidentes dramaticos para catalizar atin
mas las variantes de desplazamiento, ritmos, intensidades, textualidades etc.

En el contexto del entrenamiento, Pompeyo Audivert dirige la escena desde dentro del
circuito casi como un personaje mas, parecido a la presencia escénica de Tadeusz Kantor.
Pompeyo puede sugerir desplazamientos para determinar qué actor o actriz va a sentarse
en la mesay leer los textos escritos por los compafieros que alli estuvieron minutos antes
para luego reiniciar la escritura rizomatica, por asi decirlo. Se trata de escribir como en
la mdquina libro: desde lo que se escucha y lo que aporta el sentido poético sumado a la
afectacién actoral o fisicacion. Los actores que se desplazan se dejan afectar por los textos
y la modalidad de declamacién y componen nuevos textos a partir de eso. Los textos son,
entonces, mezcla de recitado fragmentario e improvisacién basada en un automatismo.
La “maquina” es un motor poético de creacidén colectiva, y por eso los cuerpos retorci-
dos declaman de modo improvisado, se conectan con el texto colectivo que deviene de
la instalacién. Cuando el circuito nuevamente avanza en las posiciones de los cuerpos
poetizantes, se reinicia el trabajo de escritura del “cadaver exquisito improvisado”. Un
momento de ruptura — es decir, el advenimiento de una convencién construida que se suma
al procedimiento — es el uso de una frazada que esconde del pablico qué sucede detrés
de ella para resaltar imagenes disonantes en el momento en que se deja ver qué sucede
detrés de ella. Como primera variante de este procedimiento, dos actores sostienen la
frazada en sus extremidades y giran teniendo como eje el centro de ésta de modo a dividir
el espacio en dos partes como una cortina estirada que con el progresivo giro permite que
se construyan ritmicamente fragmentos escénicos. Después de cinco microescenas de cada
lado de la frazada, a lo que se puede sumar la lectura afectada del “cadaver exquisito~, se
restablece el circuito de desplazamiento inicial que es la base de potenciacién actoral y
textual. Este procedimiento se usé en el final de la puesta de Musieca en el Centro Cultural
de la Cooperacién, protagonizada por Pompeyo en 2014. Como segunda variante, atras de
la frazada puede estar la cama, lo que genera imagenes fuertes una vez que el circuito de
desplazamiento no se detiene y la interrupcién de la visién que tiene el ptblico se carga
de expectativas de ese devenir que paraddjicamente es interrumpible y casi aleatorio.
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En su taller, el entrenamiento de tres horas se arma sobre el circuito espacial normal-
mente marcado al ritmo lento de un piano tocado por uno de los alumnos. Son marcas
de notas y acordes sin una clara construccién armoénica y cuyo zempo no ultrapasa
los sesenta golpes por minuto. Es una cadencia que puede variar en razén de lo que
sucede dentro de la maquina. En los Gltimos diez afios aproximadamente, los textos
de base para abastecer poéticamente la maquina fueron de las poesias de Olga Orozco.
Cada actor debe aprenderse una poesia de Olga Orozco y poder, a principio y por
lo menos parcialmente, recitarla cuando tome la palabra en la maquina. Los textos
iran mutando dentro de la 16gica rizomatica de la maquina. Saberse una poesia de
base sirve mas que nada como inspiracién. ¢Quién o cémo se distribuye la palabra,
el momento de proferir el texto, en la maquina? Es una percepcién solidaria del
ritmo que hace esperar el momento preciso y de modo organico para decir el texto.
Como vimos en el apartado anterior, Pompeyo se basa en ciertos procedimientos
surrealistas de composicion por libre asociacion, automatismo y collage para alejarse
de la representacidén de tipo aristotélica. “Su ideal para con el actor es hacer de él
un ser poetizante entrenado para responder a los estimulos més diversos de manera
espontanea, automatica y extranamente natural” (Rosenzvaig, 2011: 68). Se trata de
una “escritura continua, liberadora de ciertas zonas del subconsciente, en busca de
una zona mas devastada, desorganizada» (Duran, 2000: 63). De esas improvisacio-
nes organizadas tematica y procedimentalmente salen muchas obras colectivas con
alumnos que derivan en importantes proyectos como Cancharrayada (2001), Lomorto
(2002) v Unidad Bdsica (2003) y, mas recientemente, La farsa de los ausentes (2017) y
Operacion Nocturna (2019).

¢Qué sucede si este procedimiento es presentado al ptblico sabiendo que no necesa-
riamente estd aconteciendo una obra en términos aristotélicos? ;Cémo pensar estéti-
camente la presentacion de la maquina devenida obra o al menos un acontecimiento
escénico? Segun Claire Bishop, el arte de instalacién “estd dirigido directamente al
espectador como una presencia literal en el espacio” (Bishop, 2008: 46). Las insta-
laciones presuponen un espectador corporizado que interactie con los dispositivos
propuestos por los artistas, ya sea usando el olfato, la audicién, el desplazamiento
fisico, etc. La presencia del espectador es condicién necesaria para la obra, completa
su sentido. La instalacién busca romper con el tridente dominante de las artes “artista/
obra de arte/espectador” donde el objeto artistico quedaba encapsulado y era infla-
cionado por expectativas de significacién de criticos y curadores. La instalacién activa
al espectador. La obra-acontecimiento lo interpela, asi como el espectador interpela
la obra. En el caso de Audivert, podemos pensar dos modalidades de instalacion. La
primera es la de la maquina metafisica en un contexto de entrenamiento: los actores
y actrices son parte de la obra como espectadores participantes porque su presencia
completa el acontecimiento y su accién modifica el accionar de los demas. Eso no
significa reducir el fenémeno teatral a la categoria de instalacién, sino considerar el
dispositivo “maquina” que construye su crisis a través de un procedimiento cuyas
reglas son muy claras y sedimentadas. La segunda modalidad es la obra-instalacion
propiamente dicha construida a partir de los procedimientos de la “maquina” y que
es presentada al publico.

La primera obra-instalacion de Pompeyo Audivert fue Muestra Marcos, de 1993. Fue
una experiencia previa que anticipaba una serie de procedimientos que estaran desa-
rrollados en Museo Ezeiza. Muestra Marcos usaba como base la “maquina~ sin despla-
zamientos ciclicos pero con creacién poético-textual continua con mucho margen
para la improvisacion a partir de las poesias de Ave Virgilio, de Thomas Bernhard.
Como instalacién, los actores sostienen cada uno un marco de madera de 60 por 90
centimetros buscando componer el espacio de la instalacién y en posiciones distintas,
algunos sentados, otros parados, algunos més aislados que otros etc.
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Los marcos eran variados: uno utilizaba espejos profundizando la idea de lo infi-
nito, de lo eterno. Otro estaba instalado en el piso y sus tres integrantes narraban
entrecortadas palabras ‘marinas’ con ecos repetitivos mientras se mecian como en
un naufragio. En otro la voz de una bella mujer que repetia un poema en aleman
dejaba traslucir el dolor y la desesperanza en su rostro. Cubierta completamente por
pintura roja — cara y cabello — sus lagrimas la despintaban al caer (Duran, 2000: 68).

La instalacién dirigida por Pompeyo Museo Soporte, de 1995, armada en el Centro
Cultural Ricardo Rojas,' buscaba problematizar la teatralizacién del museo como
entidad aparentemente naturalizada por una idea de consumo presente en el sentido
comun. La idea de la instalacién era reconstruir el concepto de objeto “historia” para
traerlo a la vida. Los actores, en posiciones poco convencionales y vestidos con ropas
de épocas distantes, sostenian un objeto histérico y decian los textos relativos al con-
texto del objeto. Pero esa instalacién también era movida por elementos teatrales.
Los personajes competian entre si para llamar la atencion del piblico. Ademas, el
museo tenia un personaje siniestro que hacia de encargado que se dirigia al publico
y direccionaba las miradas, por asi decirlo.

La obra-instalacién mejor lograda de Pompeyo Audivert fue, sin duda, Museo Ezeiza,
20de junio de 1973, estrenada en 2010y en cartel por cinco afios en el Centro Cultural
de la Memoria Aroldo Conti. Esta instalacién fue repuesta en el Centro Cultural San
Martin en 2018. El espacio en Museo Ezeiza se confunde con el de un cementerio. Hay
veintiocho bases — cuatro por siete — rectangulares de madera dispuestas simétrica-
mente a media altura como si fueran sepelios. Sobre esas veintiocho bases se turnan
tres actores que, cada uno a su vez, sostienen un objeto que pertenecia a alguno de los
asesinados en la masacre de Ezeiza de 20 de junio de 1973, dia del retorno frustrado de
Perén de su exilio. Los actores sostienen un objeto y hablan como si fueran ese objeto,
que puede ser un peine, un destornillador, una rueda de bicicleta o una bandera. Esa
metonimia se basa en los objetos extraviados en el desbande de la masacre. Pertenecen
a algin muerto. Los encargados del museo, entre ellos el propio Pompeyo, pasan y
les hacen preguntas a los objetos para “vivificarlos artificiosamente”. Son preguntas
cosificadoras y despolitizantes. Eso hace que los objetos-actores se afecten. Ellos son
como espectros de una memoria viviente, testigos de hechos que no se entendieron. Al
principio los personajes vestidos con ropas antiguas apenas se enuncian como simples
objetos. “Soy el ovillo de lana de Maria Rosa Ravignani. Vinimos de Valentin Alsina
con otros compaferos de la JP. Me recogieron del barro a 300 metros del Palco. Cai
en silencio del morral de Maria Rosa, deshilando su historia inacabada deshaciendo
el trabajo de sus dedos como un rastro de nombres sucesivos enredando distancias”
(Transcripcion de grabacién de audio mia de la funcidn realizada en 31/03/2018 en
el Centro Cultural San Martin, Buenos Aires).

La critica y actriz Nara Mansur que participd en la primera versiéon de Museo Ezeiza
cita en su ensayo un fragmento de texto de su propia autoria:

1. Esta instalacién de Pompeyo Audivert debe ser contextualizada en el amplio Proyecto Museos lleva-
do a cabo entre 1995 y 2000, “seguin idea y gestion de Viviana Tellas, por entonces directora del Centro
de Experimentacién Teatral de la Universidad de Buenos Aires. Para ello, se convocé a diferentes
directores escénicos a fin de que experimentaran con un museo no artistico a modo de texto teatral.
Asi, Paco Giménez abord6 el de la Policia; Helena Tritek, el de Ciencias Naturales; Pompeyo Audivert,
el Historico Nacional; Rafael Spregelburd, el Penitenciario; Mariana Obersztern, el Odontolégico;
Miguel Pittier, el del Dinero; Federico Ledn, el Aerondutico; Eva Halac, el de Telecomunicaciones;
Cristian Drut, el Nacional Ferroviario; Emilio Garcia Wehbi, el de la Morgue Judicial; Cristina Banegas,
el de Farmacoboténica; Rubén Szuchmacher, el del Ojo; Beatriz Catani, el Criollo de los Corrales;
Luciano Suardi, el Tecnolégico y Alejandro Tantanian, el de Armas de la Nacién” (Trastoy, 2006: 2).
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La madrugada no fue fécil, éramos entre cuarenta a cien mil. Abrieron el fuego a las
2:10. Y ahi comenzd el desbande. Uno de los halcones disparé contra un nifio de
doce afios que quedd con la cabeza destrozada y la espalda cortada. Empezamos
a gritar y a tirar piedras. Los que tenian brazalete verde tenian armas escondidas
pero nadie los tocaba. No, no fue una escaramuza sino un suplicio de indefensos.
Interrumpimos la provision de gas, de electricidad, de agua. Interrumpimos la
alabanza, ya no es el ejemplo sino un montén de basura congelada. jAl frigorifico,
al basurero! Carrona amarga, deshollinada, sin nombre. Yo estoy limpio, esto es mi
campo de batalla, mi cuchillo brillante. Somos enemigos, no comas de mi mierda
(Mansur, 2016: 248).

Muchos de los textos son escritos previamente, pero las situaciones abiertas demandan
improvisacion. Pero esa enunciaciéon va ganando en intensidad aparentemente para
competir por la atencién del piiblico que los observa al pasar. Ante esa efusividad
los actores-objeto son cohibidos por personajes que encarnan una suerte de guardias
de seguridad. Esos guardias vienen a ser una burocracia sindical de derecha, como
la que hizo posible la masacre de Ezeiza. Ante las humillaciones y la opresién de esa
burocracia sindical, los objetos vivificados se organizan y se rebelan. Una bandera
argentina (B), vivificada por Licia Tizziani que se cubre con la bandera, es interrogada
por un guardia (G) del museo, el propio Pompeyo:

Guardia (G): ;Con quiénes viniste? Bandera (B): Con los que juraron defenderme
hasta morir antes de verme humillada, pero al filo de algun nefasto arrullo dejaron
mi piel como ciego testimonio arrepentido. (G): ;Dénde estan ustedes ahora? (B):
Dibujando mi propia trayectoria hacia abajo, flotando con algo de honor y gloria
todavia al frente de lo que queda de nuestras fortalezas, en todo tiempo y lugar de
la tierra donde ellos me condujeron. (G): ;Por qué decis que Ezeiza es una pelicula
de cine nacional? (B): Porque proyecta sombras como ataudes en los muros de
la patria mia y el final es incomprensible. (G): ;Qué piensan hacer? (B): Encarnar
cada fragmento de este inmenso silencio hasta encontrar la salida del destierro. (G):
{Por qué fracasé la memoria colectiva? (B): Porque el pasado fue saqueado por las
maquinarias del abismo y borraron el rastro... No quedé nada. Sélo este insondable
vacio de caverna. (G): ;Quiénes son ustedes? (B) Somos pliegues ignorados por
nuestra propia historia flameando entre escombros (Transcripcidn de grabacion de
audio mia de la funcién realizada en 31/03/2018 en el Centro Cultural San Martin,
Buenos Aires).

No se trata de abordar “la memoria como un objeto de culto, sino como material
para elaborar, algo que no esta acabado sino en perpetua construccién” (Mansur,
2016: 237). Los objetos espectrales vivifican un campo de batalla y no se reducen a un
mero recuerdo. El objeto testifica la masacre y la espectralidad del actor revivifica el
drama al testigo-espectador. Pero la nueva condicién material del objeto es parte de
un dispositivo critico: no es un museo de experiencia pasiva, sino que el espectador
es interpelado a testificar una nueva experiencia de opresién, a saber, cémo la buro-
cracia sindical del museo-instalacién reprime a sus objetos espectrales. Después que
los objetos se presentan y son interrogados de oficio por los encargados, la burocracia
sindical hace uso del escenario para reiterar discursivamente su poder. En un segun-
do momento los objetos rebelados se suben al escenario para una reivindicacién de
mejores condiciones, pero son echados a la fuerza por la burocracia. Sin embargo,
al final, la rebeli6n triunfa y los objetos toman el escenario e imponen sus pautas de
reivindicacién. Aunque la trama de la obra sea relativamente simple, lo interesante
es ver que ella solo sirve de soporte a una serie de disparadores catarticos de los
actores-objeto. Se trata por lo tanto de vivenciar la maquina metafisica operando entre
el publico que se le incorpora con sus miradas, con preguntas, con sus reacciones y
su desplazamiento.



POMPEYO AUDIVERT Y EL DISPOSITIVO DE COMPOSICION...

El dispositivo instalacién en Museo Ezeiza evita una cosificaciéon de la memoria de
esos objetos porque transforma al espectador en testigo. Al final un actor grita en
el escenario armado para pronunciamientos politicos: “El museo es una maquina
mitologizante atravesada por el poder, destinada a pervertir y atenuar las fuerzas
de la sangre que dice rescatar y representar” (Mansur, 2016: 245). El rol de testigo
es central, como afirma Grotowsky: “la vocacién del espectador es ser observador
pero, sobre todo, ser testigo. Testigo no es aquel que mete la nariz en cualquier lado,
que se esfuerza por ser el més cercano posible o inclusive interferir en la actividad
de los otros. El testigo se mantiene un poco aparte, no quiere entrometerse, desea
ser consciente, mirar lo que sucede desde el comienzo hasta el final y conservarlo
en la memoria~ (De Marinis, 2005: 220). Y ese testigo es el espectador que visita el
museo. La “situacién de actuacién” como acontecimiento escénico debe presuponer
una mirada externa. “El sujeto acciona porque es mirado por otro” (Mauro, 2015:5). Y
la construccién de esa mirada en Museo Ezeiza estd escindida: por un lado, los actores-
objeto buscan empatizar con el piiblico actuando su situacién de sobrevivientes y
desarrollando sus relatos sobre la masacre pero, por otro, actilan conspirativamente
contra la burocracia sindical que busca no sélo mantener un régimen tiranico del
museo, sino también engafiar al ptblico en los términos de un poder institucional.
El ptblico debera decidir si apoya el levante de los actores-objetos o si prefiere que
esos objetos se queden confinados en una plataforma material de un olvido eternoy,
de este modo, reprimidos en las consecuencias histéricas de esa memoria colectiva
archivada y administrada.

(III) Obras teatrales: composicién y repertorio de la “maquina~

Podemos pensar en tres modalidades de obras realizadas por Pompeyo Audivert: la
primera se refiere a obras compuestas exclusivamente a partir de la mdquina meta-
fisica. Se trata de obras inéditas que surgen a partir de la crisis y agotamiento del
procedimiento vinculadas a investigaciones tematicas de interés del grupo teatral en
cuestion. La segunda se vincula al teatro de texto, siempre con versiones estilizadas
e intervenidas a partir del procedimiento de la “maquina~. En este caso, Audivert
suele ser parte de la direccion y actuar, como en Fin de partida, Mufieca, El farmer, La
farsa de los ausentes, Trastorno, etc. La tercera se limita a textos escritos por el propio
Pompeyo Audivert y que luego son montadas teniendo en cuenta algunos elementos
de la maquina y experimentaciones puntuales, siempre buscando sostener el dis-
positivo desocultador encarnado en la metéfora del piedrazo en el espejo. La obra
Operacion nocturna es un claro ejemplo de la primera modalidad. Estrenada como
obra en 2019 en el Teatro IFT, Operacién nocturna fue el resultado de un proceso de
la maquina metafisica iniciado en 2017 que vi como una muestra de alumnos y el
tema era la masacre de Trelew de 1972. La obra o muestra se llamaba Tabicados. A esa
investigacion, ya a partir de 2018, se le sumo la tematica del circo de los Hermanos
Podesta y el misterio del cadéver oculto de Eva Perdn después del golpe de Estado de
1955. ¢Pero como exactamente opera la mdquina metafisica para construir una obra?

En un primer momento se investiga la actuacion y algunos elementos textuales desde
lo que Pompeyo llama mdquina ciclica, que consiste en repeticiones de ciertos des-
plazamientos que van acumulando variaciones hasta definir roles y modalidades
actorales y algunos puntos de giro. En un segundo momento, es el propio Pompeyo
quien decide que la escena debe ser escrita o al menos formalizada a partir de una
estructura dramdética sedimentada. La mdquina ciclica empieza con una de las actrices
o actores determinando el recorrido escénico de la maquina metafisica sin ningtin
tema o textualidad preestablecidos, pero si con objetos disparadores a modo de insta-
lacién. Ese recorrido es repetido tres veces y cada uno dura aproximadamente media
hora. Se trata de repeticiones que estdn abiertas a experimentacién de modalidades
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expresivas, pausas, aceleraciones, afectaciones. Cada actriz y actor experimentan
habitar un trayecto que luego deberan repetir probando variaciones. Todavia no se
usa la palabra. Por ejemplo: un actor sentado en una silla puede simplemente agarrar
un diario en la mesa y leerlo mientras toma su té. En la segunda vuelta —o “pasada~,
como se dice en la jerga teatral-, ese actor prueba ponerse el diario en el rostro como
una mascara y luego en la tercera vuelta perfora el diario-mascara con su lengua y
se sube a la silla y emite algiin sonido gutural. En el fondo entran dos actores-perro,
arrastrandose y una sefiora en la cama vomita un collar de perlas. La incorporacién
de la palabra es posterior a la decantacion maquinico-metafisica de las expresiones
corporales. Surgen hip6tesis tematicas sin ningtin tipo de imposiciéon desde una idea.
Esta negada la condicién de representacioén. Los textos, como vimos en la maquina de
cartoneros metafisicos, surgen desde un automatismo surrealista. Sin embargo, las
improvisaciones decantan alguna tematica de fondo que habra que investigar en una
etapa posterior. A partir de esas hip6tesis empieza una instancia de improvisaciones
dramaticas, siempre buscando acumular y desarrollar lo investigado anteriormente.
La tltima etapa es una escritura que formaliza los hallazgos de las escenas y empieza
a formarse la obra con roles mas marcados para seguir investigando hasta el estreno.

En las obras teatrales dirigidas y actuadas por Pompeyo son notables las referen-
cias de la miquina metafisica como base de construccidén poética. Dirigida también
por Andrés Mangone en el Centro Cultural de la Cooperacién, Muiieca (2014), de
Discépolo, tiene una construccion espacial muy parecida — al menos en cuanto a los
objetos — a las del taller del Teatro El cuervo. Vemos que a la izquierda del publico
hay un pequefio living y un poco méas atras un ataid de perfil y en posicion vertical,
de donde sale Muiieca. De frente al atatid hay una cama. Alli yace muerto Anselmo
que se acaba de suicidar por la traicién de su amigo Enrique que le escondia que era
amante de Mufleca. Mas alla de interpretar la obra y cémo Anselmo encarna la oli-
garquia argentina de principios del siglo XX con su séquito de parasitos y aduladores,
nos interesa enfocar los aspectos formales vinculados a la “maquina~. La puesta en
escena empieza desde el final, lo que nos remite a la mdquina ciclica. Es notable cdmo
todos los desplazamientos de los actores estan cadenciados y situados por los puntos
elegidos: el ataiid, la cama, el espejo, una mesita con un marco de un cuadro vacio en
el proscenio, etc. COmo entran los actores en escena, qué sucede con la posicion de
los otros cuando uno se desplaza transformando el equilibrio del espacio escénico. Es
de destacar la “fisicacion” en escena del propio Pompeyo, que construye un personaje
en codigo grotesco con sus piernas retorcidas, una sonrisa desdibujada y melancélica,
la voz afectada que transita modulaciones de grave a agudo con gran amplitud de
distorsion y afectacion. El personaje de Muiieca, que en la obra original no tiene voz
para subrayar la misoginia del entorno social que la somete, tiene textos de la poeta
uruguaya Marosa di Giorgio que fueron trabajados en la mdquina libro y situados en
la mdquina metafisica a lo largo de los ensayos. Al final, cuando se desarrolla la crisis
que terminara con el suicidio de Anselmo, se usa el procedimiento de la frazada esti-
rada que gira sobre su eje y la cama que surge por detras para crear la convencién
de hechos que se revelan en razén de la traicién de Enrique.

En El Farmer, estrenada en el Centro Cultural San Martin en 2014, Pompeyo, Rodrigo
de la Serna y el director de Andrés Mangone trabajaron a partir del libro homénimo
de Andrés Rivera teniendo en cuenta que se trata de un texto en prosa que encarna
en primera persona relatos y lamentos del exiliado Juan Manuel de Rosas en una
finca lejana de Inglaterra. En la adaptacion de Audivert se trata de dos versiones del
caudillo federalista. De la Serna es el caudillo idealizado, un espectro: joven, ambicioso
y con su deseo de intervenir en la Argentina dominada por los porteiios, y Pompeyo
es el Rosas del exilio, envejecido, decadente, desposeido, esperanzado de encontrar
a su hija Manuelita. El escenario de rasgos grotescos y expresionistas se compone
de una rampa levemente inclinada que indica ser el interior de la casa de Rosas. Al
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fondo vemos la pared hecha con un espejo algo retorcido que da acceso a la casa.
En la rampa hay una cama muy sencilla, una mesa con una silla y una salamandra
que calienta una pava con agua para el mate. Pompeyo viste un piyama largo con
un sobretodo marrdn y rojo. Tiene la barba mal hecha y estd algo despeinado. La
primera escena instala la convencién de los “dos Rosas». Vemos al anciano Rosas
sentado en su pequeia mesa escribiendo una carta con una pluma. Se escucha la
voz del joven Rosas como si fuera el pensamiento del anciano, una voz poderosa,
deseante, rabiosa y triste:

No tomo vino nilicor alguno, ni rapé. No asisto a comidas. No visito a nadie. No recibo
visitas. Lord Walester, el primer ministro de la Gran Bretana, me visit6 siete veces
en doce anos. No voy al teatro. No paseo. Mi ropa es la de un hombre comun. En
mis manos y en mi cara se lee, como en un libro abierto, cudl es mi trabajo durante
los treinta dias santos del mes. Uso botas. Mi comida es un pedazo de carne asada
y mate. No tengo mujer. No ando de putas. Soy un campesino que escribe diez
cartas diarias. Soy un campesino que escribe un diccionario. El general Bartolomé
Mitre declaré que fui el representante de los grande hacendados y jefe militar de
los campesinos (Funcién de 10/06/2016).

La farsa de los ausentes, estrenada en la reapertura del Teatro San Martin en Buenos
Aires en 2017, cont6 con actores de renombre como Daniel Fanego y Pablo de Nito,
ademas de actores como Fabio Mosquito Sancineto, Ivana Zacharski, Abel Ledesma
y Fernando Khabie, que ya habian actuado en la puesta de Murieca. A este elenco de
actores de reconocimiento, se le sumaron alumnos avanzados del Estudio El Cuervo,
la escuela de Audivert. La farsa de los ausentes resulta de un trabajo de investigacion
sobre la obra inacabada de Roberto Arlt El desierto entra en la ciudad. Segtn especula
Pompeyo, Arlt posiblemente haya escrito el primer acto y luego del fallecimiento del
autor sus hijas pudieron haber terminado la obra por necesidad de venderla. La obra
muestra el reino decadente de César. En la primera escena, donde los invitados se
quejan que el manjar esta adulterado, donde la comida es falsa, el vino es agua sucia
y el pan es de aserrin, los actores se desplazan siguiendo el conocido esquema de
equilibrio en el espacio de la mdquina metafisica. Como la escenografia reconstruye
un palacio cortado al medio transversal, se ve una enorme escalera central que lleva a
muchos de los actores hacia arriba en diios. Desde la actuacién se establecen puntos
de tension en el espacio y la palabra por momentos reafirma el circuito de desplaza-
mientos y por momentos lo interrumpe y lo reconfigura. Segiin Audivert, se trata de
un “paisaje epiléptico-esquizofrénico” (2019: 163). En una de las partes, un operario
teclea por impulsos una méquina de escribir y emite papeles: la mdquina libro. Los
papeles son revisados por otro, colgados de una soga como si fueran ropa himeda,
y trasladados hacia arriba mediante un juego de roldanas. Arriba hay despachos y
un ventanal, y se vislumbran dos o tres personajes quietos. En la base de la escalera
del palacete vemos tres columnas francesas que unen el arriba con el abajo. Junto a
tres columnas hay un par de esculturas con parejas desnudas abrazandose, indicando
una suerte de ostentacién de un carpe diem bacanalizado.

Interpretado por Daniel Fanego, César es un personaje reverenciado envejecido
con calzas y traza decimondnica, una suerte de emperador anacrénico y decadente.
Como explica Pompeyo, “César sostiene esa porcién de realidad histérica derrum-
bada habitada por sobrevivientes, los seduce y confunde con discursos poéticos que
alientan en ellos la fe en un porvenir dichoso (‘es social y es poético’) finalmente los
integra a su casa y los esclaviza con su sistema hospitalario de olvido (‘quizas esta-
mos siendo explotados de un modo que no habiamos imaginado’)” (Audivert, 2019:
163). Al bajar la escalera que corta el palacete, César da un golpe en el piso y hace
detener la mdquina metafisica. Hay un cambio de luces y luego los operarios cobran
vida propia y cuentan desgracias, lo que nos remite al procedimiento de la mdquina
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vapor. Surgen cuatro personajes que también detienen poder: un secretario, un abo-
gado y una pareja de la oligarquia. Adentro del palacete se detiene a los aduladores
que abastecen la “méquina” y vemos un pueblo que habita afuera del palacio con
marcados rasgos de pobreza. Hay una atmoésfera de crueldad y hastio. César golpea
a algunos aduladores, los humilla y amenaza. La corte y los sérdidos proponen una
farsa para entretener a César para que no los maltrate. Invitan al palacio a la gente
del pueblo para burlarse de ella. El asunto funciona hasta que se vuelve macabro
cuando César descubre en el bolso de un mendigo invitado a un niflo muerto. Aqui
la obra presenta un giro. César cae conmocionado en la escalera. Tiene convulsiones,
babea y finalmente sale del trance para anunciar que ha tenido una revelacion divina.
Debe abandonar sus bienes y su vida libertina para convertirse en profeta. Para eso
debera ir con su pueblo al desierto para purificarse y encontrar la verdadera luz de
la vida. La corte y los sérdidos no saben si la epifania es cierta o una farsa de César,
pero deciden seguirle la corriente porque en los papeles César sigue siendo el amo y
sefior, ademas de proclamarse profeta y de querer atravesar el desierto conduciendo
al pueblo hacia un milagro.

El tercer tipo de obras salen de algin experimento escénico de “la maquina” pero
luego encarnan en la escritura de un texto mas cerrado de autoria de Pompeyo,
normalmente para pocos actores, como es el caso de los sainetes Puente Roto (2015)
y Edipo en Ezeiza (2013). En la primera, dirigida y adaptada por Andrés Mangone, se
trata de un portefio, Esteban, que va al campo en Jujuy a conocer la familia de su
novia, Damasita. En un registro de comedia grotesca y “metafisica”, Esteban tiene
que comparecer ante un inspector policial por la muerte de un alambrador en la ruta.
Su memoria esta fallando, tal vez producto de un golpe que recibib camino a la casa,
cuando atropellé un cuerpo que no alcanzo a distinguir, mientras manejaba enredado
con Damasita. Quiere volver a Buenos Aires pero no puede porque el puente que da
acceso al camino estd roto. Las convenciones teatrales estin basadas en ejercicios
de la “maquina metafisica” y construyen atmésferas y dimensiones que nos hacen
pensar que muchas tramas tienen que ver con suefio y otras con delirios. La obra
explicita reminiscencias de la historia argentina y culmina con el fusilamiento de
Dorrego en el contexto de la guerra entre Unitarios y Federales. Pese a abordar la
historia como tema explicito se sobreponen dos temporalidades constantemente como
si “metafisicamente~ la obra tratara de sanar el trauma histérico-social que implicé
el asesinato de Dorrego. El encubrimiento al crimen del portefio se entremezcla con
la complicidad a Lavalle.

Quizas la obra de texto y con direccién del propio Audivert que més tuvo repercu-
sion fue el sainete metafisico Edipo en Ezeiza. Se trata de una familia (padre, madre e
hijo) que viven en una paranoia en razén de la masacre en Ezeiza del 23 de junio de
1973 parodiando los cédigos de la clandestinidad de las agrupaciones guerrilleras
temerarias de secuestros, torturas y entregas de companeros. Uno sospecha que el
otro puede ser un soplén y tienen algunos mecanismos de verificacion. Las sospechas
de conspiracién dentro de la propia familia le dan el tono de misterio, absurdidad y
alucinacion a la obra. Se trata de un borramiento de los rastros de la existencia en
favor de una existencia utdpica, ya sea algo que “habria sucedido” en el pasado o
algo que “podria suceder» en un futuro incierto. La condicién de los personajes es
de “tabicados”, inmersos en un “olvido revolucionario». En la primera escena vemos
a Mabel, la madre, sentada en una silla, inmovilizada y cubierta por una bandera de
Argentina. Dardo, su marido, la interroga ante la duda de Oscar, su hijo. Los despla-
zamientos de los personajes siguen la estructura de la mdquina metafisica con mucha
precisién. En una mesa hay una maquina de escribir como en un interrogatorio y por
momentos es utilizada para escribir lo que dice la persona que esta siendo interrogada.
Los cinco puntos de tension para los desplazamientos son: las puertas laterales del
fondo (bafo, a la izquierda, y cocina, a la derecha), el cajon que es la puerta hacia el
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afuera en el centro al fondo, la silla donde se sienta Mabel, la mesa de la méquina
de escribir y los libros que estan apilados en el proscenio. El cajén es el mismo por
el cual en la puesta de Mursieca sale el personaje interpretado por Ivana Zacharski.
Al lado del cajon que da a la calle estd apoyada una escalera de madera de un metro
y medio de alto donde los personajes suben algunos escalones en el juego dindmico
de composicién del cuadro escénico.

La imagen de la bandera cubriendo a algtin actor-personaje es recurrente en las
obras de Audivert. Recordemos la instalacién Museo Ezeiza donde una actriz, Licia
Tizziani, encarnaba la bandera como objeto viviente. En Al hueso, obra de Santiago
Dejesus y dirigida por Pompeyo en 2020 en el Teatro Nacional Cervantes, el personaje
de Maria Andrea (interpretado por la actriz Malena Solda) duerme sentada en un
sillén cubierta por una bandera de Argentina que es corrida lentamente hacia atras
para luego hacerla despertar y contar un sueio. En Edipo en Ezeiza, es como si Dardo
interrogara a la bandera: “;quién sos en realidad?~, y “spor qué tenemos que no saber
quiénes somos o fuimos para preservarnos?~.

Madre (Cubierta con la bandera argentina): ;Y donde estamos segun vos?

Padre: Por el momento, estamos tabicados, para tu desgracia.

Hijo: Padre, jqué es“tabicados”?

Padre (Fastidiado): jYa te lo expliqué! Cerrados, a saber, por seguridad. Si atrapan
a alguno de los dos, no saber el nombre del compariero ni adonde estd la casa es
la salvacion del otro, por eso nos hemos cambiado los nombres y hemos borrado
nuestras memorias.

Hijo: Yo ya no recuerdo mi nombre original.

Padre: Mejor, es la idea. No tener recuerdos les hard imposible seguirnos y dar con
nuestro paradero, el enemigo no podra encontrarnos alli donde estdbamos.

Hijo: ;Y donde estdbamos?

Padre: En una época maravillosa que debemos defender blindandola con nuestro
olvido.

Madre: Dardo, no sé de qué época hablas, jen qué estas pensando?

Padre (A Mabel): La que era mi mujer si lo sabia.

Madre: ;De qué hablas? ;De cuando eras chico o de cuando estabas en la pansa
de tu mama?

Padre: jNo hablo de mi, hablo de nosotros! jDe donde estabamos nosotros!

Madre: ;Cuéndo viviamos en Ramos?

Padre (A Oscar): Sabe que no me refiero a nosotros como familia, sino como nacion...;
pero no voy a picar, (@ Mabel) no me vas a confundir (Audivert, 2019: 187).

Edipo en Ezeiza, ademas de parodiar en estilo sainete el cdigo paranoico de los mili-
tantes de los setentas, alude explicitamente a otras obras como Fin de partida, de
Samuel Beckett o Postales Argentinas, de Ricardo Bartis (donde el propio Audivert
actud y colaboré en las improvisaciones junto a Maria José Gabin). En relacién a Fin
de Partida y los roles, podriamos pensar que Dardo, el padre, no puede pensar en salir
del refugio donde viven, como Hamm, que es quien detiene el poder de decisién y
es el motor de la paranoia. La madre, a pesar de estar al principio maniatada y bajo
la bandera, es Clov, porque como “madre” es servicial y proveedora. Sin embargo,
dialécticamente, los roles se invierten. En relacién a la imagen podriamos pensar que
Mabel es Hamm por estar sentada y ciega por la bandera y que Dardo es Clov por
mirar hacia afuera con el largavista apuntando hacia el pablico, como si se tratara de
un “afuera» delimitado convencionalmente por una pila de libros dispuesta al bode
del proscenio. Si en Beckett el amargado servicial Clov mira por la ventana hacia los
restos de la catastrofe, en Audivert la catastrofe es la ruptura de la realidad histérica
que no puede dejar de pensarse sospechosamente como simulacro:
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Padre: Siento que nos observan, con qué fin lo desconozco. Creo que se alimentan
de nosotros. Nos usan para algo de ellos (sefala al publico), para extraernos una
plusvalia.

Hijo: ;Plusvalia? Si no estamos trabajando.

Padre: Si, Oscarcito, tal vez el problema sea estar siendo explotados de un modo
que no hubiéramos imaginado (Audivert, 2019: 191).

En relacién con Postales Argentinas (1988), el personaje interpretado por Audivert,
Héctor Girardi, se decepciona con su madre cuando descubre que ella cita a auto-
res en su habla cotidiana (Rauschenberg, 2014 y 2020). La revelacién surge en una
ruptura dramatica con una tensién edipiana: la madre simula ser una fragil ficcién
sostenida por fragmentos poéticos articulados, como si metateatralmente se abriera
en escena la condicién de procedimiento de la mdquina libro para mostrar los hilos
de la composicién. “Hector: jComprendi que mi madre citaba! Nada hubiera podido
hacerme tanto dafio... ¢(Qué era lo cierto y lo falso en su discurso de madre? ¢Soy
yo, en realidad, el que me habito o soy el resultado de las lecturas trasnochadas de
mi madre? (Mira a su propia mano, imitando a Hamlet.) ;Quién soy?» (Bartis, 2003: 48).
En Edipo en Ezeiza, las situaciones edipicas siguen el mismo tono. En un momento,
después de liberar a la madre, Dardo le pide a Oscar que cachee a la madre para ver
si no lleva algo escondido. Oscar la aprieta por atrds junto al cajon que da acceso
a la calle y le saca un librito de Stalislavski de entre las piernas. En otro momento,
Oscar descubre que Mabel le habla citando un texto de un libro, lo que aumenta la
desconfianza paranoica del padre:

Madre: “Hijo, hijito querido, dejame vivir mi vida sin la carga de sus angustias”.

Hijo: Eso es un texto, la descubri.

Padre: ;C6mo?

Hijo: Lo que acaba de decir lo lei en este libro. Esta tomando textos del libro como
si fueran de ella. Roba textos la turra, qué diabdlica. (Le pasa el libro al padre).
Padre: No debe ser la primera vez que toma palabras de la literatura para intentar
naturalizarse (Audivert, 2019: 194).

Siguiendo de cierta forma la estructura de Postales Argentinas, donde Maria José Gabin
hace de madre en el primer acto y de Pamela Watson en el segundo, en Edipo en Ezeiza
en el primer acto la actriz Julieta Carrera hace de Mabel, la madre, y en el segundo,
actiia como Romina, la hija de Dardo, hermana de Oscar. En Edipo en Ezeiza hay un
importante giro en el segundo acto: nos enteramos que Mabel es aparentemente
Romina, la hija que habia sido anunciada como desaparecida en el acto anterior,
y ahora es el padre quien esta siendo interrogado con el objetivo de revelar qué
paso6 con la mama verdadera. En este giro, la condiciéon de simulacro sefialada en
el primer acto nos sumerge en una extraia sospecha sobre qué se esta jugando en
términos de convenciones teatrales. Esta resignificacion total del caracter del juego
es un muy buen ejemplo del “piedrazo en el espejo” porque cuando se caen algunas
premisas de la teatralidad — o al menos del hipotético y parcial relato — instauradas
en el primer acto, tenemos que recomponer los pedazos refractarios entre teatro e
historia para recodificar o al menos indagar precariamente qué esta sucediendo en
escena. El c6digo teatral que se venia sosteniendo como un misterioso sainete donde
la convencién principal era hablarle a pablico sigue siendo el mismo, pero el efecto
de distanciamiento ha quedado enrarecido, se deschaba como convencién, hay cierto
desconcierto. Cambia hasta la forma de hablar de los personajes. El desconcierto se
da, ademas, por una negociacién y disputa por los roles. Si Romina se adecua a su
papel por “retomar el libreto”, literalmente abriendo un libro, leyendo y cambiando
su personaje corporalmente, entonces es aceptada por Dardo y Oscar es el que des-
confia. Hay una suerte de disputa entre los niveles de simulacro que los personajes
estan dispuestos a llevar a cabo.
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En el tercer acto, Julieta Carrera vuelve a ser Mabel, la madre. Dardo decide que hay
que inyectarle “pentotal”, una suerte de suero de la verdad. La madre solo quiere
encontrar la plancha y Oscar desconfia del suero. El padre le explica que es solo un
placebo, pero que el efecto revelara el simulacro:

Padre: Si reacciona a lo que supone que es pentotal, estara fingiendo.

Hijo: ;Y por qué habria de reaccionar si no es pentotal?

Padre: Una vez que sienta los efectos, pensara que es inmune a la droga e intentara
confundirnos con una nueva version, ;entendés? Si cambia la version, miente
(Audivert, 2019: 217).

En Postales Argentinas, hay una emblemaética escena donde Héctor Girardi le inyecta
a la madre un suero para liberar imégenes poéticas en su pensamiento. La jeringa es
un paraguas de papel, se trata de una convencién absurdista y, luego de inyectarle, la
madre tiene un trance y Héctor le enchufa un teléfono en la mano y trata de escuchar
“el sétano literario de su consciencia». En Edipo en Ezeiza, la jeringa es de plastico,
algo mas grande que lo habitual y la transformacién que genera es que Mabel se
transforma en Romina pasando por un trance fingido. Romina cuenta que estuvo en
una fiesta en un boliche y que alli unos muchachos le pusieron droga en la gaseosa
y se la llevaron al bafio. Dardo y Oscar lo lamentan, insultan a “esas bestias~, estan
indignados con lo que cuenta Romina. Pero de pronto Oscar recuerda que la droga
que el padre le aplicé era un placebo. Romina lo escucha y sibitamente vuelve a
convertirse en la madre. A esta altura el ptblico no para de reirse con la actuacién
de Julieta Carrera en esas transformaciones.

Sacado el velo de las transformaciones y cuando las convenciones de la ficcién pasan
de ser teatrales a metateatrales, estalla el espejo:

Padre (A mabel): ;Por qué actuds a Romina?

Madre: jPorque vos me obligas!

Padre (A ella, por debajo): Callate...

Madre: Dardo, no me obligues a actuar mas. jDejame volver a la noche!

Padre: i{Shh! jCallate!

Hijo: Aca nadie te obliga a actuar, lo hacés por vocacién. Sos actriz vocacional,
como se dice.

Padre: No entres en su juego, pichdn, siempre va a haber otra explicacion, y otra,
y otra

[...] (Sale el padre a la cocina)

Madre (A Oscar): Escuchame, pibe, lo que te voy a contar queda entre vos y yo, ;me
oiste? Este no es tu viejo.

Hijo: ;Qué?

Madre: Es tu hermano disfrazado. Te puso su nombre para confundirte; él es
Oscar, vos te llamas Juan, jsabés?... Yo hago tiempo mientras puedo. Ustedes me
encontraron a mi, me trajeron de la ruta, en la banquina. Soy de otro accidente
anterior. Se juntaron varios accidentes, entendés, Ezeiza fue el punto de encaje.
Dardo quiere tener familia, se siente solo, busca a su familia anterior, est4 entrando
en panico porque se estd avivando, mi Unica salvacion es actuar que soy su esposa
o su hija, mantenerlo confundido. Pero no soy tu vieja ni tu hermana, soy la loba
que te dio de mamar cuando saliste despedido del coche (Audivert, 2019: 219-220).

La tltima escena es el quiebre del simulacro. Oscar, Mabel y Dardo hacen una escena
en que la madre les trae milanesas para cenar con budin de postre, pero luego Mabel
se olvida la letra y la escena vuelve a empezar. Cuando esa falla vuelve a suceder, Oscar
pide ir al bafio. El padre desconfia de que Oscar se dio cuenta, y Mabel le confiesa que
le contd todo a Oscar. Los padres se pelean porque Dardo ahora piensa matar a Oscar.
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Descubrimos entonces que Dardo y Mabel actiian conjuntamente en un simulacro
para someter a Oscar a su voluntad. En un momento el padre dice que si Oscar se
aviva del simulacro los puede matar. Entonces entra al bafio con un facén a matar a
Oscar. Mabel le suplica que lo deje vivo una noche més. Salen del bano Dardo y Oscar,
que ahora se viste de Romina. Cuenta la misma historia que conté Mabel, que fue a
un boliche y que unos muchachos le pusieron droga en la gaseosa y que ahora estd
embarazada. Se sienta en la mesa y pide agua. La madre lleva a Romina al fuentén para
darle agua y una vez que ella se agacha alli Mabel le hunde la cabeza hasta ahogarla.
El padre termina de levantar la mesa, saca el mantel que es la bandera de Argentina y
cubre el cadaver. En Hamlet o la guerra de los teatros, dirigida por Bartis en 1991, donde
Pompeyo Audivert actuaba como Hamlet, Ofelia muera ahogada en un fuentdn de
lata. Quien la ahoga es el fantasma de su padre muerto Polonio (interpretado por
Alejandro Urdapilleta), a esa altura ya asesinado por Hamlet. En esa obra de Bartis
(2003), es imborrable la presencia de la teatralidad de Audivert: las convenciones, la
mdquina metafisica aunque en una version preliminar, los desplazamientos y los equi-
librios en el espacio, la presencia de un piano que imprime cadencias por momentos,
el espejo en escena, la presencia del fantasma del padre Hamlet como un cadaver
en una camilla, la guerra entre dos paradigmas de simulacro (el de Polonio y el de
Hamlet). En Edipo en Ezeiza hay una guerra de simulacros: el de Dardo y el de Mabel
que disputan el amor por Oscar y por reorganizar la memoria rota de la masacre de
Ezeiza de 1973. Sin embargo estd en juego una problematizacién “metafisica” de la
condicién misma de simulacro como parte de un universo acotado de convenciones
teatrales ante la imposibilidad de dar cuenta del horror, la traicion y el quiebre de la
historia. El final encarna el abismo metafisico de Heidegger, una desocultacién de
la condicién misma del juego, un agotamiento de cualquier hipdtesis de reconstruir
un relato sostenido de la obra.

Conclusiones

Buscamos en este ensayo abordar la construccion poética del actor, docente, director
y dramaturgo argentino Pompeyo Audivert. En un primer momento mencionamos la
metafora fundadora del discurso poético, a saber, “una piedra que rompe el espejo~,
entendiéndola como una multiplicaciéon de perspectivas refractarias de la realidad
intervenidas con textos poéticos que componen una maquina de actuacion colectiva
de construccién de textos, ritmo, transformaciones expresivas y desplazamientos
equilibrados en el espacio. Nuestra hipdtesis es que esta metafora sumada al con-
junto de procedimientos de la mdquina metafisica funciona como un dispositivo para
la composicién de obras e instalaciones, ademas de generar condiciones para la
formacién de actores y entrenamientos. Audivert piensa la mdquina metafisica como
una asamblea colectiva donde se suman otros procedimientos como la mdquina libro
para entrenar afectaciones en funcion de textualidades poéticas trabajadas desde el
automatismo bretoniano, la mdquina vapor para entrenar modalidades expresivas y,
para efectos de componer una obra original, la mdquina ciclica, basada en la acumu-
lacién de variaciones experimentales y desarrollos tematicos desde accidentes, con-
venciones y textualidades sedimentadas que revelaran entramados anti-aristotélicos
para habitar la escena. Nuestro objetivo fue problematizar la categoria de dispositivo
comtnmente usada en el teatro como un objeto con funciones operativas para aumen-
tar su escala y proyectarla hacia un planteo artistico y metodoldgico en torno a una
poética teatral. El dispositivo pasa de ser una funcionalidad significante condicionada
a procedimientos y acontecimientos de la escena para ser un horizonte de biisqueda
e investigacion para cuestionar desde relatos, procedimientos y estilos teatrales. El
dispositivo problematizado nos conduce a pensar instancias ocultas en los procesos
de creacién todavia enredados en lo que Audivert llama plano histérico.



POMPEYO AUDIVERT Y EL DISPOSITIVO DE COMPOSICION...

Haciendo una analogia con la idea del abismo metafisico de Heidegger, hicimos
hincapié en el aspecto formal fundamental de las obras de Audivert, especialmente
en Edipo en Ezeiza, donde vemos claramente cémo la condicién de actuacién - lo
teatral — problematiza su condicién de simulacro hasta un agotamiento, lo que nos
abre a una cuestion por el sentido del ser. No nos interesa desde luego reivindicar
a Heidegger como un pensador para el teatro, sino mas bien, buscar herramientas
tedricas para pensar la teatralidad de Pompeyo Audivert desde una perspectiva com-
prometida con lo que los antropélogos llaman “nativa~. Esta investigacién solo fue
posible por el trabajo de campo hecho durante algunos meses y el objetivo nunca fue
“desvendar la verdadera condicién del teatro”, por decirlo parédicamente, sino mas
bien conocer desde adentro las busquedas poéticas colectivas lideradas por creadores
contemporaneos. En este sentido buscamos reconstruir en el marco de un ensayo las
principales obras de Audivert presenciadas en vivo, asi como el entrenamiento en el
Teatro El Cuervo. Nos fue de especial interés indagar en torno a los procesos creati-
vos que derivan en obras, en como reconocer en las puestas en escena los recursos
poéticos presentes en los entrenamientos y en los estilos poéticos que componen el
repertorio de Pompeyo Audivert.
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