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Te see J3-5.4

La politica no estd hecha de relaciones de poder,
sino de relaciones de mundo.

(Jacques Ranciére, El desacuerdo)



Capitulo I

1. Introduccién

;Qué entendemos por teatro politico? ;Con qué criterios se utiliza esta categoria en la
“historiografia, la investigacion y la critica teatral? ;Qué tenemos en cuenta cuando decimos
que un especticulo es teatro politico? ;Qué es lo gue estd ausente en el teatro
despolitizado? Estas preguntas han acompafiado el desarrollo de la teatrologia
latinoamericana y argentina. Asi, desde el inicio de los estudios teatrales en nuestro pais,
los investigadores se han interesado por definir la relacion entre teatro y politica y ban
tomado con frecuencia este aspecto como clave para sus analisis y conclusiones’.

La relacién con lo social como punto de partida o de llegada para explicar la produccion
teatral ha sido una constante de los estudios sobre teatro argentino del siglo XX y, de
alguna manera, ha marcado también los estudios referidos al teatro argentino del siglo XXL
-De esta manera, la categoria “teatro politico” constituye una de las problematicas teérico-
criticas més interesantes y productivas de la teatrologia nacional cuya vigenéia persiste a
fuerza de generar nuevos interrogantes. Esta productividad teorico-critica de la dimension
politica del drama surge de la necesidad (de la tentacion) de enconirar respuesta a una
pregunta de naturaleza esquiva: z,éémo y donde estudiar lo politico en el teatro? A primiera
- vista aparece la referencialidad como el aspecto en el que hay que indagar la politicidad de
las obras dramaticas; en segundo lugar, frente a la toma de partido de los artistas, el interés
se centra en el modo én el que esa intencionalidad critica se pone en juego; finalmente, y
aunque parezca paraddjico, seran conceptos que vienen de las ciencias politicas los que

inviten a pensar la eficacia critica de una obra como una condicion inherente a su estruchma

"Enla presentacién de Una historia interrumpida, libro ineludible para quienes estudian el teatro argentino,
Osvaldo Pellettieri subraya la importancia que esta relacion tiene a la hora de comprender la modernizacién
de ese teatro. “[...] los teatristas argentinos, en los sesenta y los setenta se entregaron a una invencion
permanente de sus representaciones, a través de las cuales pretendian lograr la identidad, percibir sus limites.
Ambicionaban crear un arte que expresara la realidad social trabajando con materiales propios de nuesira
simbologia, que tuviera una existencia anclada en su recepcion por parte de los distinfos ptblicos y ejerciera
influencia en su comportamiento colectivo. Fue un intento por rodear a la utopia “Liberacién” individual y
social de representaciones sociales.que la legitimaran y protegieran, que respondieran: en su sentido mas
profundo a nuestros imaginarios sociales. Las formas fundamentales, especialmente en ef teatro de intertexto
politico, significaron memorias y esperanzas colectivas amalgamadas en un fértil y auténtico cruce entre el
cambio y la tradicién” (Pellettieri, 1997: 11). o



dramética, particularmente en relacién con el conflicto?. Los dos primeros aspectos han
sido ampliamente tratados en relacion con la eficacia critica del teai:ro, el tercero apenas ha
sido explorado en el panorama de los estudios sobre el teatro nacional. Si el teatro es un
acontecimiento politico porque provoéa un enfrentamiento entre sistemas de normas y
valores y porque reconfigura formas posibles de experiencia, frente a cada obra habra que
preguntarse cémo produce ese enfrentamiento, qué procedimientos dramaticos le permiten
esa reconfiguracién o la limitan. Esto implica un desafio cdnceptual y metodolégico que
debera ser tomado con la temeridad del caso, puesto que la aceptacion de llevar adelante un
trabajo intetdisciplinario obliga al investigador a utilizar herramientas novedosas y lo saca
de una zona segura qué para los abordajes sobre el teatro politico portefio se cefifa al
estudio de la referencialidad y de la intencionalidad de las obras. Con esta impronta se
abordaron las obras de un niéménto que se sefiala una y otra vez como wno de los mas
significativos para el cruce entre lo politico y lo dramatico en la dramaturgia argentina: los
primeros afios de la década del setenta. - o »

En ese recorte es posible. obsefvar cémo en muy poco tiempo, entre 1970 y 1973, 1a
produccion teatral explora modos y grados de aproximacion a la realidad social y politicé
del paié que retoman y subvierten las formas conocidas; que experimentan con tradiciones
y tendencias.’ En efecto, fueron muchos los investigadores que vieron en la dramaturgia de
ese momento un fenémeno productivo para el estudio de lo que el cruce entre teatro y
politica implica. Sin embargo, no fueron muchos los qlié prestaron atencién a los cambios
que las obras evidenciaban respecto de los supuestos que hasta ese momento determinaban

los modos de entender el efecto critico del teatro. Algunos de estos abordajes seran tratados

" 2B su tesis doctoral, por ejemplo, el politélogo argentino Eduardo Rinesi desarrolla una lectura de Hamiez

como condensador de cambios conceptuales de la teoria politica moderna.

3 “Si bien es cierto que la inquietud politica siempre tuvo en el teatro argentino un resonador inmediato, los
medios y los puntos de articulacion que mueven a este nuevo proceso iniciado son —creo- radicalmemnte
distintos de los que se practicaron en el pasado [...].

En definitiva, y sin vislumbrar todavia los alcances de las recientes transformaciones operadas en el realismo
del teatro argentino [de principios de la década del setenta], es evidente que —a pesar de que la problematica
no siempre es nueva- lo que ha cambiado son los puntos de insercion de 1a realidad politica en la articulacién
de los hechos de ficcibn; estos se aceptan como tales (sin los recursos ilusionistas que caracterizaban ese
espionaje del espectador a través de la cuarta pared, por ejemplo), con la finalidad de analizar la realidad
propiamente dicha, a partir de un esquema paralelo, deliberadamente dispuesto para ese fin. En otras palabras:
los medios de representacion de la realidad van dejando lugar a un teatro que vive politicamente, que se

-impone —como puede- la condicién de ser revulsivo en si mismo (como pretendia serlo el teatro de la

crueldad) y no un mero reflejo representativo de lo que ocurre afuera” (Timi, 1973: 207, 213).



mas adelante, ahora alcanza con decir qué conformaron un modo paradigmatico de
entender ese cruce, cuyas causas pueden rastrearse en una dis_cusic')n que resulté un punto de
inflexién para la historia del teatro argentino.

En la década del sesenta, el teatro, en tanto practica artistica y cultural, se habia hecho un
lugar en el centro de campo intelectual; un momento clave que hace visible esa centralidad
es la polémica que mantienen artistas y criticos defensores del realismo, por un lado, y
artistas y criticos defensores de la neovanguardia, por el otro’. Esta polémica, que se nutria
fundamentalmente de las diferencias en el modo de concebir la institucion teatro y su lugar
" frente a la realidad social, determiné los aspectos por los que, en esa época, empezd a
transitar la discusion sobre la relacion entre el teatro y la politica. Los primeros tenian como
premisa el compromiso social y era el contenido de las obras lo que les interesaba preservar
como garanﬁa de un efecto ‘critico". Los segundqs privilegiaban la indeterminacion y la ‘,
novedad, para ellos lo que importaba eran las relaciones que el espectador pudiera hacer
entre la forma de la obra y las formas dellcomportamiento social. En la produccion teatral
de la primera mitad de la década siguiente, esta polarizacion se transformé en un problema
a resolver que tmvo su correlato en las formas que el teatro fue adquiriendo en un contexto
de permaneme convulsion institucional. Frente a la dicotomia contenido/forma instalada
CcOmo una chesﬁén, los dramaturgos encontraron algunas salidas que luego constituyeron la
clave para nuevas formas dramaticas que surgieron durante ese periodo y que todavia
tienen sus proyecciones en el teatro argentino actual. Lo cierto es que en ese momento la
dramaturgia argentina tal y como hoy la entendemos y disfrutamos se consolida. Los
autores que venian escribiendo y estrenando ensayan cambios que dinamizan la escritura
dramética mmientras que los nuevos se animan a correr riesgos que’ los posicionan
deﬁniﬁvameﬁe como intelectuales y artistas. [

Sin embargo, avin frente a la variedad y riqueza de los lenguajes draméticos que conviven
en ese confexto, la reflexion respecto de la dimensién politica del teatro se orienta casi
‘exclusivamente a los modos de representacion de una realidad convulsionada y al

develamiento de las intenciones de quienes los producen. La mirada analitica se focaliza,

4 Como sefiala Osvaldo Pellettieri, “Teatro XX fue el mas sofisticado y ‘aggiomado’ 6rgano periodistico de
los polemistas. Su aparicion abarca el periodo de ‘oro’ del teatro de este microsistema (n°1,4/6/1964 aln° 19,
3/3/1966). Era apreciado por un piblico ‘reducido’ pero ‘culto’, no conforme con el todo del sistema teatral
argentino. Sus criticos y sus pequefios ensayos cuestionaban sus nommas y tugares comunes” (Pellettieri,
2003: 339). o



entonces, en los regimenes mimético y ético de las obras, al tiempo que los aspectos
correspondientes al régimen estético quedan subordinados a esos otros que serian los que
realmente cargan con una potencial eficacia critica del arte dramatico.

Es evidente que este modo de concebir el cruce entre politica y teatro restringe las
posibilidades de estudiar formas dramaticas que pueden ser categorizadas como politicas no
s6lo porque muestran conflictos de clase o porque buscan intervenir en esos conflictos, sino
también porque el conflicto politico es inherente a su constitucién como obra artistica.
Actualmente han aparecido nuevas posiciones respecto del anélisis de lo politico en el arte
que permitirian superar la omisién del aspecto estético. Una de las més explicitas es la del
filosofo francés Jacques Ranciére, quién propone ver la distancia estética como un
elemento esencial de la eficacia critica del arte.” Asi, frente a las textualidades atipicas que
emergen en el teatro de la década del setenta, podemos preguntarnos qué otras formas de lo
politico, ademas de la mediacion representativa y de lé inmediatez ética, se pueden estudiar
en ese teatro. Como sefiala Ranciére, frente a las logicas étida y mimética del arte entendido
como politico esta la 16gica estética, que juega con la suspension de la referencialidad y la
intencionalidad de la obré, pero que, sin embargo, sostiene un efecto politico que no podra
ser medido mas que como experiencia de disenso: “arte y politica se sostienen una a la otra
como formas de disenso, como experiencias de reconfiguracion de la experiencia comin de
lo sensible” (Ranciére, 2010: 65). Esta paraddjica eficacia politica del arte consiste en la
discontinuidad entre las formas sensibles de la produccién artistica y las formas sensibles
de apropiacién de esa produccién por parte de un publico. Un arte sustraido a “todo
continuum que pudiera asegurar una relaciéon de causa y efecto entre una intencién de un
artista, un modo de recepcién por un piblico y una cierta configuracién de la vida
colectiva” (Ranciére, 2010: 59). Se trata, entonces, de buscar la eficacia de un disenso, de
una ruptura entre el hacer artistico y los fines sociales definidos, el conflicto entre
diferentes regimenes de sensorialidad. Es en la separacion estética entre la intencién y el
efecto en donde, segin Ranciére, el arte toca la politica entendida como disenso: “st la
experiencia estética se roza con la politica, es porqué ella también se define como

experiencia de disenso, opuesta a la adaptacion mimética o ética de las producciones



artisticas a fines sociales” (Ranciére, 2010: 62)°. Asi, la politica del arte opera como un
recorte singular de los objetos de la experiencia comin, como una reconfiguracién de esa
experiencia cuyo efecto no cons’utuye ni una estrategia definida ni una contrﬂ)ucmn
efectiva a la accién politica y, sin embargo, afecta a ese campo. Lo afecta en la mechda en
que el régimen estético del arte constituye una forma de experiencia propia, distinta de
otras, determinada por la ausencia de criterios inmanentes a las producciones artisticas que
definan qué es critico y qﬁé no.

Para Ranciére, la cuestién fundamental del arte critico estd en el modo en que se piensa al
teatro como capai de cambiar las formas sensibles de la experiencia humana. Para este
autor, si el teatro es concebido como una forma comunitaria ejemplar, como un modo de
constitucién estética de la comunidad, ese cambio sélo puede emtenderse desde una
distribucion fija de las capacidades y pdsfoi]idades de los sujetos que intervienen. En el
teatro moderno esto determina formas de relacion del espectador con el espectaculo cuyos
polos son las propuestas de Bertolt Brecht y Antonin Artaud. Para el primero es “una
asamblea en la que la gente del pueblo toma conciencia de su situacion y discute sus
intereses™; para el segundo, es “el ritual purificador en el que se pone a la comunidad en
posesion de sus propias energias” (Ranciére, 2010: 13). Operan en estas formas de entender
4 el efecto critico del teatro la 16gica mimética y la l6gica ética. Desde esta perspectiva, la
Jogica mimética concibe la escena teatral como un dispositive gme ensefia a los
espectadores los medios para cesar de ser espectadores y convertirse en agentes de una
practica colectiva. Esto implica que el teatro se suprima a si mismo para dar lugar a esa
pracuca, a la construccion de una realidad de la que el teatro queda exchuido. El teatro se
presenta como la posibilidad de hacer algo, como el medio por el cual es posible |
aprehender la realidad para poder cambiarla, y no como una realidad en si misma. Esta
logica sostiene la idea del arte como reflejo del mundo, como transmision directa de lo
idéntico. En éste sentido mirar el especticulo es aprender cémo es €l mundo. La 16gica
ética, por su parte, implica considerar al teatro como un modo de intervencion inmediata en

la realidad. El especticulo tiene a priori una finalidad didactica que involucra a los

5 Bn El desacuerdo, Ranciére define la politica como experiencia de disenso, es decir, como desacuerdo. Se
entiende por esto “un tipo determinado de situacion de habla: aquella en la que une de los interlocutores
entiende y a la vez no entiende lo que dice el otro. El desacuerdo no es el conflicts entre quien dice blanco y
quien dice negro. Es el existente entre quien dice blanco y quien dice blanco pero no emiiende lo mismo o no
entiende que el otro dice 1o mismo con el nombre de la blancura”.



espectadores en un hacer en el mundo. La escena es consecuencia de una intencion de los
artistas respecto de una necesidad comunitaria. En este sentido mirar es aprender c6mo
actuar en el mundo. |
Sin embargo, existe para Ranciére una tercera logica para el efecto critico, la que se
constituye en la suspensién de las otras dos. La logica estética, entonces, resulta un camino
que va aboliendo incesantemente, jumto con sus fronteras, toda fijeza y toda jerarquia de
posiciones. Cuestiona la oposicion entre mirar y actuar, comprende que mirar es también
una accién que confirma o que modifica la distribucion de estas posiciones. En este sentido,
el teatro no transmite una forma de conciencia, por el contrario, pone en juego
transformaciones en esa conciencia que verifican la capacidad que hace a unos iguales a
otros, la capacidad de asociar y disociar ideas, imagenes, hechos. |

Por todas partes hay puntos de parﬁda, cruzamientos y nudos que nos permiten aprender algo

nuevo si recusamos en primer Ingar la distancia radical, en segundo lugar, la distribucién de los

roles, y en tercero las fronteras entre los territorios. No tehemos gue transformar a los
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saber que obra en el ignorante y la actividad propia del espectador. Todo espectador es de por si
actor de su historia, todo actor, todo hombre de accion, espectador de la misma historia
(Ranciére, 2010: 23). |

- Desde esta logica, es el reconocimiento de la actividad propia del espectador lo que hace de
_un espectaculo una propuesta politica, en la medida en que se concibe como una
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menos dos modos de entender el mmmdo: aquel que le asigna un logar y aquel que le
propone una nueva aventura intelectual sin lugares asignados. Fl arte es critico no porque
refiere 1a realidad o iﬁterviené en ella sino porque pone al espectador en uso de sus
capacidades de percibir, pensar y modificar esa realidad en su condicion misma de
espectador. No hay una subjetividad politica por descubrir detrds de las imagenes y las
palabras, hay efecto politico en las imagenes y en las palabras, en la distancia estética que

éstas ofrecen como forma de reconfiguracion la experiencia.

1.2. v
;Qué es lo que caracterizaria entonces al teatro politico portefio en los primeros afios de la

década del setenta? Para dar cuenta de las particularidades que presemtan las obras de



intertexto politico, Pellettieri toma como criterio la distancia o cercamia respecto del
realismo reflexivo, poética dominante en el sistema teatral argentino, y la distancia o
cercania respecto de la propuesta brechtiana que, como se dijo mas arriba, en la primera -
mitad de la década de 1970 vuelve a funcionar como paradigma del teatro politico. En la
clasificacién que resulta de la aplicacion de estos criterios, Historia tendenciosa de la clase
media argentina, de los sucesos en los que se vieron mvolucrados algunos hombres
publicos, su completa dilucidacién y otras escandalosas revelaciones, de Ricardo Monti,
aparece como paradigma de aquellas obras en las que priman los procedimientos
brechtianos. El avién negro, del Grupo de Autores, y Chau papd, de Alberto Adellach, son
una muestra del teatro que responde todavia con mas intensidad al modelo realista
reflexivo. Finalmeﬁte, la articulacion entre los procedimientos brechtizmos y realistas se
evidencia en obras como .Céfemonid al pie del obelisco, de Waltex Operto, y La gran
histeria nacional, de Patricio Esteve. En efecto, tomando como pumto de partida esta
categorizacion, se puede avanzar en el andlisis de los modos en los que estos
distanciamientos y acercamientos a estéticas asociadas al teatro politico se evidencian en
los textos. Se puede observar, en primer término, que esias dramaturgias ofrecen distintos
grados de autonomia respecto del sistema teatral dominante; en segundp #€rmino, que como
correlato constituyen nuevas forma de concebir la eficacia politica em €l teatro. Es este
correlato el que a nuestro entender todavia no ha sido lo suficientemente abordado. Por eso,
analizar los temas o las intenciones de estos textos, las relaciones mtertextuales que lo
componen o la relacion que establecen con la historia en busca del efecto critico siempre va
a resultar un trabajo fecundo pero insuficiente. Es evidente que esa cxitica conlleva diversos
modos estéticos de entender la producciéon de sentido politico en la dramaturgia y la
categorizacion de Pellettieri, aunque no se ocupe de ellos, habilita discutirios. La gradacion
de las obras que tiene en cuenta el uso de procedimientos realistas o brechtianos ofrece una
plataforma para pensar las paradojas del arte politico sefialadas por Ramciére. Una de las
razones es que esa gradacion muestra, en efecto, un recorrido que va de un realismo critico,
sostenido por una légica mimética, hacia otro sostenido por una légica estética. Cuando
Pellettieri habla del predominio de procedimientos realistas, esta seffalando la confianza de
esos textos en la representacion; cuando se detiene en el predominio de fos procedimientos

_ brechtianos, esta mostrando cémo para ciertos textos la clave estd en el distanciamiento. Se



entiende, entonces, que ese recorte se define en la tensién entre estas dos formas de eficacia
politica, la que todavia se asienta en la mimesis y la que busca romper con ella. De esta
manera, en los criterios de clasificacion que sirven para constituir la categorfa “teatro
parddico al intertexto politico” esta latente la idea que desarrolla Ranciére respecto del
Verfremdung brechtiano, al que caracteriza como un intento de articulacién de las tres
formas de eficacia del arte: la l6gica mimética, la logica estética y 1z lbgica ética. La
primera pretende producir efectos refiriendo la realidad, la segunda suspende los fines
representativos en pos del disenso, y la tercera busca que el arte y la politica tengan una
intencionalidad que les sea comin. Las obras que Pellettieri unhza para ejemplificar los
diferentes tipos de teatro de intertexto politico pueden entenderse coms fzrmas distintas de
articulacion de estas tres logicas, aunque en la mayoria de los casos Ia segunda quede
eclipsada' por las otras dos. En efecto, Pellettieri sefiala 1a predominancimaﬁngocedirnientos
~ que responden a dos modelos de dramaturgia critica como clave para el anilisis y
clasificacién de las obras de los primeros afios de la década de 1970 pero, mas alla de las
diferencias estilisticas, para este investigador, todas estas obras respomgden al supuesto de
que existe una .contimﬁdad entre la experiencia estética y el comportamiemnto de los sujetos
que la experimentan, puesto que todas ellas configuran la accién para &l sostenimiento de
una tesis realista. Sin embargo, el arco ‘que va de una logica mimética a waa logica estética
permite rastrear en las obras que mas abiertamente responden al madelo brechtiano wn
cuestionamiento a ese supuesto de causalidad entre obra politica y recsprion critica. Este
cuestionamiento no anula la posibilidad de que exista un efecto, pero si Ia posibilidad de
“que pueda ser calculado a priori, puesto que estd hecho de puras dispwiaciones de las que
pueden surgir multiples posibilidades de experiencia sensible. Lo ommm es que se
justifique desde una perspectiva formalista y/o sociologica la pertenencia de las obras a un
teatro politico apelando, por un lado, al andlisis de las tematicas gwe refieren literal o
metaféricamente uné determinada realidad y a los procedimientos gue permiten esa
referencia; y por otro, al reconocimiento de una intencionalidad crifica respecto de esa
realidad. Ejemplo de esto son el articulo de Patricio Esteve, titulado “Teatro de contenido
politico”, y el de Stella Martini y Nora Mazziotti, llamado “el teatro polifaco de la década
del setenta”, ambos publicados en el volumen Teatro Latinoamericamo de los 70,

compilado por Osvaldo Pellettieri en 1995.

10



Esteve se ocupa de mostrar cémo a partir del uso de la parodia y de algunos elementos del
cabaret de entreguerras y de la propuesta de Brecht, el teatro de contenido politico
producido en la década del setenta permite ver la caricatura grotesca como expresion de una
realidad, mostrar el pais “connotado alegéricaménte por un manicomio”, observar cémo “la
accion de esperar la muerte [...] se transfigura en una metdfora de un pais y de una clase
social que se derrumba” y cémo, citando a Jorge Monteleone, “el Teatro, objetivado como
personaje, presenta a la Poia, una prostituta que simboliza la Nacion, o mejor dicho, la idea
que de la Nacién parecieron tener quienes la perjudicaron”. Queda claro que para Esteve lo
que define el teatro politico es la posibilidad de referir la realidad institucional inmediata
del pais. Asi, esta dramaturgia se presenta como una consecuencia directa de esa realidad.
Martini y Mazziotti, por su parte, aﬁrman. que El avién negro, a partir de la referencia a la
posibilidad del retorno de Perén al pais, presenta “una vision del peronismo desde la 6ptica
de la izquierda liberal, ya que Per6n es un fantasma inoperante y caduco, los peronistas son
sucios, peligrosos y revanchistas y aquellos que creen en la vigencia del moxrimiénto, como
el personaje de Lucho, estan solos, frustrados y prontos a caer en €l delirio”. Otras obras del
teatro politico del periodo “ilusﬁan manifestaciones varias de la hipocresia y la violencia™,
“denuncian la represién y la tortura”, “completan el panorama con la revisién de la
discriminacién social y la explosion de la violencia irracional, a la vez que cuestionan la
explotacion léboral y los efectos alienantes del trabajo™. Para estas autoras, el teatro politico
se presenta como la manifestacion artistica de una ideologia politica, una suerte de espejo
en el que se puede ver reflejada la ucha de clases. ,

En efecto, el abordaje de estos autores se asienta en el supuesto de que existe una
continuidad entre la produccién dramatica y la recepcion critica. Asi, Ia obra se lee como la-
causa de un efecto buscado, y el pensamiento critico como la consecuencia de esa causa.
Las obras se caracterizan como politicas en funcién de esa causalidad qué parece unir

inexorablemente el teatro y la realidad.
En términos generales, para atribuir a ciertas obras el calificativo de “politicas”, la critica
considera sobre todo el nivel 'teméyico del texto dramatico y, eventualmente, el emplec de
. determinadas estrategias discursivég, en especial, los artificios propios de Ia estética brechtiana

tendientes a guebrar el ilusionismo escénico v ia em?aﬁa del espe tador con un determinado

personaje o con un tnico punto de vista. [...]
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Asimismo, la critica suele tener en cuenta la declaracién de intenciones de los productores del
hecho teatral (autor, actores, dlrector) casi siempre centradas en la voluntad de concienciar y
“aleccionar a los receptores, a través de un mensaje desmitificador - que “denuncie los efectos
alienantes del sistema y estimule el proceso de transformacion de la realidad social. (Trastoy,
1989: 218-219)

En las posiciones que sintetiza Trastoy, lo politico se encuentra en la dimensién referencial

3

del teatro, en su contenido (que eventualmente serd cuestionada a partir de algin
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pretensi(')n que tiene el espectaculo de intervenir en la realidad, en la medida en que se
reconoce como instrumento de un cambio o se inscribe en una tradicién de arte politico.

Esta investigadora polemiza abiertamente con estos planteos.
" La atribucién pertinente del calificativo “politico™ debe basarse en la relacién del texto con su

‘contexto productivo-receptivo; es decir, debe basarse en el proceso de historizacién de la

escritura dramética, proceso gue, signiendo a Juan Villegas
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de esa finitud de la practica discursiva en un contexto determinado que es el acto de
comunicacién teatral, enfatizando la contextualidad que hizo posible el mensaje, su codificacién
y decodificacién particularizada dentro de la pluralidad de las practicas coexistentes (Trastoy,
1989: 223). '

Trastoy, siguiendo a Villegas, opone a la concepcion de “lo politico” como cualidad
tematica intrinseca de los textos, la idea de “lo politico” como lo que surge de la interaccién
del texto con su contexto. De esta manera, el teatro es entendido como una préctica
discursiva particularizada y no como un sistema de textos, el teatro es politico porque es
una practica social en si mismo. Esto buedc entenderse como un Iicido cambio de direccion
metodologica que permite ampliar el estudio de la relacion entre teatro y sociedad. Sin
embargo, sigue predominando la aceptacion del supuesto de que lo politico se asienta en la
causalidad que existe entre la produccién dramatica y el efecto logrado en su recepcion. Env
el andlisis que propone para La cortina de abalorios, de Ricardo Monti, esta causalidad se
manifiesta en la afirmacion de que esta obra “constituiria una denuncia del autoritarismo
dictatorial”. En efecto, “para calificar de “politica’ cierta textualidad es necesario tener en -
cuenta la interaccion de la escritura dramatica con otros factores presentes en el horizonte
de expectativa social y teatral de los receptores [...]”, pero esa interaccior no tiene porque

limitarse a una causalidad que habilite que “la historia pueda leerse como metéafora escénica
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del discurso ideolégico predominante en la izquierda y en el nacional populismo del campo
intelectual de los afios 70, expresado en el antagonismo liberacién/dependencia™ (Trastoy,
1989: 223). Se puede analizar también en qué medida esa textualidad pone en tensién su
relacion con un referente tan complejo como el discurso ideologico predominante en un
sector de la sociedad que se encuentra en un evidente proceso de cambio, tension que nunca
podra ser medida de ante mano. .

Para estos criticos, entonces, el teatro politico de la década del setenta constituye un
fendmeno cultural cuyos rasgos dominantes pueden ser determinados a partir de criterios
formales y/o sociolégicos. Estos criterios se asientan en el supuesto de que la relacion entre
teatro y sociedad es causal, es decir, que existe in vinculo directo entre lo que produce el
artista 'y lo que el espectador recibe como idea de critica social. En este camino se han
dejado de lado relaciones dinamicas que se fueron generando al interior del sistema teatral
y que, lejos de perder de vista la dimensiém politica y social de esa produocién, la
potenciaban y exhibian. En ese movimiento imterno surgen formas y adaptaciones de

formas que empiezan a manifestar lo estético emergente aunque todavia no plenamente

articulado, como un signo del cambio social.
Es asi que novedades estilisticas que empiezan a registrarse en el teatro politico implican
también la suspension de esa relacion causal en la qué se mide la politicidad de las obras.
Esto Se observa fundamentalmente en la utilizacién de procedimientos de distanciamiento
que provocan una discontinuidad en la referencialidad y en la intencionalidad, que pierden
asi la funcién de puentes entre la produccion de sentidos politicos y la reéepci(m critica. La
distancia estética es una forma de pensammento critico‘ y, en este sentido, es parte
constitutivamente activa de la realidad; entonces, los cambios que se registran en la forma
dramaética son en si mismos cambios sociales de la conciencia y no consecuenéia de una
cierta configuracion social. Los nuevos elementos que aparecen en las obras concretizan
nuevos aspectos de la practica social y cultural, encarnan formas sociales distintas de las
existentes. En la tension que se da entre estos Iegimenes de experiencia reside también el
caracter politiéo de las obras dramaticas.

Asi, considero que algunas de estas dramaturgias toman estas multiples posibilidades de
experiencia sensible como supuesto en la produccién de un teatro critico para guebrar una

tradicién que venia de la mano hegemoénica del realismo reflexivo. Ignorar esto es dejar
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afuera del analisis un cambio importante no solo para ese momento sino también para
formas dramaticas que vendran luego. La categorizacion que realiza Pellettieri no es un
obstaculo sino un escalén necesario para ver la emergencia de textualidades que sobresalen
dentro de las categorias propuestas para la periodizacién de la produccién dramética
argentina. El trabajo sistematico de relevamiento y confrontacion de obras de un periodo de
tanta heterogeneldad es el que finalmente permite intuir un cambio en los supnestos del
' teatro critico; es en este punto en el que, estemos de acuerdo o no con las categorizaciones,
no nos queda mas que agradecerlas. De este modo, el teatro de intertexto politico producido
en los primeros afios de la década del setenta ofrece una muestra interesante de los mtentos
de modificar los supuestos de una dramaturgia critica determinada por el realismo. Esto
abre la posibilidad de estudiar las obras de este recorte como formas artisticas gue dan

cuenta de la tension entre ‘esas tres logicas que Ranciére sefiala como los modos de la |
eficacia politica que el arte critico pone .en juego. Uno de los objetivos de este trabajo es
‘ampliar la categon'at de teatro politico a partir de un abordaje de las obras que tenga en
cuenta no soélo la continuidad entre un dispositivo de representacion, una disposicitn €tica y
un efectd buscado, sino también la suspensién de esa continﬁidad. Es decir, un efecto que
no se puede dimensionar méas que como ruptura con formas de referir y com modos de
actuar. Se trata de pensar el teatro politico nb solo en funcién de las 16gicas ética y estética,

sino especialmente en funcion de esa que éstas esconden, la eficacia estética.

13.

En la ultima década han aparecido investigaciones que ponen en practica naevas formas de
aproximacién al estudio de la eficacia critica del teatro argentino. Asi, se amplia un arco
teérico y metodolégico que vuelve una y otra vez sobre los aspectos que hacen a la
necesidad de definir conceptos, categorias y recortes que permitan otros acercamientos a la
cuestion del teatro politico. En un estudio publicado en 2002, que analiza la constraccion de
la identidad argentina en discursos poHticos y culturales producidos durante la “Revolucion
argentina” (1966-1973), la investigadora ecuatoriana Lola Proafio-Gomez amaliza las
metaforas del ser argentino propuestas en el teatro de ese periodo y las presemta como

contrapartida de aquellas que propone el discurso politico oficial. Esta relacién metaforica
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entre el teatro y la realidad implica una mayor atencién al estilo pero la comprensién del
sentido politico en el texto artistico sigue dependiendo de su sefialamiento de lo real. Esta
investigacion se apoya en el supuesto de que analizar lo politico en obras como las que se
producen en los contextos de las dictaduras latinoamericanas implica mostrar cOmo
denuncian la realidad sociopolitica de sus paises refiriéndola de manera connotativa; al
igual que un trabajo posterior de Proafio®, tiene la virtud de explicitar la necesidad de
revisar las formas en las que se estudia la relacién entre teatro y politica, atin cuando como
en este caso se mantenga como supuesto la logica que se quiere revisar.

Federico Irazabal, en su libro EI giro politico (2004), se pregunta por una definicion de
teatro politico que responda a las nuevas condiciones sociales que implica la
posmodernidad. Para este critico, el régimén politico del teatro es una zona deconstructiva
de lo real; asi, el teatro no s¢ ocupa de “denunciar la existencia o el verdadero nimero de
victimas que deja una guerra sino'él mecanismo de poder inherente a esta”. Irazabal utiliza
las ideas de Zigmmmt Bauman para diferenciar €l lugar del artista como intelectual en la
modemidad y en la posmodernidad. De esta distincion infiere que existen dos tipos de
teatro i)o]iﬁco: el propiamente dicho y el metapolitico. El primero es “aquel que muestra el
acontecimiento, que adhiere a la nocién de denuncia, que busca la empatia ideologica con
el receptor y que para lograrlo apela a una estética lo suficientemente clara que disminuya
el nivel de ruido existente en todo proceso de comunicacion”, el segundo es “aquel que
reflexiona (desconstruye) sobre el ejercicio ‘de la politica en las diferentes instituciones en
las cuales entra en juego el poder”. En ambos casos se trata de un develamiento, el
espectaculo le muestra al publico, bajo la forma de la denuncia o de la reflexion, las claves

. de una configuracién de lo dado.

Otros acercamientos recientes a la cuestién de lo politico muestran una mayor conciencia
respecto de la necesidad de superar o al menos. cuestionar esa légica. Jorge Dubatti, en un
texto introductorio de una compilacién de estudios sobre las poéticas teatrales que emergen

en la Argentina de la postdictadura (Dubatti, 2006), sefiala el error que conlleva afirmar que

® Martin Rodriguez, en una resefia de Poéticas de la globalizacion en el teatro latinoamericano, advierte
sobre el riesgo que conlleva una propuesta como la de Proafio cuando no atiende a la existencia de un campo
teatral y un campo cultural cuyas historias median en la relacién teatro y sociedad. Para Rodriguez, esto se
advierte en las analogias que Proafio propone entre procedimientos de creacién y acontecimientos sociales;
recurso que la aleja de su planteo original y la acerca a la idea de pensar el arte como reflejo del acontecer
social.
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en ese periodo se produce un teatro “desideologizado”. Afirma que desde finales de la
dictadura hasta la actualidad, el teatro no ha dejado de producir sentido politico; si han
cambiando Ios modos de producirlo, es decir, los lenguajes. Para Dubatti, lo politico puede
pensarse como una categoria semdntica, entendiendo que es politica “toda practica o accion
textual (en los diferentes niveles del texto) o extratextual productora de sentido social en un
determinado campo de poder y su sitnacion en dicho campo, con el objeto de incidir en
ellas, sentido que implica un ordenamiento de los agentes del campo em amigos, enemigos,
neutrales o aliados potenciales”. Asi, “la semantica de un texto draméitico se genera a partir
de la triple intentio sefialada por U. Eco: del sujeto de la enunciacién externa (infentio
autoris), del texto en si (intentio operis) y de la actividad del receptor (ingentio lectoris)”
(Dubatti, 2006: 10). Este modo de entender lo politico permite observar que el teatro
argentino de la postdictadura sigue produciendo seatido politico, aun cnando no explicite
un contenido o una intencionalidad politica, puesto que pone em juego intenciones
productoras, textuales y lectoras que necesariamente ordenan a los agentes de un campo de
poder en funcién de acuerdos y desacuerdos. Desde esta perspectiva, €l teatro produce
sentido politico a partir de su indefectible relacién con los campos de poder que organizan
la experiencia. En una primera lectura, la afirmacién parece sostener la sujecion del teatro a
la configuracién de esos campos; sin embargo, Dubatti se ocupa de sefialar que esta
concepcién del lugar de lo politico en la produccitn artistica implica la combinatoria de dos
macroestructuras semiéticas. En alguna medida, esas dos macroestructiras constituyen dos
regimenes de presentacién e interpretaciéon de lo dado que las obras artisticas ponen en
tensién. Esta tension es la que libera a la produccitn artistica de configuraciones de poder
dadas y le permite avanzar sobre ofras nuevas formas de organizacién de la experiencia. Es
en la posibilidad del encuentro con esta tension en donde Ranciére ve Ia “emaﬁcipacién del
espectador”. Para este filosofo, el trabajo que los artistas realizan con Ia ficcion es el que
produce disenso, es el “que cambia los modos de presentacién de lo sensible y las formas
de enunciacion al cambiar los marcos, las escalas o los ritmos, al construir relacioﬁes
nuevas entre la apariencia y la realidad, lo singular y lo comim, lo visible y su
significacién”. El trabajo de los artistas, entonces, modifica la experiencia de lo sensible
cuando cambia las coordenadas de lo representable sin que haya ninguma correspondencia

entre ese trabajo y un efecto social y pblii_ico determinado. Asi, la semantica politica que
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define Dubatti seria inherente a los modos de la ficcion que constituyen el trabajo de los
artistas mas alla de toda intencidn. _
En 2010, en el marco de la conmemoracién del Bicentenario de la Revolucion de Mayo, la
revista Telon de fondo dedica su miimero XI al teatro politico. En un articulo titulado “Un
siglo (mas) de teatro politico en Buenos Aires”, Beatriz Trastoy, directora de la
publicacién, recorre algunas formas de lo politico en el teatro portefio del {iltimo siglo. En
este panorama estan presentes tres proyectos colectivos de clara intencion politica: el teatro
independiehte, teatro abierto y teatro por la identidad. También aborda la relacion entre el
humor y lo politico y las nuevas formas de la politicidad escénica que surgen durante las
décadas de 1980 y 1990. Finalmente, se detiene en el andlisis de tres obras estrenadas en
2009 para observar el tratamiento de lo politico en la escena portedia actnal. En busca de
* una definicién de la politicidad del teatro que no se cifia a tematicas y/o procedimientos o a
la intenciéon del autor, considera como politico “cualquier _hepho 0 circunstancia que
provoque un enfrentamiento real o virtual, que ponga en juego los sistemas de normas y
valores que hacen a la convivencia de una comunidad determinada™. Esta definicion, que
retoma conceptos del filosofo politico Carl Schmitt, lleva a la autora a una abrumadora
serie de pfegtmtas gue ilustran la diversidad y complejidad de los aspectos involucrados en
torno a esta nocidn en relacién con los estudios teatrales. Este trabajo evidencia un cambio
importante respecto del estudio de la politicidad de las obras que aparecia en su articulo de
1989 que citamos mas arriba.

2. La dramaturgia como conciencia prictica

Los estudios sobre teatro latinoamericano en general y sobre teatro argentino en particular
se han ocupado escasamente de analizar lo politico en la distancia estética de la obra porque
se ha naturalizado la idea de que este aspecto debe rastrearse fundamentalmente en la
mediacion mimética o la inmediatez ética respecto de lo real. Por eso, para una importante
‘porcién de la critica y la historiografia teatral de nuestro continente, lo politico se ausenta
apenas las obras abandonan las tematicas referidas a una circunstancia “politica” o una
intencién militante y s6lo aparece-cuando se vuelve a ellas. St se quiere avanzar en el

analisis del sentido politico del teatro, es necesario empezar aceptar que éste excede la
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intencionalidad y la referencialidad y, especialmente, hay que empezar a buscar modos de
analizar ese excedente. Habra que volver unas décadas hacia atrds para encontrar una
propuesta metodoldgica que tenga en cuenta la relacion fundamental que liga la distancia
estética con el cambio social: 1a sociologia de la cultura de Raymond Williams’.

Esta propuesta se asienta en el supuesto de que el arte, como la cultura, es una produccién
material y social. Williams se ocupa de explicar esta materialidad a partir, entre otras
cuestiones, del analisis del devenir histérico del concepto de lenguaje, punto central de toda
su teoria (Williams, 1977). Cuando llega a la explicacion de la naturaleza material del signo
lingiiistico que realiza Valentin Voloshinov en la Rusia revolucionaria, este pensador
inglés encuentra la clave para revisar la relacién que el marxismo tiene con el lenguaje: las
ideas de Voloshinov son un intento de superacién de la dicotomia materia/idea y de su
correlato, la oposicién lenguaje/realidad. Para Voloshinov, la relacién entre arte e historia
solo puede entenderse en funcion de la materialidad de la produccién de significados®.
Williams liga las ideas del lingtista rusb a unas afirmaciones de Marx y Engels en las que .
el lenguaje se presenta como conciencia practica. Esta ligazén. le permite destacar la
materialidad de la produccion de significados, en oposicién a 1a idea de “falsa conciencia”,
y entender el desarrollo del lenguaje como “historica y socialmente constituyente”, por. €so

lo define como
un proceso dialéctico: la conciencia préctica cambiante de los seres humanos, en la cual tanto los
procesos evolutivos como los procesos histéricos pueden adquirir pleno sentido, pero también
dentro de la cual puedeh ser distinguidos entre las complejas vaaiacimies del uso real del
lenguaje” (Williams, 2009: 64).

En estas afirmaciones queda claro que la relacion entre la produccién cultaral y los cambios

sociales no puede seguir explicandose sobre un modelo de determinacién fijado por la base,

que tiene su efecto directo en la superestructura. Discutir la relacion entre base y

7 En los estudios sobre teatro argentino y latinoamericano esta teoria ha sido utilizada escasamente; se destaca

la importancia que tienen los conceptos de hegemonico, residual y emergente en el método de periodizacién

del teatro argentino desarrollado por Pellettieri y sostenido por los trabajos llevados a cabo por el GETEA
Grupo de Estudio sobre Teatro Argentino).

“materialidad que se ve no solo en el modo de existir de los signos, de realizarse como hechos (las
motéculas de aire que chocan en las palabras pronunciadas, la tela de la bandera, etc.), sino —mucho mas
importante- en los efectos sobre lo real que ellos tienen: su capacidad de generar una materialidad
especificamente semidtica (nuevos signos) por un lado; su capacidad de generar una materialidad factica
{nuevos actos), por el otro” (Drucaroff, 1996: 52)

18



superestructura y la naturaleza de “la determinacion” que esa relacion conlleva, es el punto

de partida necesario para configurar el materialismo cultural como método de analisis.
Una y otra vez, durante esos afios, Williams insisti6 en el componente material de la dimensién
simbblica, en la base material, fisica y corporal de la experiencia. Dio vueltas alrededor de una
idea, la de “conciencia practica”, que le permiti6 superar el dualismo entre la praxis material
social, los sistemmas de ideas y significaciones y la construccién de sentidos en (y de) la
experiencia (Sarlo, 2001: 13).

Asi, el analisis de las producciones culturales se orienta a la comprensién de los procesos
de formacion y de transformacion de la conciencia’, cuyos modos pueden rastrearse en los
textos artisticos. Realizar ese trabajo en los textos dramaticos implica, por un lado, la
evidencia de que “ciertas formas de relacion social estan profundamente encarnadas en
ciertas formas de arte” (Williams, 1981: 139). En lo que Maria Elisa Cevasco, una lectora
lucida de Williams, considera el capitulo “practico” de Sociologia de la Cultura (el nimero
6, titulado “Formas™), se ofrece |
una demostracion del caréctér sociohistérico de procedimientos de composicion engafiosamente
descriptos comp “técnicas”. El ejemplo formal que introduce ese capitulo es el soliloguio,
caracteristico del drama renacentista inglés. M4s que una estratagema formal, el soliloquio es
visto como um modo de expresar un cambio de conciencia: el hombre puede hablar para si
mismo, tiene mma antonomia relativa.en relacién con el sistema social que determina su papel.
Esa forma de “hablar para si” objetiva la conciencia de que el hombre “puede volverse” una
determinada persoma, en lugar de “tener que ser” una. Asi, el soliloquio es una articulacion por
medio de la produccién de un hallazgo formal de cambios sociales de 1a conciencia, que en si

mismos son formas de la conciencia de un cambio, y una manera de concretizar, y tornar

disponible para Ia sociedad, esa conciencia. (Cevasco, 2002: 174)

Por otro lado, implica emtender lo politico en la eficacia critica del disenso, pues es el
reconocimiento de Ia tension entre por lo menos dos regimenes de experiencia lo que

garantiza la comprensién de los procesos de formacién y transformacion de la conciencia.

? Raymond Williams llama fa atencion sobre el riesgo que implica ver a la conciencia humana como un efecto
del lenguaje y vuelve sobre el hecho de que el lenguaje forma parte del proceso social en el que se forma la
conciencia de los individues. En la construccién de su teorfa cultural Williams anticipa lo que Ranciére
advierte sobre la supuests igwaldad entre la causa y el efecto de una dramaturgia o una performance que
subyace a muchos proyectos artisticos modemos. Ambos pensadores entienden que lo que hay que estudiar en
las obras artisticas no es esa relacion causal sino su suspension.
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Cuando Ranciére define el arte critico como un dispositivo que contribuye a “transformar et
mapa de lo perceptible y de lo pensable, a crear nuevas formas de experiencia de lo
sensible, nuevas distancias con las configuraciones de lo dado”, permite pensarlo como
conciencia practica. El problema, fundamentalmente metodoldgico, es que su efecto no
puede ser regulado a priori de la experiencia estética; sin embargo, puede observarse en los
cambios que ofrece la materialidad del lenguaje. A estos cambios Williams los llama
“formas” y los define como elementos textuales que no tienen un referente recon(_)cible
puesto que son nuevos modos de articular una experiencia social e histérica en cambio, que
pueden analizarse en relacién como nuevas concepciones politicas y sociales que no vienen
de “afuera” del texto sino que estin alli imbricadas en el régimen estético de la obra. Asi,
en uno de los intentos mas claros por‘superar.'la dicotomia “analisis formalista versus
andlisis sociolégico”, tan,caracfeﬁstica de los estudios literarios de las décadas del setentay
del dchenta? propone una sociologia de las Jformas. Como se habia mencionado mas arriba,
‘Williams presenta como ejemplo el soliloquio, un artificio dramético cuyas innovaciones
formales no puedenv separarse de ;‘los nuevos conceptos sobre la personalidad y de los
nuevos significados de los limites y contradicciones de las relaciones sociales 'asequibles”
(Williams, 1981: 131). El devenir material e histérico de este procedimiento dramatico es
una muestra de cémo surgen formas artisticas especificas dentro de formas artisticas. mas

generales.

: Estos modos y relaciones nuevos y sutiles eran en si mismos desarrollos de la prictica social, y
éstan fundamentalmente conectados con el descubrimiento, en forrr‘za dramatica, de relaciones
sociales, de percepciones de si mismo y de los otros, y de altemativas complejas de pensamiento
publico y privado, nuevas y modificadas. Es, por lo tanto, verdad que lo que se ha descubierto
en la forma, y puede posteriormente analizarse, se puede demostrar ql.;e estd relativamente
asociado con un area mucho mas ampﬁa de 1a practica y el cambio sociales. Las nuevas
concepciones del individuo auténomo o relativamente autonomo, las nuevos sentidos de las
tensiones entre este individuo v un rol social esperado o asignado, evidentes en otros tipos de
discurso contemporaneo pero evidentes también en la historia analitica de los cambios sociales
del mismo periodo, eétén pues en una clara relacién con el “artificio” (Williams, 1981: 131-
132). ,

Se puede observar, entonces, un sistema de sefiales interno a la obra que necesariamente se
relaciona con sistemas de sefiales externos; no porque los primeros estén determinados por

los segundos sino porque constituyen nuevas formas dramaticas, materiales e historicas, de
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condiciones sociales y culturales especificas. En estas afirmaciones de Williams resuenan
las ideas de Voloshinov sobre el lenguaje artistico como condensador de evaluaciones
inexpresadas'® y la nocién de conciencia practica que rescata de afirmaciones de Marx y
Engels.

Pt

Péro no es necesario explicar el artificio como consecuencia, tomando primero la sociologia y
luego la forma. Con frecuencia, puede parecer que este es el orden de los acontecimientos, pero
también queda claro que la innovacién formal es un elemento verdadero e integral de los propios
cambios: una articulacién, por medio de un descubrimiento técnico, de los cambios de la
conciencia que son en si mismos formas de conciencia del cambio. De modo que analizar el
soliloquio en el drama renacentista inglés es necesariamente, en primer lugar, una cuestién de
analisis formal, pero no en el sentido de considerar improcedente un analisis social, sino mas
bien como un tipo nuevo y técnicamente riguroso de analisis social de esta prictica social
(Williams, 1981: 132)

Lo que le interesa a este investigador son las innovaciones que se dan en una forma artistica
especifica, con una tradicién reconocible, a partir de las cuales se desarrollan nuevas
formas auténomas que son elementos perceptibles de un cambio social. Pensamos que se
puede recuperar esta idea para abordar las formas draméticas emergentes en la tradicion del
teatro politico portefio, no sélo como sistemas de referencialidad o intencionalidad sino
también como experiencias de disenso, es decir, formas nuevas que dan cuenta de los
cambios sociales de la conciencia a partir del enfrentamiento de distintos regimenes de

experiencia.
3. Hacia una experiencia de disenso
Tomando como punto de partida metodoldgico la sociologia de la cultura de Raymond

Williams y estableciendo un cruce entre sus ideas respecto de la relacion entre cultura y

sociedad y las afirmaciones de Ranciére. acerca de un arte critico, se pueden revisar las

19 yoloshinov defiende la idea de la inmanencia de lo social en el arte; del arte como una variante mas de lo
social. Se opone, asi, a dos concepciones que considera errdneas: la que tiende a la fetichizacién de 1a obra en
tanto cosa y la gue limita su estudio al psiquismo del autor o el receptor. Como un modo de superar las
dificultades de estas dos posiciones, Voloshinov define al hecho artistico como una forma particular de
relacién reciproca entre el creador y los receptores, fijada en la obra. Esta relacién se sostiene
fundamentalmente en los “sobrentendidos”, a los cuales caracteriza por su condicién de actos no solo
socialmente determinados sino, mas importante, socialmente necesarios.

)
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particularidades de obras categorizadas como teatro politico aborddndolas como modos de
formacion y transformacién de la conciencia practica (Williams, 1982), es decir, como
reconfiguraciones de la experiencia (Ranciére, 2010). La dramaturgia producida durante los
primeros afios de la década del setenta ofrece un recorte privilegiado a los fines de este
objetivo, puesto que permite observar las manezas en las que se ponen de manifiesto en un
mismo periodo diversos modos de concebir la eficacia critica del lenguaje dramatico. Estos
se asientan en la manera en que ese lenguaje asume la condicion de transformador de esa
conciencia y articula, en nuevas fofmas dramiticas, los cambios sociales. En efecto, en
algunas obras es posible observar que lo politico se inscribe en la referencialidad de su
contenido; en otras, en cambio, es la intencionalidad lo que permite clasificarlas como
politicas. Pero también en este recorte es posible reconocer obras cuyo caracter politico se
mide en la distancia estética (en tanto experiencia de disenso) como condicién inherente a
su propuesta. Desde el cruce teérico metodologico que propongo para este trabajo, cada una
de estas formas de articulacién- dramitica de lo politico puede rastrearse pbr oposicién en la
singularidad de las textualidades, por eso, no se trata de observar cémo las obras dan cuenta
de un fin politico, sino mas bien de atender a muevos elementos formales que configuran
dramaticamente cambios sociales (Williams, 1982).

Las obras de los primeros afios de la década del setenta constituyen trabajos, estructuras‘y
concepciones que siguen apostando al sosteninmento de una tesis realista como la eficacia
dominante y al encuentro personal como el elemento formal correlativo, pero también
muestran, con;d'istinios grados de profundizacién, como otros artificios (por ejemplo, el
teatro dentro del teatro, la heterogeneidad de lenguajes y el gestus, procedimientos que
vienen de la tradicién brechtiana) evidencian cambios que cuestionan y redireccionan esa
eficacia. Como ya sefialamos, en este periodo, el modelo épico didactico resurge como
paradigma del teatro politico argentino; después de una presencia fuerte en la década del
cincuenta, los elementos propios de esa poética vienen a constituir nuevos artificios que
intentan ser formas de conciencia del cambio social. De algin modo, los dramaturgos
vuelven a la propuesta del aleman como una alternativa al realismo reflexivo que por esos
afios empezaba a agotarse (Tirri, 1975), y al absurdo, considerado un teatro despolitizado.
Sin embargo, las obras muestran distintos modos de apropiacion de esfe modelo. Algunos

dramaturgos elijen tomar estos elementos a partir de un marco que sigue remitiendo a la
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tradicién realista. Este acercamiento a Brecht implica el uso de artificios épicos para
“mostrar” algén aspecto de la realidad sociopolitica de ese particular momento del pais
(Pellettieri, 1994).

No es este el caso de Ricardo Mohti, cuya poética permite profundizar en algumos de los
problemas que venimos planteando. En él, como en ningin otro autor, la propuesta del
alemén implica una estrategia de escritura dramatica, una conmstruccién de lenguaje que
constituye una forma particular de entender la relacion entre la produccion artistica y el
entorno politico y social. Manejar la epizacién y especialmente el distanciamiento
lingiiistico (Grimm, 1962), marcas indiscutibles de esta tradicion’), Te permite a Monti una
préactica politica en el lengugje que consiste entre otras cosas en intervenir estéticamente
~ sobre un material semiético ya formado.

‘ Se perturba una relac;,ién con la (jue se estaba familiarizado, se frustra una expectativa, se altera
de forma desconcertante el material lingiistico tradicional; lo inandito aparece como .obvio, lo

obvio se exagera enormemente. Muchas veces cambiar una sola palabra o incluso un signo en la

oracién es suficiente para lograr un distanciamiento mximo del sentido” (Grimm, 1862: 29).

Esta forma particular de leer el paradigma brechtiano se contrapone a otras como las que se
realizan desde el teatro independiente en los afios cincuenta, asi como también laé que
proponen dmmémrgos contemporaneos a Monti. jPor qué este Ingar tan destacado para el
teatro de Bertolt Brecht? PorQue, en efecto, como sefiala Ranciére, se frata de nna propuesta
artistica que busca entrelazar las tres formas de la eficacia critica del warte: 1a logica
representativa, 1a logica ética y la légica estética y en ello, creo, reside su inagotable
novedad. El distanciamiento se produce en la heterogeneidad que genera Ia iogica estética
~ cuando se impbne como constitutiva de la ficcion representada. Entendida de esta manera,

Ja obra teatral es un dispositivo critico que no necesita sustraerse a si mismo para ser eficaz.

1 ~omo sefiala Reinhold Grimm, “el distanciamiento es el principio del teatro épico tal como lo cred, lo exgerimento y lo
evalué Brecht. Se presenta en tres 4reas: primero, en la escritura de una pieza, luego en la puesta en escema {foseaenel
trabajo de director, del escendgrafo, del encargado de vestuario y de las méscaras), finalmente en la reafzasién por parte
de los actores, quienes ya no encaman sus personajes, sino que Jos maestran.

El hecho de que el poeta se haya desempefiado a la vez como realizador v haya puesto en escena sus propias obras, mas
de una vez desdibujé los limites entre estas areas y llevd a que las innovaciones se reconocieran y se describieran
mayormente partiendo de la puesta en escena ya terminada y no del texto correspondiente, que justamente es su condicidn
previa. El propio Brecht favorecio esta situacion al concentrar todas sus declaraciones tedricas (mas alld d= todo problema
estético general) en Is reproduccion escénica del teatro épico, y al hablar tan solo en contadas ocastones de un
distanciamiento a través del escritor de dramas. Pero es esa la condicién previa de toda puesta en escena o representacion
que conlleve distanciamiento.” (Grimm, 1962: 12) .

23



Monti logra ver esto, la evolucién de su poética parece ir en el camino de la profiundizacion

de una idea que Ranciére sintetiza muy bien. v

[la obra critica] puede contribuir a transformar el mapa de lo perceptible y de lo pensable, a
crear nuevas formas de experiencia de lo sensible, nuevas distancias con las configuraciones
existentes de lo dado. Pero este efecto no puede ser una transmision calculable entre conmocion
artistica sensible, toma de conciencia intelectual y movilizacién politica. No se pasa de la vision
de un especticulo a una comprension del mundo, y de una comprensién intelectual a una
decisién de accién. Se pasa de un mundo sensible a otro mundo sensible que define otras
tolerancias e intolerancias, otras capacidades e incapacidades. Lo que opera son disociaciones: la
ruptura de una relacién entre el sentido y el sentido, entre un mundo visible, un modo de
afeccién, un régimen de interpretacién y un espacio de posibilidades; es la ruptura de las
referencias sensibles que permitian estar en el propio lugar en un orden de las cosas {(Ranciére, .
2010: 68-69).

Liliana Griskan, en su tesis doctoral presentada en la Universidad del Sur en 2010, analiza
en la dramaturgia de Ricardo Monti el desarrollo del paradigma de lo femenino a partir de
lo que se reconoce como una intensificacion del nivel simbolico de las obras. Parzi Griskan
esa intensificacion, lejos de romper éon una dramaturgia inicial categorizada como de-
intertexto politico, ahonda en los fundamentos trascendentes del devenir histérico. Esto es
posible porque la dramaturgia de Monti rompe desde sus fundamentos con la dicotomia
entre la practica social, los sistemas de ideas y significaciones y la construccion de sentidos.
Por eso, la intensificacién simbélica de su teatro puede ser entendida como una forma de
eficacia critica, porque esos simbolos son tan ﬁateriales como los acontecimientos
histérico-sociales, se entremezclan, tensionan y operan con ellos en la realidad.

Si bien las primeras obras de este autor se corresponden con regularidades tematicas
evidentes para el periodo, como el topico del parricidio y la wutilizacién de motivos
historicos para la construccion de la fabula, su textualidad resulta lo suficientemente atipica
como para justiﬁcar. que, partiendo del estudio de lo que tiene en comim con sus
contemporaneos, se avance sobre lo que tiene de particular. En el segundo y tercer capitulo,
entonces, me ocuparé de estudiar la singularidad formal'? de las primeras obras de Ricardo

Monti en relacion con las regularidades tematicas mencionadas. Para tal fin, he conformado

~

12 Recordamos que en esta investigacién el concepto de forma esta mediado por la sociologia de la forma que
promueve Raymond Williams.
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un corpus inicial con las obras que para la critica y la historiografia teatral constituyen el
paradigma del teatro politico portefio en los inicios de la década del setenta. Justifica este
recorte, entonces, mi interés por analizar el modo en el que Monti comienza én ese contexto
a disefiar una poética teatral que lo diferencia del resto de los autores que, junto con él,
ejemplifican ese paradigma. Asi, en el capitulo II analizaremos en relacién con Una noche
con el sefior Magnus e hijos, dos obras nacionales: Hablemos a calzén quitado, de
Guillermo Gentile (1970) y Chau Papd, de Alberto Adellach (1971). En el capitulo I
abordaré, en relacion con Historia tendenciosa de la clase media argenting, de los sucesos
en que se vieron envueltos algunos ho;hbres publicos, su pbsible dilucidacién y otras
escandalosas revelaciones, tres obras argentinas construidas a partir de motivos relevantes
para la historia politica de nuestro pais: El avién negro, del Grupo de Autores (1970);
Ceremonia al j)ie del obelisco, de Walter Operto (1971); y La gran histeria nacional, de
Pau‘iqio Esteve (1 972).

Consideramos que en ese contexto, la dramaturgia de Ricardo Monti muestra que lo
politico no se reduce a lo que el contenido de la obra refiere sino que puede ser una funcién
constitutiva de su dinamica interna; por eso sus obras no apuntan a una duplicacién del
mumdo sino a una toma de distancia respecto de él. En este sentido, Brecht se vuelve una
tradicién necesaria para Monti, porque en ella el lenguaje poético, entendido como
distanciamiento, “desgarra un mundo aparentemente familiar, en el que nos hemos vuelto
seguros y despreocupados, yA redescubre su incomprensible contradictoriedad o
magnificencia” (Grimm, 2004). En este punto, espero poder corroborar que las diferencias
genéricas y estilisticas son correlato de diferentes modos de pensar €l teatro politico. En
efecto, sus primeras obras comparten con las tendencias del periodo de intercambio de
procedimientos (Pellettieri, 1997) una serie de recursos e ideologemas que se orientan a'la
- busqueda de una eficacia critica sin embargo, se puede rastrear en la singularidad textual un
modo distinto de concebir esa eficacia. Para Monti lo politico estd en la eficacia de la
distancia estética. |

Existen en las primeras obras de Monti rasgos de estilo que, al tiempo que comienzan a

~ situarlo como un autor atipico en el campo teatral argentino’, son la base experimental de

23, &

13 Noé Jitrik resume en una premisa muy clara el interés que suponen los “atipicos™ “{...] en ellos aletea lo
que luego se tipifica y es exhibido, ellos son el laboratorio de la significacién, en ellos triunfa la escritura sila
escritura es el riesgo extremo y no sélo el utilitarismo de Ja transcripcion |...1” (Jitrik, 1996).
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su escritura futura, esa que empieza a manifestarse con cierta organicidad en Visita (1977)
y Marathén (1980), y que encuentra su cumbre en Una pasion sudamericana (1987). A
partir de su tercera obra, la dimensién metafisica insinuada en las primeras se acentiia en
una intensificacién de lo simbolico. Sin embargo, el principio constructivo sigue siendo el
distanciamiento, entendido como procedimiento que genera disenso en la dindmica
estructural de la obra. En el Capitulo IV me ocuparé de analizar el modo en que esta
dinamica articula la dimensién socio-historica y la dimension metafisica de la experiencia.
Considero que la dramaturgia de Ricardo Monti hace ingresar al teatro nacional nuevas
formas de objetivar la experiencia de los sujetos que adquieren vigencia en la nueva
dramatﬁrgia que surge a fines del siglo XX y que se mantiene con fuerza hasta la
actualidad.
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Capitulo II
1. Introduccion

Una noche con el sefior Magnus & Izzlz'os; de Ricardo Monti, fue estrenada por el Grupo
Laboratorio de Teatro de Buenos Aires en 1970. Primero en la ciudad de Neuquén, el 2 de
mayo, y luego, el 25 de junio, en el Teatro del Centro de la ciudad de Buenos Aires. Se
trata de un especticulo que rompe con el horizonte de expectativas que la supremacia del
‘teatro referencial habia instalado en la década anterior (Nieto, 2009). Ubicada en la fase de
intercambio de procedimientos entre el realismo y la vanguardia, la obra ha sido
caracterizada por una 'ambigﬁedad ‘que la coloca como continuadora de estas estéticas
dominantes y, “al mismo tiempo, en secreta polémica con ellas” (Pellettieri, 2000). Es esa
“secreta polémica” la que a nuestro entender es necesario revisar. '
Hablemos a calzén quitado, de Guillermo-Gentile, se estrena en Buenos Aires después de
haber obtenido, en 1969, el primer premio del VIII Festival Internacional de Teatro de

Brasil. Esta obra también es pensada como un caso de intercambio de procedimientos:
Una parte dé los procedimientos_fxmcidna én el texto como en las primeras obras del realismo
reflexivo: encuentro personal basado en problemas de comunicacién y distancias afectivas,
personajes referenciales, niveles de prehistoria en el comienzo, sistema de personajes basado en
la inestabilidad del personaje en crisis. Sin embargo, €l elemental nivel simbolico y ciertos
procedimientos “nuevos” llevan el texto a una transicion hacia la segunda fase del realismo
reflexivo (Pellettieri, 1997: 215).

Chau, papd, de Alberto Adellach, estrenada en 1971, es categorizada como una obra
parodica en la que “se percibian fuertes caracteres realistas reflexivos y procedimientos
brechtianos limitados™ (Pelletieri, 1997: 223). Aqui,
nos encontramos con un parricidio indirecto, en el gue los hijos, con histéricas exclamaciones de
dolor y encubierto sadismo, apresuran la muerte del padre agonizante. A través de recursos
escatoldgicos y de un marcado humor negro, van quedando en descubierto los mezquinos.

sentimientos que dominan a los hermanos; en los que el onanismo y el incesto juegan un papel

decisivo (Trastoy, 1984: 75-76).
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La critica encuentra las motivaciones parricidas de estas obras, especialmente de las dos
primeras, en el movimiento revolucionario parisino de 1968'*. Desde esta perspectiva, el
enfrentamiento generacional representado draméaticamente permite evidenciar el lugar que
tienen los intelectuales en la revolucion. En Una noche con el sefior Magnus & hijos sera
uno de los hijos, Gato, el que tenga este rol, mientras que en Hablemos a calzén quitado

sera un personaje que llega del exterior el que adoctrine al hijo:
Compartiendo Iz misma actitud dialéctica de los universitarios franceses del ’68, estos
personajeé estan paraddjicamente alentados por un profundo paternalismo, en tanto siguen

considerando el saber como un elemento esencial del poder (Trastoy, 1984: 77). .

Se trata de metaforas bastante cristalinas de los conflictos de poder que pueden

reconocerse, entonces, como estimulantes condicionamientos histéricos de la produccitn

% En el titimo capitulo de Realismo y teatro argentino, Nestor Tirri analiza el tratamiento de la temética del
parricidio en Una noche con el sefior Magnus & hijos, de Ricardo Monti, y en Hablemos a calzén quitado, de
Guillermo Gentile. En efecto, ambas obras desarrollan conflictos generacionales que se resuelven con la
muerte del padre Tirri menciona otro proyecto vinculado a esta tematica que le comenta Juan Carlos Gene
durante una cena en 1968; para Tirri, la idea de Gené anticipa la productividad que tendrd el parricidio en ia
escena nacional de la ‘década del setenta. Al estreno de las obras de Monti y Gentile se suma en 1971 Choy,
papd, de Alberto Adellach. En umos pocos afios, entonces, los espectadores de Buenos Aires asisten a diversas
formas draméticas de dar mmerte al padre. Las razones de esta recurrencia se buscan, por supuesto, en el
contexto social y politico: “Tanto en Gentile como en Monti, el signo padre sintetiza el sentimiento de hastio
frente a estrncturas de dependencia: tiene que ver con el pas, con las voces orientadoras en todos los dmbitos,
con las constantes estéticas que marcan rumbos. De pronto apérece una generacion de jovenes que, en 1a
mayoria de edad, siente que hay un mundo de “mayores” que no sefiala ningim camino fructifero y gue,
ademas, se complace en castrar las posibilidades de desarrollo y crecimiento de los nuevos. De la generacion
anterior foe Gené el primero en ékperimentarlo, sobre la base de una cohcepcién monstruosa, no verista,
hiperbolizada, la que —a su vez- pedia naturalmente una forma de expresién distinta de la que se practicaba
entonces: los condicionantes histériéos han de haber sido muy poderosos para estimular a distintos creadores
en un mismo sentido parricida™ (Tirri, 1973: 201). Uno de los puntos mas interesantes de las conclusiones de
Tirri es el sefialamiento de estas obras como distintas formas de expresion dramética para responder a una
conciencia social en cambio. Para Trastoy este ‘cambio se sintetiza en “rebelién y busqueda de nuevas
posibilidades existenciales”, conflicto generacional que podria resolverse en el pai'ricidio o el filicidio
(Trastoy, 1987). Los jovenes Monti, Gentile y Adellach optan por la primera de estas posibilidades; otros,

como Pavlovsky, optan por la segunda.
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dramética. La realidad social y politica se condensa en el aspecto tematico; el conflicto
social es presentado al espectador en el antagonismo entre padres e hijos, en las
contradicciones y ambigiiedades que ese antagonismo pone en evidencia: el aspecto
tematico es el mecanismo por medio del cual el cambio social se pone en evidencia
draméticamente.

Como una teoria para 'el cambio social, en el caso de Gentile, como un microcosmos, en el
caso de Monti, la representacion de la realidad histérica es develada bajo el aspecto de la
protesta generacionalls. Desde esta perspectiva, las diferencias formales que presenta una
obra respecto de la otra parecen no tener demasiado gue ver con ese develamiento que

siempre va a ser una cuestién de contenido de la obra. Sin embargo, como sefialabamos en

el capitulo anterior, la eficacia critica del teatro se puede ver también en un planteo estético

que suspenda la fefexencialidad e intencionalidad de la obra. En este sentido, las piezas

parricidas de los .Sefenta nﬁuestran las maneras en las que durante ese periodo se ensayan

algunos intentos por superar la representacién de la realidad'y la intencién politica como

finicos procedimientos para la eficacia critica. Atendiendo a esto, es posible observar que

frente a las propuestas de Gentile y Adellach,AUna noche con el sefior Magnus & hijos se

diferencia fmidamentalmente por un planteo estético que desdefia la denuncia como

mecanismo del teatro politico. En la opera prima de Monti, se debilita el supuesto de que

existe una relacién causal entre la intencién critica de la produccion artistica y la recepcion
critica por parte del publico. | | '

Con un planteo temético que, en efecto, la vincula con Hablemos a calzén quitado y Chau,

papd, pero con una estructura compleja, que articula lenguajes artisticos diversos en una

secuencia de representaciones internas, la obra de' Monti se propone como la busqueda de

una nueva forma de interpelar a esa “platea de culpables”, expresion con la que el

dramaturgo define a la clase media que asiste al teatro.

15 Una muestra de como la novedad tematica se impone por sobre la novedad estilistica es un articulo,
publicado al afio siguiente del estreno de Hablemos a Calzén quitado’y de Una noche con el sefior Magnus &
hijos, en el que Virginia Ramos Foster analiza el caracter critico de estas obras como representaciones del

disenso politico (Ramos Foster, 1973).
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Entonces tenemos que aislar el sistema interno, con las armas que nos lo permiten: aislarlo,
conocerlo y negarlo. Podemos vivir exferiormente; esquizofrénicamente, segiin las reglas del
sistema, pero desde nuestro interior podemos ejercer una resistencia activa constante al sistema.
Esta es mi propuesta, en la medida en la que me propongo introducir la fucha de clases en la
estética, y lo haga eligiendo a quien me dirijo, con absoluta deliberacién, dentro de las élases en

las que est4 estructurada nuestra sociedad (Monti citado por Tirri, 1973: 191).

Esta declaracién que el dramaturgo realiza en el inicio de su carrera, hace serie con los dos
textos que acompafian la primera edicion de Una noche con el sefior Magnus & hijos
(Editorial Talia, 1971). Se trata de “Algunas sugerencias” ﬁrmadb por el propio Monti y
“Notas sobre la puesta en escena” a cargo de Hubert H. Copello, director del estreno. Estos
dos textos hacen mucho mas que establecer un nexo entre texto y representacion, proponen
un marco estético filoséfico para Magnus. El autor lo hace estableciendo un didlogo muy
obvio con el expresionismo aleman y con su interlocutor mas licido, Bertolt Brecht; el
director, por su parte, parafrasea un articulo en €l que Louis Althusser se refiere al “teatro
materialista” de Brecht. Mas adelante nos ocuparemos de proftindizar en algunos de los
conceptos que se desprenden de estas dos intervenciones.

Por lo pronto podemos decir que en ambos textos queda claro hacia dénde miraban estos
jovenes teatristas en busca de una tradicion en la cual insertarse. El teatro épico didactico
de Bertolt Brecht tiene una innegable presencia en el contexto de fines de los afios 60 y
principios de los 70 sin embargo, no hay una profundizaciéon en cuanto va 1as funciones que
adquieren algunos aspectos de ese modelo en la conﬁgu:rgcién de um teatro politico,
especialmente aquello que constituye un proyecto de escritura al estilo Brecht. Los estudios
realizados hasta ahoré focalizan la reﬁmciona]iiacién’de algunosproCedimientos aislados
en algunas de las obras representativas, lo cual refuerza la conclusién de que “la teoria, la
practica de Brecht, no lograron quebrantar en nuestro medio el sistema teatral e imponer

otro, lo que sf ha logrado es contribuir a su modernizacién”™ (Pellettieri, 1994: 48).
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Como sistema de procedimientos e:pizante_s16 efectivamente no resulta muy productivo en el

campo teatral argentino de los setenta y por lo tanto no logra imponerse como tal. Sin

“embargo, consideramos que en el caso de Ricardo Monti se puede observar la

refuncionalizacion del modelo brechtiano en tanto estrategia textual de distanciamiento
lingiiistico (Grimm, 2004). Hablamos de aquellos elementos de la propuesta estética de

Brecht que atafien a la estructuracién de un lenguaje dramaético que haga visible las

contradicciones a una conciencia en cambio. Reinhold Grimm enfatizé el descuido en el
que han caido los estudios brechtianos al no prestar atencién al singular lenguaje de Brecht.

Con una impronta formalista, el trabajo de Grimm sobre la estructura basica de la

produccion brechtiana aporta un analisis minucioso de procedimientos h giiisticos que

funcionan como “condicién previa de toda puesta en escena o representacion que conlleve

distanciamiento” (Grimm, 2004: 12). Més all4 de lo extremo de esta afirmacién respecté de

la relacién entre el texto y la representacién, podemos sefialar que efectivamente los

aspectos discursivos del teatro del maestro aleman no se han estudiando lo suficiente al

momento de pensar su productividad en el teatro argentino.

Si bien Historia tendenciosa de la clase media argentina, de los sucesos en que se vierom

envueltos algunos hombres publicos, su completa dilucidacion y otras escandalosas
revelaciones (1971) es el texto (dentro del teatro de intertexto politico) “que mis

limitadamente encuadra dentro del realismo reflexivo y el que se integra mas cercanamente,

casi de manera sistematica, en el modelo de teatro de Brecht (...) (Pellettieri, 1994: 44), ya
en Una noche con el sefior Magnus & hijos puede reconocerse lo que mas arriba llamamos

“estrategia de distanciamiento lingiiistico”, que es a nuestro juicio el corazén de Ia
dramaturgia de Monti. Por eso, me interesa corroborar que en Magnus las relaciones

politicas y sociales en un contexto de cambios se vuelven, distanciamiento lingiiistico
mediante, objetos de una experiencia’ disensual antes que referentes de una realidadi

consensual. La relacion despdtica entre Magnus y sus hijos no es solo la mimesis de =

sistema autoritario, es el sefialamiento de actitudes, de formas de experiencia tipicas,

16 Reinhold Grimm llama formas de construccion espizantes a los procedimientos que Brecht utlizaba para
distanciar el espectaculo teatral en su conjunto: prologos, preludios, proyeccion de inscripciones, locutores;
directores que presentan a los personajes. Grimm sefiala que “esta clase de distanciamiento fue reconocida
‘mucho antes y con mayor claridad que el distanciamiento lingiiistico: por un lado, porque estas formas
llamaban necesariamente mas la atencion de espectador en tanto innovaciones o reposiciones; por otro lades,
porque el mismo Brecht las incluyé dentro de sus estudios tericos, ya que casi todos corresponden al misme
tiempo a la praxis inmediata de la puesta en escena (Grimm, 2004: 57).
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gestos, que se inscriben en el texto dramatico por medio de procedimientos lingiiisticos que
funcionan como distanciadores. Son esas experiencias las que, parafraseando a Monti,
deben ser “aisladas, conocidas y negadas”. Cuando este dramaturgo dice, como citamos
mas arriba, que se propone introducir la lucha de clases en la estética, estd mostrando su
confianza en la materialidad del signo artistico, en su condicion de arena de la lucha de
clases (Voloshinov, 1976). Lo que aprovecha Monti del distanciamiento brechtiano es su
doble orientacion: hacia una reflexiéon sobre el referente del teatro y hacia una reflexion
sobre el lenguaje del teatro. Como columna vertebral de esta doble orientacion esta la

concepcién que él tiene de la relacion entre teatro y politica.

2. Althusser tenia razén

En “Notas sobre la puesta en escena”, Hubert Copello, director de la primera representacmn
de Una noche con el sefior Magnus e hijos, parafrasea a Althusser para explicar la relacion
que la obra de Monti establece con el espectador. Refiriéndose a los fines de la puesta en
escena de Magnus sefiala: “La pieza tenia que ser la conciencia de los espectadores, el
contenido que por adelantado los unfa. Y la evolucion de ese contenido de la pieza debia
dar como resultado una nueva conciencia”. Siguiendo con ésta idea finaliza su valoracion
de lé obra afirmando: “En definitiva Magnus terminaba en cada uno de los espectadores”.
Copello utiliza, sin citarlo, €l andlisis que Althusser realiza para identificar como “teatro
materialista” la propuesta de Bertolt Brecht. Usando algunas ideas del filésofo marxista, el
director intenta definir la escena como la construccién de una conciencia'’. Sin embargo,

omite retomar la cita de Brecht con la que Althusser redondea su reflexion.

* 17 Reponemos aqui el parrafo que constituye la conclusién del articulo de Althusser que Copello parafrasea
para caracterizar la propuesta de Monti: “Si volvemos a tomar, para terminar, este ensayo de definicion, que
no desea ser sino un problema mejor planteado, nos damos cuenta de que es /a pieza misma la conciencia del
espectador; por esta razon esencial: el espectador no tiene otra conciencia que el contenido que lo une por
adelantado a la pieza, y la evolucion de ese contenido en la pieza misma: el resultado que la pieza produce a
partir de ese reconocimiento de si del cual es la representacion y la presencia. Brecht tenia razon: si el teatro
no tiene mas objeto que ser el comentario, aunque sea ‘dialéctico’, de este reconocimiento-desconocimiento
inamovible de si, el espectador conoce de antemano la musica, es la suya propia. Si el teatro tiene por objeto,
por el contrario, hacer vacilar esta figura intangible, poner en movimiento lo inmévil, esa esfera inamovible
del mundo mitico de la conciencia ilusoria, entonces la pieza es sin dudas la evolucién, la produccidn de una
nueva conciencia en el espectador: inacabada, como toda conciencia, pero movida por este inacabamiento
mismo, esta distancia conquistada, esta obra inagotable de la critica en accion; la pieza es sin dudas la
producczon de un nuevo espectador, ese actor que comienza cuando termina el espectaculo, que no comienza
si no para terminarlo, pero en la vida” (Althusser, 1999: 124,125).
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Brecht tenia razén: si el teatro no tiene méas objeto que ser el comentario, aunque sea
‘dialéctico’, de este reconocimiento-desconocimiento inamovible de si, el espectador conoce de
antemano la musica, es la suya. Si el teatro tiene por objeto, por el contrario, hacer vacilar esta
figura intangible, poner en movimiento lo inmévil, esa esfera inamovible del mundo mitico de
la conciencia ilusoria, entonces la pieza es sin dudas la evoluci6n, la produccién de una nueva
conciencia en el espectador: inacabada como toda conciencia, pero movida por este
inacabamiento mismo, esta distancia conquistada, esta obra inagotable de la critica en accion; la
pieza es sin dudas la. produccién de un nuevo espectador, ese actor que comienza cuando
termina el espectaculo, que no comienza sino para terminarlo, pero en la vida. (Althusser, 1999:

125)

Copello arma su definicién articulando frases que corresponden a las dos formas de
entender el featro que Althusser distingue a lo largo de todo el articulo y que la cita de
Brecht resume muy bien. De esta manera, Copello, fiel a la manera en la que se venia
peﬁsando la politicidad del teatfo_ nacional, éircunscribe el cambio al conténid}o de la obra y
evita mencionar lo relativo al cambio de conciencia como una estructura descentrada en el
lenguaje. La contraposicion que hace Brecht de la relacion entre conciencia y teatro como
supuesto del espectéculb es clave para el andlisis de Althusser y es clave también para el’
nuestro: la conciencia puede ser el contenido que por adelantado une al espectador y a la
obra o puede ser esa critica en accién que hace vacilar la esfera inamovible del mundo
mitico de la conciencia ilusoria. Gentile y Adellach trabajan sobre el primero de estos
supuestos, €l que el teatro realista reflexivo habia dejado instalado; Monti, en cambio,
busca superarlo trayendo a la escena zonas de realidad mas profundas que las que pueden
plantearse a partir del conocimiento-desconocimiento de si quev el contenido plantea. En
este sentido, es el trabajo con la materialidad de los lenguajes estéticos lo que hace de Una
noche con el sefior Mangus & hijos una forma cultural emergente en el teatro politico de la
década de 1970. En efecto, comparte con otras obras del periodo un interés tematico muy
puntual; pero, mientraé que Hablemos a calzon quitado y Chau, papd se iﬁscriben como
ejemplos de una fase del realismo reflexivo en la que se incorporan procedimientos
teatralistas, la obra de Monti presenta variaciones que implican otro tipo de relacion con el
sistema dominante. La complejidad textual que propone obliga a pensar, mas que la manera
en la que se incorpora a ese sistema, el modo en el que se constituye en un elemento

genuinamente emergente que logra mantener una relativa independencia.
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En efecto, Hablemos a calzén quitado puede entenderse como una obra que evidencia la
transicion de dos fases del realismo reflexivo. Uno de los elementos novedosos més
destacable de esta pieza es el nivel simbdlico que convierte los encuentros personales en
parabolas existenciales que llegan por un camino “nuevo” a la comprobacién de la tesis
realista. En este caso, la que afirma la emancipacién individual como condicion del
posibilidad para el cambio social. En esta propuésta la conciencia de si de los personajes
juega un papel fundamental. Desde el inicio queda claro que se trata del encuentro entre dos
formas de conciencia: la de Juan, formada a partir del discurso del padre, yb la de Martin,
formada por los libros de filosofia, politica y sexualidad que trae consigo. Asi, los
procedimientos draméticos, aun los mas novedosos, estén al servicio de esta distincién. El
reloj que se acelera, es asociado rapidamente a la temporalidad que Martin trac a la casa; el
espejo deforma la imagen familiar asbcial, ahistérica, que se quiebra una y otra vez. El
patetismo de Juan, exacerbado en el final, deja en evidencia esa pérdida psico-emocional
que conlleva el crecimiento intelectual y social, “el cambio de conciencia”. Todo esto es
facilmente reconocible por el publico écosfumbrado a la impronta contenidista del teatro.
nacional puesto que el planteo estético-politico se sigue apoyando en la continuidad entre
los procedimientos dramaticos utilizados y un mensaje que debe ser transparente para el
espectador.
Chau papd también se mantiene dentro de los supuestos del arte critico leido en clave
reflexiva/absurdista. La obra de Adellach se asienta en la'posibilidad que tiene el lenguaje
dramético de desenmascarar “lo real”. Trastoy sintetiza esta idea sefialando que la critica
vio en esta pieza “una polémica metéfora de la realidad argentina y, al mismo tiempo, uha
directa critica a las generaciones incapaces de superar las taras heredadas” (Trastoy, 1984:
76). Tirri, por su parte, la define éomo “una despedida al caudillismo que ‘fund6 las bases A

de lanacién’” y la caracteriza citando al propio autor:
En un clima grotesco, de acre humor, mientras un viejo patriarca conservador agoniza entre
excrementos (producto de una enema que produce sordidos ruidos), el hijo mayor se declara
decididamente militante del peronismo, con esperénzas en la nueva clase que ha surgido. De su
- nueva experiencia dira Adellach: ‘Chay, papd és un hecho politico en si mismo, una pieza sin
‘mensaje’. El teatro de Osvaldo Dragiin, por ejemplo, era ‘con meﬁsaje’, es decir un teatro
instrumentado politicamente. Para mi hay una diferencia fundamental entre aquellos intentos de

la época del teatro independiente y lo que estamos haciendo ahora: en Ia actualidad, hay autores
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que en lugar de instrumentar exteriormente al teatro, viven politicamente a través de su creaciéon”
(Tirri, 1973: 208).

Las palabras de Adellach condensan lo que en 1971 ya se percibe como una novedad dentro
del realismo. Sin embargo, Chau, papd no alcanza a dar con la distancia estética y la
confianza en la materialidad del lenguaje que requiere el teatro como articulacion de una
experiencia de mundo activa y cambiante. La obra de Adellach fusiona realismo reflexivo y
neovanguardia sobre esa red de contencién que es el supuesto de que a la intencionalidad
develadora del autor; corresponde la toma de conciencia por parte del ptblico. La obra es
un espejo que muestra la imagen “verdadera” de lo real que en el caso de Chau, papd es
una imagen grotesca.

A diferencia de las obrés de estos otros jovenes dramaturgos, en la opera prima de Ricardo
Monti se evidencia una concepcién materialista del lenguaje dramatico que se asimila a la
que, desde perspectivas muy distintas, sefialan Althusser y Benjamin en la dramaturgia de
Bertolt Brecht. El primero, preglmta’mddse si no deberfa considerarse la estructura
asimétrica, descentrada, cbmo esencial a toda tentativa de caracter materialista, a cualquier
intento de desrmtlﬁcaclon de la conciencia de si; el segundo, prestando atencién a las
modificaciones que el teatro brechtiano aporta al contexto funcional entre escena y pubhco
texto y representacion, director y actores, es decir, a una redistribucién de posmlones dadas.
Desde la perspectiva de una filosofia del lenguaje, Raymond Williams, retomando

postulados de Valentin Voloshinov, explica claramente este modo de entender el lenguaje.
No encontramos pues un “lenguaje” y una “sociedad” reificados, sino con un lengugje social
activo. Tampoco (retrotrayéndonos a teorfa materialista positivista y ortodoxa) es este lenguaje
un simple “reflejo” o “expresién” de la “realidad material”. Lo que tenemos més bien es una
captura dé esta realidad a través del lenguaje, que conciencia practica esta saturado por y satura
a la actividad social, incluyendo la actividad productiva. Y, desde que esta captacién es social y
continua (como diferente de los encuentros abstractos del “hombre” y “su mundo” o de la
“conciencia” y la “realidad”, o del “lenguaje” y “la existencia material”) ocurre dentro de una
sociedad activa y cambiante. (...) O para expresarlo mas directamente, el lenguaje es la
articulacion de esta experiencia activa y cambiante; una dindmica y articulada presencia social

en el mundo (Williams, 2009: 55).

El teatro de Ricardo Monti tiene como premisa esta concepcion del lenguaje que, atipica

para el teatro nacional, ird adquiriendo cada vez mayor autonomia a medida que avance su

35



escritura, En ella, la produccién de significaciones es una actividad social que sirve a la
constituciéon de una conciencia practica. Esta conciencia practica es la conciencia critica,
activa y viva que segtin Althusser es la razén de ser de la dindmica estructural de las piezas
de Brecht. Es aqui donde Monti cobra vitalidad en el teatro politico que se desarrolla en
Argentina durante la década de 1970. Su primera pieza concibe la compleja relacién
teatro/sociedad en el lenguaje, en la produccion misma de significaciones. Por eso, la
historia, la politica, la cultura dejan de ser sélo referentes de la obra para volverse
elementos constitutivos de su lenguaje. Esto es lo que Gentile ni siquiera se propone y lo
que Adellach, aun proponiéndoselo, no alcanza a desarrollar, puesto que ambos siguen
apoyados en el supuesto de una causalidad directa entre produccién critica y recepcion
critica.
Es este supuesto el que la cntlca periodistica reclama al momento del estreno de Magnus.
La ilegibilidad de la obra, lo que la hace que para la recepcion formada en el realismo sea
“apenas un borrador cargado de ideas sin concretar”'® tiene que ver con que la disociacién
interna es utilizada, por primera vez en el teatro nacional, como principio organizador de
una obra. Eso que tanto molesta a los cronistas de espectaculos, la coexistencia sin una
relacién explicita de una cosmovisién absurdista y una cosmovision realista, entre otras, es
en la propuesta de Monti la condicién de posibilidad de yma eficacia critica sostenida en el
caracter material del lenguaje dramético. Para quien se propone llevar la Iucha de clases al
interior de la estética, la disociacion estilistica constituye la posibilidad de confrontar falsa
conciencia y realidad, es decir, hacer de la obra conciencia practica.
La heterogeneidad de lenguajes caracteristica en Monti ha sido explicada por la critica
especialmente en relacién con los polos realista y absurdista; sin embargo, es posible
observar que en tanto emergente, la obra de 'Mdnﬁ va mas alla. En lo que respecta a su
contenido, como a su estructura y su estilo, pueden distinguirse elementos que, lejos de
servir a la constitucién dé una fase del sistema teatral dominante, pueden reconocerse como
alternativos y, en algtm punto, opuestos a él. En Una noche con el seiior Magnus & hijos es
posible observar “en el seno mismo de la pieza, en la dindmica de su estructura interna, es

donde la distancia se produce y representa, a la vez como critica de las ilusiones de la

18 Bn “Texto espeetacular y recepcién critica en la opera prima de Ricardo Monti”, Facundo Nieto ofrece un
analisis detallado de las resefias que se ocuparon del estreno portefio de Una noche con el sefior Magnus &
hijos.
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conciencia y como desprendimiento de sus condiciones reales™ (Althusser,1999:121 ). A
esa dindmica de la estructura interna de la obra nos referimos cuando hablamos de una
estrategia textual de distanciamiento lingiiistico como centro de la poética de Monti. Es esta
particularidad la que, a nuestro entender, no puede seguir expiicéndose a partir del cruce
entre las tendencias realista y neovanguardista del teatro nacional. En efecto, como sefiala

Jean Graham-Jones,

el gran hallazgo de Una noche con el sefior ‘Magnus & hijos es el desemmascaramiento del
simulacro: de la politica como teatro, de la realidad como actuacion, en wn momento en qgus &)
realismo se consideraba el tmico vehiculo expresivo para el teatro politico y cuando la

experimentaci6n vanguardista se condenaba por “apolitica™ (Graham-Jones, 2000: 147).

Desde nuestra perspectiva, es posible agregar que en Magnus el desenmascaramiento de
simulacros no implica sélo a los “de la politica como teatro, de la realidad como actuaciém™
sino también, mucho maés dificil d_e identificar sin una mirada dialéctica, sus inversiomés:'
del teatro como politica, de la actuacién como realidad. Es este doble desenmascaramiento
el que hace de la poéﬁca de Monti una forma cultural emergente; alli démde, como veremos

mas adelante, la 16gica estética muestra su eficacia critica.
3. Ultimos dias del victimario

En un articulo publicado en 1989, Roberto Previdi Froelich analiza 1a construccién de la
relacién victima/victimario en Una noche con el seiior Magnus &hijos. Este investigador
parte del supuesto de que la obra de Ricardo Monti tiene “una textura vanguardista gne la
asemeja al grotesco europeo”. Su tesis afirma que la obra, a pesar de tener efectivamente
esa textura, es “una exposicién de los mecanismos del poder totalitario y las redes de
complicidad que constituyen dicho poder”. Se trata una vez mas de observar el planteo
ideolégico que subyaée a la relacion entre Magnus y sus hijos. Para Previdi Froelich la
relacion del padre y los hijos, entendidos como personajes grotescos, no esta puesta al
servicio de mostrar una relacion de poder sino una relacion de complicidad con el poder
que, de alguna manera, sefialaria la realidad politica de Argentina en ese momento. Seglin

este autor, son las ambivalencias del discurso las que van a mostrar que, aunque en la
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superficie parece una obra grotesca més, en los niveles profundos se trata de una denuncia

social realista.
El teatro de Monti no se subscribe a la identidad heroica, pues se prefiere ofuscar el simple
planteo 1deologlco de bien/mal a través de caracterizaciones ambivalentes y ambiguas. La
esencia de esta ambivalencia se plasma en el discurso de todos los personajes en Una noche;
ademds creemos que constituye la dindmica semidtica en esta obra. La escasa critica que versa
sobre Una noche es practicamente unénime en su consideracion de Magnus como el victimario u
_opresor y los demés personajes como victimas u oprimidos. Creemos que tales aseveraciones se
fundan falazmente en la inmediata textura grotesca sin tomar en cuenta la ambivalencia que
impregna los varios niveles del discurso. _
Esta ambivalencia entre victimario y victima, aquélla que paralela la concepcién grotesca de
Gambaro, caracteriza todas las obras de Monti que sefialamos brevemente (Previdi Froevich, .
1989:38).

Importantes anélisis criticos sobre Una noche con el sefior Magnus & hijos, como el de
Previdi Froelich, destacan su caracter ambiguo, dual. Para algunos son los procedimientos
~ grotescos los que constituyen la ambigiiedad central de la obra; para otros, en cambio, la
ambivalencia de la dicotomia victima/victimario es el eje de esa ambigiiedad. Lo que
resulta interesante observar, a los fines de nuestro anélisis, es que ambas perspectivas estan
sesgadas por la oposicién realismo/absurdo. Centrados en esta polaridad, obvian el lugar
que el teatro brechtlano tiene en ese momento y, sobre todo, la funcidén que tiene en
relacién con el intercambio de procedimientos. En efecto, puede reconocerse en Magnus
una textura grotesca que hace de los personajes caracteres duales (humano/animal,
humano/monstruo, virgen/puta); del mismo modo, es posible ver la ambivalencia de la
relacién victima/victimario. Sin embargo, resulta imposible afirmar que la obra gravite
sobre la ambigiiedad grotesca de los caracteres representados o sobre la subversion de las
relaciones de poder. Ambos aspectos estan al servicio de una estrategia de distanciamiento
que no reproduce relaciones de poder sino que las descubre, sefialandolas en el mundo.

Esta intuicién implica pensar Una noche con el sefior Magnus & hijos como una Jorma
dramdtica que se construye en la polémica que sobre los modos de representacion mantiene

Brecht con el expresionismow. Ese es un punto central para nuestro andlisis, porque ayuda

1 para completar esta idea, nos remitimos al trabajo de José A. Sanchez, Brecht y el expresionismo.
Reconstruccion de un didlogo revoluczonarzo Sanchez plantea que discutir los limites y los excesos
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a explicar que lo que tiene de “novedoso” la opera prima de Monti es el permanente
desplazamiento de la eficacia critica entre el nivel semdntico y el nivel formal.
Desplazamiento que no llega a resolverse por el intercambio de procedimientos realista y
vanguardista como ocurre con las obras de Gentile y Adellach.
En Hablemos a calzén quitado, al observar la relacion victima/victimario como correlato de
la temética parricida, se representa claramente una dindmica de poder que se rompe
violentamente. El “sistema de personajes basado en la inestabilidad del personaje en crisis”
aparece concretizado en la lucha de Martin y el padre para obtener la hegemonia en la
formacién de Juan. Los elementos simbolistas, ya mencionados, estan al servicio de probar
una tesis realista cuya transparencia déja ver claramente una dindmica de poder instalada y
su posible subversion: 7

el caracter ‘providencial’ del personaje de Martin el valor del reloj.que marca primero el

estancamiento de la existencia de Juan-y luego su evolucién, su crecimiento; el espejo que

deforma exteriormente Ja deformidad ‘interior’ del padre; el desenmascaramiento de la actitud
‘intelectual’ de Martin en el desenlace, cuando se arranca la barba (Pellettieri, 2003: 468).

Todos estos elementos estan al servicio de acentuar las diferencias a partir de las cuales los
personajes del padre y Martin pueden asimilarse con un modelo de poder institucional y un
modél(_) de poder revolucionario. Estas dos 16gicas se distinguen claramente y la relacién de
oposicién que las vincula aparece explicitada en esos elementos “novedosos” que lejos de
tornarlas opacas o difuéas, refuerzén' su referencia como mecanisnios de poder.

Algo similar puede decirse de la parodia y la ironia como aspectos “novedosos” en Chau,
papd. La obra de Adellach es, de nuestro corpus de temética parricida, la que maés
claramente ejemplifica la fase de intercambio de procedimientos y la utilizacién de la
parodia .como modelo de eficacia pdll’tica. Esta pieza, qﬁe con apresuramiento fue
catalogada COmo un grotesco pbh’tico, se caracteriza por la articulaciéon parddica de
clementos realistas y vanguardistas que se traduce en “la incorporacién de elementos .
teatrales diversos, la yuxtaposicién de expresiones escénicas, la posibilidad de una
expresién seria sin la solemnidad propia de una textualidad denuncista” (Martini y

Mazziotti, 1995: 142-143). Adellach encuentra en la parodia una forma dramatica que le

“disolucion expresionista de las formas” le permite a Brecht, “gracias a un ejercicio contaminante, desarrollar
su proyecto revolucionario, més all4 de la mera subversién, més aca del sereno clasicismo, en aquel terreno en
que la revolucion y la utopia atin no conocen la enemistad” (Sanchez, 1989: 14).
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permite integrar a la impronta realista que su militancia le exige, el componente absurdista
con el que Venia experimentando. Esto puede reconocerse en “el desenmascaramiento de
una farmha ohgarqulca por medio de recursos como la postergacion de la accién y la
discontinuidad del didlogo. El resultado es una obra politica sostenida por la
intencionalidad de una denuncia violenta y en la referencialidad deformadora de lo que se
denuncia. En Chau, papad, las relaciones de poder se condensan en la “metafora de un pais y
de una clase social que se derrumba” (Esteve, 1995: 126), el espectador asiste a la caida de

su victimario.

Como malos burgueses y buenos latinoamericanos, denunciamos ahora que nuestra burguesia
fue impotente, que se formé al gusto de otros y que asumié en todo momento moldes politicos y
culturales ajenos a sus propios objetivos, que su ansioso e initil destino termina con el fin de las

pacatas oligarquias nacionales (Adellach, 1972: 21).

" Los procedimientos que permiten sefialar Una noche con el sefior Magnus & hijos como un
texto emergente pueden considerarse en interacciéon con las poéticas domipantes en el
sistema teatral de la época, pero, a diferencia de las obras de Gentile y Adellach, no son la
resultante de esa interaccién. Mucho de lo que puede considerarse atlplco en la obra de
Monti remite a su condicién de lector apasionado de la literatura alemana. Esa pas1on lo
lleva al encuentro del expresionismo y al reconocimiento del diélogd productivo que el
primer Brecht mantiene con esa poética. Asi, la mascara, el circo, la discontinuidad
narrativa, la heterogeneidad de lenguajes, la abstraccién, el gesto, la ﬁ*agméntacién, la
articulacion implicita, todos esos prdcedimientos que se reconocen como los aportes més
novedosos de Una noche con el sefior Magnus & hijos™ deben ser entendidos en el marco
de este didlogo fundaméntal para la historia del teatro de occidente. Desplazar el analisis de
un marco a otro, permite entender Magnus como una forma dramética emergente que
configura experiencias alternativas hechas de nuevas percepciones y practicas que
empiezan a manifestarse como cambio social. Segiin Williams, lo emergente de un sistema

cultural “depende fundamentalmente del descubrimiento de nuevas formas o de

2% Son estos mismos aspectos los que Sanchez destaca como los fundamentales para organizar la polémica que
Brecht entabla con el expresionismo. La segunda parte de su libro, destinada a analizar el modo en el que esta
discusién se inscribe en la obra dramatica de Brecht, se organiza a partir de tres ejes: las méscaras, el circo y
la fragmentacion. (Sanchez, 1989). Es notorio que sean estos mismos aspectos los que Monti termine
destacando al momento de dar “algunas sugerencias” para la puesta en escena de Una noche con el sefior
Magnus & hijos.
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adaptaciones de formas™; es ese el lugar que, desde nuestra perspectiva, debe darse a la
“novedad” que la obra de Monti ofrece en el inicio de los setenta. Los procedimientos del
teatro expresionista en relacion con el teatro materialista de Bertolt Brecht le permiten a
Monti algo mas que parodiar el discurso politico y cuestionar las tendencias estéticas
vigentes; le permiten dar cuenta de cambios en la estructura de sentimiento, es decir,
cambios de significaciones y valores que, aunque se encuentran en proceso de formacion

consciente, ya ejercen presiones y establecen limites en la experiencia y en la accion.
4. “Cada gesto deberia ser creado”

En “Algunas sugerencias”, esa suerte de anotacién para la puesta en escena de Magnus que
aparece en la primera edicién de Una noche con el sefior Magnus & hijos, el autor hace
propﬁestas para la escenografia, el maquillaje, la actuacién y la musica. En esas sugerencias
se pone en evidencia el interés del dramaturgo por reflexionar sobre su obra y orientar una
lectura particular del texto dramatico. En este sentido, los sefialamientos sobre la puesta
resultan sumamente esclarecedores respecto de algunas funciones constructivas del texto.
No se trata tanto de acorﬁpaﬁar a un potencial director en el uso de los lenguajes escénicos,
se trata fundamentalmente de dar coherencia a un texto cuya condicion de posibilidad es la
discontinuidad referencial e intencional. '

En lo que respecta al espacio, se ocupa de marcar el escenario dentro del escenario y sobre

todo, el escenario circense dentro del escenario teatral:

Unicos requisitos: una ventana a foro, una superficie escénica accidentada que permita juegos
simultaneos en distintas 4reas, una especie de “claro” en el centro, de modo que el resto pueda

funcionar a manera de gradas, un biombo rojo de un lado y con una pintura pop erética del otro.

Esta marcacion escenografica llama la atencion sobre uno de los procedimientos de
distanciamiento lingiiistico centrales del texto dramatico: el de las representaciones dentro
“de la representacién. Respecto de la funcién que este recurso tiene en la obra Brecht,

Reinhold Grimm sefiala:
La representacién dentro de la representacion constrifie al actor a tomar exactamente aquella
actitud que el poeta exige; permite el dominio libre de la accion, una intervencién inmediata de

los actores, tanto de los que estdn actuando adentro como de los que estdn mirando desde
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afuera. Intervencién que tieme por objeto el comentario, la aclaracién, la repeticion y resalta

ademas el proceso en cuestion (Grimm, 2004: 74).

En este sentido, el prélogo de Una noche con el sefior Magnus & hijos marca el inicio de

" la obra como el final de un juego, de una representacién, que funciona como prehistoria:
Gato. — (Chista y susurra,) Wolfi. (Nadie responde.) Wolfi, hermanito. ;Donde estds?

Se terminé el juego.

Este mismo prélogo se cierra con una deconstruccion de la escenografia, el desarme
de un espacio escénico que da lugar a otro espacio escénico, como puede observarse en la

siguiente didascalia:

- (Enloquecidos, entrany salen de escena, despejdndola de los objetos que alli se encuentran. Lo
ultimo en desaparecer es la cama, arrastrada con esfuerzo por Wolfi. A excepcién de la
ventana, todo queda a obscuras por un instante. Durante ese breve intervalo, puede verse detrds
de la ventana, el rostro del viejo, que desaparece en cuanto empiezan a prenderse las luces del

primer acto.).

El prologo anticipa el conflicto- cuando pone de manifiesto, a través de la narracién e
interpretacion de un suefio de Gato®, el deseo de los hijos de matar al padre, pero también
exhibe el procedimiento a partir del cual se articula la obra: la escena dentro de la escena, el
circo dentro de la escena, el juego dentro del circo. Asi, la obra se ubica en un devenir de
situaciones que son representaciones dentro de la representacion. Durante el desarrollo de
la accidn, los personajes irdn entrando y saliendo de escenas diversas, asociadas a lenguajes
estéticos diversos, que pueden ser entendidas c'omd partes de un “juego” cuyas reglas se
definen por la ausencia de relaciones explicitas, por una descentralizacién de la acci6n.
Estas representaciones no se agotan en la denuncia del abuso de poder o del miedo a la '
libertad, sino que sefialan las actitudes sociales, los gestos involucrados en ese juego en el
que el poder y la libertad no son solo una temética sino parte de una dindmica estructural.

- En la primera escena del Acto Primero, Magnus y Julia “representan” su encuentro en una
esquina. Magnus interrumpe varias veces con indicaciones que parecerfan buscar la

mimesis entre la accién referida vy la representacion de la accion.
MAGNUS. (...) ;Estés perdida, hijita?

2! En esta primera obra el suefio es el punto de partida de la accion dramética, a partir de Visita (1977) sera el
punto de inflexi6n entre los espacios heterogéneos que conviven en la escena.
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JULIA. No, estoy pensando.

MAGNUS. (Sale del juego, colérico) jNo, no dijiste nada, idiota! jEstabas pensando
en silencio! |

JULIA. (También sale del juego, histérica.) No, no estaba pensando en nada! jSélo
estaba parada en esa esquina sin pensar en nada! jTenia el cerebro vacio!

. ‘

MAGNUS. Estabas fumando.

JULIA. No estaba fumando.

MAGNUS. Estabas fumando. Estoy seguro de haberte visto en ese momento con un
cigarrillo en la mano. ‘

JULIA. Tenia un cigarrillo en la mano pero no estaba fumando. Tenia los dedos duros
de frio. (Los hijos patalean y silban).

MAGNUS. No importa. (A los hijos.) jSilencio! (A Julia.) Ese cigarrillo s necesario
ahora. ,

JULIA. iNo quiero fumar ahora!

Sin embargo en la estructura mtema de la obra, esas intervenciones metateatrales que
interrumpen la loglca de la representacmn esas marcacmnes respecto del gesto de la
mujer que fuma, sirven mas para tornar extrafio un hablto fisico vinculado a ese personaje
que para sostener la mimesis de la situacion representada. En este sentido, se muestra la |
relacién dialéctica que se establece entre el gesto de Julia y la situacién de ser “rescatada”
por Magnus, asi como también, entre la interpretacion de la actriz y el personaje
interpretado, entre la accién representada y la acci6bn que se realiza para su

representacion.
El gesto demuestra la significaci6n social y la aplicabilidad de Ia dialéctica. Pone a prueba las
situaciones en ¢l hombre. Las dificultades que le salen al encuentro al director no son solubles
sin una cala concreta en el cuerpo de la sociedad. Pero la dialéctica a la que apunta el teatro
épico no esta referida a unaisucesién escénica en el tiempo, sino que més bien se anuncia en los
elementos gestuales, que son la base de cualquier sucesion temporal ¥ que solo pueden llamarse
elementos impropiamente, ya que son més simples que esa sucesién. Un comportamiento
dlalectlco inmanente es lo que 2 modo de reldmpago se pone en claro en una situacién — como
reproduccién de palabras, acciones y gestos humanos —. La sitnacién que el teatro épico
descubre es la dialéctica en estado de detencién. Porque asi como en Hegel el decurso temporal
no es la madre de la dialéctica, sino s6lo el medio en el que se representa, asi también en el
teatro épico la madre de la dialéctica no es el decurso contradictorio de la expresiones o de los

modos de comportamiento, sino que lo es el gesto (Benjamin, 2002: 18) .
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' La ambigiiedad, las formas duales que aparecen en Magnus son algunos de los modos en
el que se representa el gesto social. El gesto, en tanto funciona como distancia estética
explfcita, es la madre de la dialéctica inmanente a cualquier situacién representada. Una
dialéctica “en estado de detencidon”, a la espera del juicio por parte del espectador. En
Magnus, esta dialéctica aparece sefialada a partir de la expresion “sale del juego™ cuya
utilizacién en las didascalias interrumpe “el juego” para mostrarlo como el objeto de un
juicio. Los personajes ponen en evidencia formas de manipular la situacién, de modo que
exhiben la tension que se establece entre esa “realidad del encuentro” y su representacion
por parte de los “actores”. Esta tension es la que abre la posibilidad a la valoracién de los

hechos.
MAGNUS. Muy bien, Julia; asi, asi tiene que hacerse. Fue casi real. Yo diria que hasta

super? a la vida misma.

Después de que la representzicién del encuentro sea aclamada por los hijos, Magnus y Julia
reanudan su juego para “mostrar” el momento de la seduccién. Representan la situacién de
un bar en la que los hijos actiian como mozos. Desde su rol, que los ubica en el lugar de
.espectadores-testigos de la situacion, pero también de coro a la manera tragica, Gato y

Wolfi juzgan lo que estan viendo y toman partido respecto de cual seria el mejor desenlace.
- GATO. Es tan joven. . '
WOLFI. Serifa una pena.;n0? .
GATO. El es un individuo asqueroso. (Magnus se remueve en el fondo.)
MAGNUS. (Inquieto, a media voz.) Ojo, Gato.
SANTIAGO. (Que hace de espéctador.) Shhhh.
GATO. Es gordo. Un aspecto de foca lasciva.
WOLFIL. Pero ella no quiere salvarse. ) .
GATO. El le ha dado una oportunidad. Pero ella se queda ahi, inmévil. Vacila, quiere huir.
Algo la retiene. ‘
WOLFI. ;Vamos estupida! ;Qué es lo que te retiene?
GATO. El no puede hacer nada ahora. Est4 lejos. Julia, por favor levantese y huya.
WOLFL. jHuya, Julia!
MAGNUS. (Desde el fondo.) jPartidismos no!
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El mecanismo de control de laS acciones, propio de una representacion naturalista, aqui se
desborda. Sin embargo, aunque se vislumbra la posibilidad de decidir un cambio, el

desenlace es el que el padre habia previsto:

MAGNUS. Es suficiente. Cuando yo regresé estabas en la mesa. El cigarrillo se consumia en
tus dedos. Te dije: “Vamos, hermana”. Y sin chistar, te levantaste y me seguiste.

JULIA. ;Dije que todavia no me he decidido!

MAGNUS. (Hace una pausa y luego.) Vamos, hermana. (Julia, sin chistar se levania, apaga el
cigarrillo con el pie 'y lo sigue fuera del escenario.)

SANTIAGO. jLes dije que era una arrastrada!

WOLFL .(Se abalanza hacia donde han desaparecido Mégnus y Julia, agitando un puiio en el

aire.) {Cuéndo vas a dejar de corromper a la juventud? (Busca un insulto adecuado) jSécrates!

En esta situacién de representécién dentro de la represeniacién, el distanciamiento opera a
partir de sefiales lingitiisticas muy concretas. Un acontecimiento representado oscila entre la
seduccion y la corrupcién. Esas dos légicas operan simultdneamente demoliendo toda
fijeza y jerarquia de oposicion; su»coexistvencia genera distanciamiento por lo que, como en
los hijos, en el espectador acontecen asociaciones y disociaciones que rompen con las
referencias de un orden de cosas en el Que se tiene una posicién y un posicionamiento. Hay
en esa representacion una relacién de mundos latente que se activa en esa simultaneidad de

logicas que las escenas dentro de la escena proponen.

Esta relacion es necesariamente una relacién latente en lé medida en que no puede ser
tematizada exhaustivamente por ninguno de los “personajes” sin arruinar todo el proyecto
critico: a ello se debe que permanezca implicada en toda accién, en la existencia y en los gestos
de todos los personajes, en su sentido mas profundo, trascendente a su conciencia, y por esto
oscuro para ellos; y visible al espectador bajo la forma de una percepcién que no esta dada sino
que debe ser discernida, conquistada y como arrancada de la sombra original que la envnelve y -

que sin embargo la engendra (Althusser, 1999: 120).

El distanciamiento se acentiia aun mas con la intervencion final de Santiago y Wolfi. Las
palabras del primero chocan con la imagen de victima que el “huya, Julia” habia
construido. La intervencion del segundo relativiza su propia posicion frente.a la situacion
representada al proponer “Sécrates” como el insulto adecuado pafa un corruptor. Se trata
siempre de que la situacién representada imbrique por lo menos dos ldgicas opuestas que

no se excluyen sino que se vinculan en la estructura profunda de la obra.
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En el interior de estas representaciones, y ayudéndolas en la generacion del
distanciamiento, éparecen otros procedimientos como el contraste discursivo y la
expectativa frustrada. También la epizacién, que consiste en la presentacién de los
personajes a partir de sus propias intervenciones o la de los otros y en la utilizacion de
anticipaciones narrativas para introducir una accién. Del mismo modo, también aparece la
cita y el cambio de forma.
El contraste discursivo y la expectativa frustrada predominan en el inicio de la
representacion que llevan a cabo Magnus y Lou enla segunda escena del primer acto. Se
trata, también, de representar un encuentro casual, en este caso entre un viejo y un
vendedor. Mientras que el primero narra su vida alterando férmulas tipicas del discurso de
los viejos: “Naci a principios del siglo pasado, después de una larga y accidentada
gestacién embrionaria”; el segundo comenta cémo fue su dia. Sus discursos los ubican en
paradigmas iemporaleé diferentes: las palabras del viejo ponen de manifiesto la recurrencia
del acontecimjento; el vendedor, en cambio, sefiala la 'singulaﬁdad del presente. La
yuxtaposicién de estos dos modos de concebir el tiempo distancia la accién, puesto que
obliga al receptor a enmarcarla en temporalidades opuestas como si fueran
complementarias. |
En esa misma escena, Magnus y Santiago representan “coémo ganarse el pan honradamente
en la sociedad capitalista”. Aqui, el lenguaje, la forma que adquiere la representacion, es la
pantomima; Una musica de circo acompafia la lucha de los actores por un fajo de billetes
hechos de papel de diario, mientras el Gato lee el articulo del codigo comercial referido a
la compra-venta. Esta breve secuencia articula varios procedimientos distanciadores. En
principio, el contenido de la escena es anticipado por Wolfi, quien adopta el gesto del

maestro de ceremonias:

“Wolfi. Ahora nuestros actores representaran cémo ganarse el pan honradamente en la sociedad

capitalista.

La accidn se distancia con la presencia de un mcdiador. La cita del codigo comercial, por
otra parte, funciona como justificacién “honrada”, “civilizada” de la lucha “salvaje” que
los actores mantienen por el fajo de dinero; la relacién capitalista se muestra por el
- contraste de dos de las formas que adquiere: la competencia y la normativa que la regula.

En los distintos momentos de la obra estas formas serdn mas o menos obvias, frente a esa
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diversidad no hay que olvidar que es el procedimiento de las representaciones dentro de la
representacion el que organiza los contrastes discursivos, las alteraciones de formulas, las
epizaciones, las citas, las formas constitutivas de un lenguaje del distanciamiento.

Volviendo a las “sugerencias” que acompafian la primera edicién de Una noche con el
- sefior Magnus & hijos, Monti sefiala alli que los actores deberian utilizar una mascara
estereotipada y clownesca, salvo el personaje de Julia quién se magquilla a sf misma en el
segundo acto. A la mascara, que en el teatro expresionista es un procedimiento que se
utiliza para ocultar y al mismo tiempo expresar la esencia del sujeto, Monti la pone en
relacion con el hecho de que “Magnus... en el fondo es un espectaculo circense™.
Profundamente vinculado con estas sugerencias, lo que propone para la actuacion se centra
fundamentalmente en el gesto. Monti afirma que para lograr un estilo de actuacion acorde
con la propuesta estética de la obra “cada gesto deberia ser creado”. Si tenemos en cuenta
estos sefialamientos del autor, las ;sitﬁacibnes que El sefior Magnus & hijos presenta son
mas el gesto de imitar una accién que la imitacion de una accién, son més el sefialamiento
de la representacién que la representacion misma. Nos encontramos frente a una propuesta
estética que no esconde su condicion distanciadora. Los actoreé deben articular los gestos
como si fueran palabras, instalar en la escena la relacién dialéctica entre el gesto y su
significaciéon social, tal y como seﬁalafa Walter Benjamin respecto del teatro €pico
didéactico (1975). Ahora bien, ;cémo se evidencia esto en el texto dramatico? En principio,
de uﬁa manera muy obvia, en las didascalias. En Magnus las acotaciones que describen a
los personajes y sus actitudes constituyen un sistema de significacion puesto al servicio del
.distanciamiento. Efectivamente, las didascalias conforman una secuencia en la que se
articulan “gestos” como si fueran “palabras”. Practicamente no hay acciones ni
parlamentos en la obra que no se destéquen en tanto gestos, es decir, sefialamientos sobre
aquello que define socialmente al personaje. Gestos de ira, de neutralidad, de
enternecimiento, de ligereza, de firmeza, de desaprobacién, de aprobacion, de

animalizacién, de alivio, de asco, de importancia, de justificacion, de rabia e impotencia,

221 a cuestion del circo como modelo dramatico es uno de los puntos fundamentales de la disputa formal que
Brecht mantiene con el expresionismo. El circo reduce los objetos y los cuerpos a su componente material; los
personajes se construyen desde su carnalidad, desde su comportamiento fisico, hacen visible el conflicto en
sus movimientos y-en sus reacciones, y no en un lenguaje psicolégico. Se abre, entonces, una vacio entre el
individuo y el texto, que Brecht salva con “un lirismo externalista, por el cual el sujeto se ponia fuera de si, se
relataba a si mismo, pero reducia al mismo tiempo dicho relato a‘lo externo.
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de vileza, de carifio, de amenaza, de humillacién, de indiferencia, de silencio, extensa lista
de gestos sefialados meticulosamente en cada accion por medio de las didascalias. Mas en
profundidad, como consecuencia de la irrupcion de la escena dentro de la escena, es
posible identificar lo que Walter Benjamin sefiala como una de las ejecuciones esénciales
del teatro épico: “hacer que los gestos puedan ser citados” (Benjamin, 2002). En Magnus la

prehistoria no es mas que un cimulo de gestos citados en la representaciom.
LOS HIIOS. — Pss, Magnus. Es nuestro turno.
MAGNUS. — (Sin mirarlos, cansado) Si, ya sé. Puede empezar només. Poné em Réquiem, Wolfi.
LOS HIJOS. — Viva Magnus! (Wofi pone rdpidamente un disco y sale a los empujones, junto con
- los otros.) '
MAGNUS. — No te asustes, Julia. (Con un gesto de justificacion.y ;Qué querés? No puedo
negérselo... (Primeras notas del Réquiem. Aparece el Gato, solemne, y ammcia, sincronizando
con la misica.) , |
GATO. — ;Funeral pof nuestra madre perdida! (Se adelanta pausadamerte. Detrds suyo, en
cortejo, entran Wolfi, con una pequefia urna en sus manos y Santiago, con ama vela encendida.
La resolucion de esta escena debe ser sumamente groiesca: las voces. de los hijos se deforman
hasta el graznido._ Los cuerpos pierden toda proporcién. Una pequeiia corie de los milagros.)
En una pequefia urna de plastico la colocaron. '
[---]
. JULIA. — jPero esto es un manicomio! (Comienza a buscar sus cosas, merviosa se pone en
sacon sobre los hombros, recoge si cartera y busca la salida)) [Y de aqni, como se sale?
" (Llama, con tono controlado.) jWolfi! jSantiago! jQuiero salir! Me pueden indicar la salida, por
favor. (Llama.) Wolfi! (4parecen los hijos con aspecto de actores gue han rerhinado su
representacién. Se dispersan por el escenario. Aimn llevan los ropones, que se levantan de una

' manera ridicula para caminar.)

El funeral de la madre muerta es una gran cita de gestos; en su caracter de construccion,
éstos se rozan con el mas evidente de los artificios linguisticos, la lirica, ¥ son en si mismos
una convencién artistica: “escena grotesca”, “pequefia corte de los milagros™.

Nos preguntamos entonces, jcudl es la funcién del gesto en una poética dramatica que
surge en el teatro argentino de la década del setenta? Las ambivalencias gue Podol, Foster
" Ramos y Previdi Froevich destacan en Magnus deben reconsiderarse a la luz de una
probleméﬁéa clave del didlogo entre Brecht y el expresionismo: la articulacion estética

entre lo individual y lo colectivo.
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La consciencia de la necesaria articulacién de individuo y colectividad por parte del actor en la
representacion escénica era el ‘gesto’. El ‘gesto’ era el modo en el que se manifestaba el acuerdo
del actor con el contenido pedagégico del ‘Lehrstiick’, y ese contenido era el reconocimiento de
una verdad: la necesidad de la decision. El ‘gesto’ permitia una mediacién entre lo simbolico
(del expresionismo/teatro proletario) y lo singular (del naturalismo): el ‘gesto’ constituia un
modelo, mediante la construccién del cual se alcanzaba una articulaciéon entre la dimensién
individual (del actor y del personaje) y la dimension colectiva/universal (presente en el ‘modelo’
lingiiistico en bruto propuesto por el autor). Lo que los actores representaban eran ° gestos’, no
personaies. La diversidad de los gestos significaba diversos modos de plantear la articulacién
de individuo y sociedad- y en el reconocimiento del ‘gesto’ correcto se alcanzaba el objetivo

pedagdgico del Lehrstick (Sanchez, 1992: 133-134). El subrayado es nuestro.

En la dramaturgia argentina de la década del setenta, esta problematica permite
experimentar sobre la posibilidad de que un cambio de forma dramatica sea la
manifestacion concreta de un cambio social, un gesto, “un modo de plantear la. articﬁlacién
entre individuo y sociedad”, que debe ser creado. Es aqui donde Monti indefectiblemente se
separa del resto. En efecto, los personajes de Magnus son gestos elaborados, construidos,
magquillados, representados; actitudes sbciales que _reconﬁguraﬁ significaciones sociales. La -
carta de presentacién de Ricardo Monti atafie esencialmente a la creacion de nuevas
configuraciones de experiencia, a la expresion estética de un cambio de conciencia. Si
repensar la articulacion entre 1o colectivo y lo individual es un mandato clave de la vida
social de la década del setenta™, el gesto es la forma dramatica que hace visible una forma

nueva para esa articulacion.

23 Como sefiala German Rozenmacher, uno de los referentes indiscutibles del campo teatral a principio de los
setenta, ese momento de transicién puede superarse a partir de la toma de conciencia de la necesidad de la
Jabor teatral colectiva y del interés por delinear un teatro politico. Es notoria la advertencia que este critico y
autor hace respecto de definir lo emergente a partir del enfrentamiento entre realismos y vanguardias,
gjercicio que considera “una mecénica reedicion del conflicto entre Boedo y Florida, a todas luces
trasnochado y estéril” (Rozenmacher, 1970: 82). Como alternativa propone prestar atencion a los “trapecistas”
que se lanzan al vacio en el riesgoso camino de la construccion del teatro: “Para eso, todas las técnicas son
aprovechables después de ser colonizadas, vdestruidas, transformadas de acuerdo a las necesidades propias de
la realidad americana, cuya clave es la mezcla, el hibrido, el mestizaje. Y esa es justamente la simiente de la
grandeza: del matrimonio entre la “civilizacién” (técnicas metropolitanas) y la “barbarie” (realidades nuevas,

que exigen sus propios lenguajes y luchan por descolonizarse) es de donde surgirdn las obras més valiosas.
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En Una noche con el sefior Magnus & hijos, los movimientos de escenografia, las
mascaras, la musica sostienen una estructura de significacién latente, una disociacion
interna de la obra que el procedimiento del teatro en el teatro genera. Esta separacion de los
componentes de la obra en sucesivas “representaciones”, independientes una de la otra,
contribuye a que la distancia se produzca en la generacion misma del sentido y no solo en
un procedimiento o en la psicologia de los personajes y que por lo tanto sea dinamica,
puesto que va asociada al proceso de significacién y no al producto de ese proceso. Como -
sefiala Monti en sus “sugerencias” se trata de “multiplicar las alusiones internas en un juego
infinito de espejos, quebraduras salvajes de ritmo, saltos sin transiciones a distintas zonas
de la realidad: en suma cada gesto deberia ser creado”. Es, entonces, en esas “alusiones
internas”,' en ese “juego infinito de espejos™, “en esas “quebraduras salvajes de ritmo”, en
esos “saltos sin transiciones a distintas zonas de la realidad” en donde se articulan lo
individual y lo social; es en esa discontinuidad de la accién en donde los gestos sociales se
crean. Los personajies de Monti expresan el componente social que se articula en la
interioridad de los sujetos. Ese es el material con el que Monti quiere trabajar; esa
fantasmagoria que constituye lo histérico-social al interior de los individuos y que ¢l hace
salir al exterior en la forma del gesto social.

Si nos adentramos en la complejidad textual de Una noche con el seiior Magnus & hijos,
podemos. analizar los términos del didlogo que Ricardo Monti establece con Bertolt Brecht
y el expresionismo. La obra de 1970 se organiza a partir de una estrategia de
distanciamiento lingiiistico que conforma su dindmica interna. Es evidente que en su
primera obra Monti est4 interesado en trabajar 1a relacién dialéctica que se establece entre
las actitudes sociales de los individuos, entre esas actitudes y sus acciones, entre esas

acciones y la historia. Los gestos, al igual que las palabras se subordinan a un cambio que

[...] Eso no implica una mera actitud de protesta y puede, o no, constituirse en un teatro directamente politico:
las relaciones entre teatro y sociedad no se rigen por leyes mecénicas y estan llenas de intermediaciones”
(Rozenmacher, 1970: 83). v

Las palabras de Rozenmacher condensan las posibilidades de lo emergente en el teatro nacional, de sus

miultiples matices.
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en 1970 es, todavia, una necesidad de la existencia. Esa necesidad puede leerse en la
tension dialéctica entre situaciones representadas y.gestos creados para esa situacion. El
proceso dictatorial por el que pasé la Argentina unos afios después, se esforzd
particularmente por ocultar esa tension; se ocupd, violencia mediante, de restituir la
“naturalidad” e “individualidad” de las acciones de los sujetos.

Si el disenso es el choque entre dos regimenes de experiencia, aquel que esta
“policialmente™ determinado y otro que se crea a fin de sustraerse a esa determinacion; el
teatro de Ricardo Monti, entendido como una ekperiencia disensual, se orienta a hacer
visible la ruptura estética con formas de configuracién de lo sensible, antes que a
garantizarlas como contenido de una enunciacién critica. La reconﬁgﬁracién de la
experiencia es el correlato de esa ruptura y el distanciamiento lingfiistico su formé y su
contenido. En la constitucién del paradigma tematico del parricidio, las obras remarcan el
caracter intencional, referencial o disensual de su propuesta a partir de la articulacion de
pfocédimientos realistas, neovanguardistas y épico-dialécticos. La funcion hegemonica de
unos sobre ofros determina formas diversas de entrelazar las logicas ‘heterogéneas que
constituyen un arte politico: la mimética, la ética y la estética. Las obras de Gentile y
Adellach ejemplifican una concepcion en la que predominan las l6gicas mimética y ética
como garantfa de un efecto critico. Este se evidencia en la conciencia de si que ponen de
manifiesto los personajes antagdnicos y en la articulacién de procedimientos realistas y
absurdistas que sirvan a la denuncia violenta de un sistema autoritario decadente.

El caracter .emergente de Una noche con el sefior Magnus & hijos debe buscarse en la
cénstitucién del distanciamiento lingiiistico como eficacia critica. Los procedimientos
brechtianos, en particular la escena dentro de la escena y el gestus, suspenden la
referencialidad y la intencionalidad para habilitar una escena de disenso que no implica que
el teatro se sustraiga a si mismo para adaptarse a fines sociales. La primera obra de Ricardo
Monti supera ei supuesto de continuidad entre la producci()n artistica y su efecto en lo real,
apuesta a la eficacia politica de la logica estética que reconfigura la experiencia comun

redistribuyendo capacidades.
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Capitulo III

1. Introduccién

La utilizacién de motivos histéricos en la dramaturgia de la década del setenta constituye
otro aspecto a partir del cual se puede analizar la articulacion de las 16gicas mimética, ética
y estética para una eficacia critica de las obras. La vuelta sobre acontecimientos clave de la
historia argentina le permite a los dramaturgos hablar del presente como una construccion
que necesariamente requiere de la revision de ese pasado. El trabajo con la historia hace
mas evidente la intencionalidad politica que subyace a las propuestas artisticas, mientras
que la experimentacién estética llama la atencion sobre distintas formas de relacion entre el
teatro y el devenir historico.

Si bien apelar a acontecimientos histéricos para construir la fabula dramatica no es una
opcioén novedosa, i lo es el hecho de asociar esos acontecimientos a la ‘necAesidad de un
cambio politico-social que, en el contexto del Cordobazo y de la conformacién de los
grupos revolucionarios, se asociaba a la construccion de lo colectlvo Esto se hace evidente
en obras como El avién negro, del grupo de autores; Historia tendenciosa de la clase media
argentina, de los extrafios sucesos en los que se vieron envueltos alg_unos hombres
publicos, su completa dilucidacién y otras escandalosas revelaciones, de Ricardo Monti;
Ceremonia al pie del obelisco, de Walter Operto; y La Gran histeria nacional, de Patricio
Esteve. 7

Estas obras, al igual que lgs de tematica parricida, oscilan entre los procedilnientos que dan
continuidad al realismo reflexivo y aquellos que implican una refuncionalizacién del

modelo brechtiano®*. En efecto, serdn estas tendencias las que definan dos modos de

* Osvaldo Pellettieri ubica EI avidn negro (1970), del Grupo de Autores (conformado por Roberto Cossa,
Carlos Somigliana, German Rosenmacher y Ricardo Talesnik), e Historia tendenciosa de la clase media
argentina, de los extrafios sucesos en los que se vieron envueltos algunos hombres publicos, de su completa
dilucidacion y otras escandalosas revelaciones (1971), de Ricardo Monti, en los extremos de una forma de
realismo reflexivo que categoriza como “parédico al intertexto politico”. Asi, El avién negro es ejemplo de un
“teatro parddico en el que se percibian fuertes caracteres realistas reflexivos y procedimientos brechtianos
limitados” (Pellettieri, 1996); Historia tendenciosa..., en cambio, se corresponde con “un teatro parédico en
el que primaban los procedimientos brechtianos y teatralistas en general y actuaban limitadamente los
procedimientos realistas reflexivos™ (Pellettieri, 1996). Sin embargo, lo que Pellettieri no llega a sefialar es
como estas diferencias formales implican dos concepciones del lenguaje teatral y de su relacion con el mundo.
Evidentemente, estamos frente a proyectos artisticos que tienen puntos de partida politicos, filoséficos y
estéticos diferentes para definir esa relacién. En este sentido, EI avién negro efectivamente podria enmarcarse
dentro de una tendencia contenidista que sigue las lineas del realismo reflexivo, mientras que Historia
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relacion entre el teatro y la historia. La primera supone el reconocimiento del valor de la
dramaturgia como representacion legible de la historia y, en este sentido, podria explicarse
en relacion con el caracter tropolégico de la narrativa histérica. Desde esta perspectiva, el
teatro refiere acontecimientos histéricos que por medio de procedimientos realistas se
presentan bajo la forma de hechos dramaticos; los tropos basicos del lenguaje ﬁgurativo (Ié
metéfora, la metonimia, la sinécdoque y la ironia) operan en la aprehension consciente de
los contenidos de la experiencia y, como consecuencia, la historia adquiere la forma de un
romance, una tragedia, una comedia o una satira, segin que tropo prevalezca en la
configuracion de una trama (White, 2003). La ségunda, en cambio, propone el lenguaje
dramatico como un modo de interferir en la experiencia histérica, de hacer saltar el
continuum de la historia, cargar el pasado de un tiempo-ahora. Busca lo que acontece en lo

que ha acontecido y lo acontecido en lo que acontece.

La verdadera imagen del pasado transcurre rapidamente. Al pasado sélo puede retenérsele en
cuanto iniagen que relampaguea, paré nunca més ser Visfa, en el instante de su cognoscibilidad.
“la verdad ﬁo se nos escapara”; esta frase que prc_)ce_de de Gottfried Keller, designara el lugar
preciso en que ¢l materialismo historico atraviesa la imagen del pasado que amenaza
desaparecer con cada presente que no se reconozca mentado en ella. (La buena nueva que el
historiador, anhelante, aporta al pasado viene de una boca que quizas en el mismo instanfe de
abrirse hable al vacio.) (Benjamin, 1992: 180).

Para Benjamin, el teatro le aporta a la historia un espectador distanciédo, capaz de ver la
imagen del pasado tal y como relumbra en el instante de un peligro. Si un mismo peligro
amenaza al pasado y al presente, prestarse a ser instrumento de la clase dominante, la
mision del teatro es pasarle a la historia el cepillo a contrapelo; representar la historia no

como una norma sino como una excepcion. “Lo que fue” y “lo que es” se cruzan en la

tendenciosa... presenta elementos de importancia estructural que la hacen independiente de la estética que se
reconoce como hegemonica al inicio de la década de 1970. Para decirlo con palabras de Williams, en cuanto a
la obra del grupo de autores, el realismo reflexivo lleva a cabo con éxito la tarea de neutralizarla, cambiarla
e incorporarla efectivamente; la obra de Monti, en cambio, en lo que se refiere a sus elementos mds activos se
manifiesta, no obstante, independiente y original. En el medio de estas obras aparecen otras como Ceremonia
al pie del obelisco, de Walter Operto, La gran histeria nacional, de Patricio Esteve, que ofrecen matices
respecto de esta polarizacion de los recursos realista-reflexivos y brechtianos. El grado de neutralizacion e
independencia de estas obras es més oscilante y pone en evidencia una zona transicional de lo que Williams
define como rasgos dominantes, residuales y emergentes(Williams, 2009: 165-174).
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distancia estética que la obra propone®>. Asi, los acontecimientos del pasado no sirven solo
para iluminar el presente, sirven también para construirio en el entrelazamiento de diversas
politicas, en la tensi6n entre distintos lenguajes, en la reconfiguracion de las capacidades y
posibilidades de los sujetos, tal y propone Ranciére.

Se puede ver entonces que la cuestion de la relacion entre teatro e historia nos ubica de
lleno en la paradoja del arte politico sobre la que insisto una vez mas: frente a las l6gicas
ética y mimética del arte se encuentra esa otra logica cuyo eficacia critica no proviene de la
referencia a una realidad o de la intencién del autor, sino de la experiencia disensual que
opera cuando la referencialidad y la intencionalidad quedan suspendidas en la distancia
estética. Si se analiza el tratamiento de motivos histéricos en estas obras, seguramente se
podran alcanzar algunas conclusiones interesantes respecto de la eficacia critica de la l6gica
estética. Las diferencias y los matices que presentan las obras politicas en los primerds afios
de la década del setenta pueden explicarse, entonces, atendiendo especialmente al
pred‘ominio del modo referencial, intencional o disensual en el aprovechamiento del motivo
histérico. De esa ménera, podemos decir que la utilizacién de la historia en funcién de una
eficacia politiéa es otro de los modos textuales en los que se ponen de manifiesto diferentes
formas de interrelacion entre las 16gicas mimética, ética y estética.

En todos los casos hay una intencionalidad que deriva del compromiso ético de los artistas
con la realidad social y politica que vive el pais por esos afios. Esta lgica ética se articula
con una légica mimética como modo de garantizar la eficacia critica del acontecimiento
artistico. Frente a las propuestas de corte realista, aparecen como alternativas formas
parédicas que encuentran en la historia un referente lo suficientemente conocido por el
espéctador como para garantizar un efecto. Se puede constatar que la mayoria de las obras
mantiene su confianza en la mimesis y en las consecuencias de un posicionamiento ético.

Pero también se perciben los intentos mas o memos sistematicos de ofrecer nuevas

23 Estas afirmaciones respecto de la historia hacen serie con la caracterizacion que Benjamin hace del modelo
dramético de su amigo Bert. “El teatro épico ha de “despojar a la escena de su sensacionalismo tematico”. Por
eso con frecuencia le servira mejor una fdbula antigua que una nueva. Brecht se ha planteado la cuestién de si
los acontecimientos que el teatro épico representa no debieran ser conocidos de antemano. Se comportaria
entonces con su fabula igual que el maestro de ballet con su alummua; lo primero serfa flexibilizar al méximo
sus articulaciones. [...] Y si el teatro ha de buscar sucesos conacidos, “los mas adecuados serian por de pronic
los histéricos”. Su extensién épica por medio de la manera de actuar, de los carteles y de los titulos tiende a
exorcizarlos del caracter sensacionalista (Benjamin, 2002: 22).
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reconfiguraciones para la experiencia que no se asienten sélo en los lazos referenciales e

intencionales con lo real.

2. El avién negro

El avidén negro se estrena en julio de 1'970, en el teatro Regina. Se trata de un espectaculo
organizado en cuadros, relativamente independientes, que muestran el modo en que la masa
peronista y la pequefia burguesia se preparan para el regreso de Perén. El primer grupo es
representado como una fiesta poplilar, el signo mas claro de esto es la representacién de la
manifestacién COmo una murga que tiene al bombo (un simbolo del peronismo) como
centro. La murga/manifestacién se desplaza, a lo largo de la obra, hacia el irreal encuentro
con su lider. A manera de conciencia colectiva, las canciones de esa murga condensan
evaluaciones sobré el presente, €l pasado y el futuro de la nacion en la voz de “las masas '
peronistas™. , » | _ . ' |
Este desplazamiento tiene como testigo involuntario a la burguesia que, desde distintos
matices ideoldgicos, evalia su lugar en esa situacién. Queda claro desde el prinéipio que la
idea es referir los diferentes grupos politicos que conforman el -antiperonismo y las
reacciones que en ellos pfovocaria la anunciada vuelta de Perdn al poder. Si la voz de la
clase obrera adquiere la forma de una manifestacion artistica callejera y popular, la voz de
los grupos de la media y alta burguesia se marﬁﬁesta en un género teatral que ya los tenia
como protagonistas: el sketch. Esta forma escénica aporta el tono parddico de los discursos
y los elementos grotescos que muchos criticos remarcan (Kaiser-Lenoir, 1981) y permite
hacer centro en interacciones socialmente prototipicas entre individuos, es decir, en
encuentros personales: la de los “sefiores” y “la sirvienta”; “el diﬁgente gremial” y “el
aﬁliado”i “el empresario” y “el inversor”: etc. Sin embargo, los encuentros que se producen
en cada uno de los sketches tienen por.tema el avance de la manifestacion, cuyo caracter
coral contrasta con la individualidad manifiesta de estas voces. Una vez maés resulta
.interesante pensar la obra como un intento de articulacién entre “lo colectivo” y “lo
individual”. |

De algtin modo, el Cordobazo, acontecido apenas un afio antes del estreno de El avion
negro, habia vuelto a instalar en la sociedad argentina la problemdtica del accionar

“colectivo”. Durante toda la década de 1960, el teatro se habfa preocupado por poner en
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escena el conflicto de la sociedad argentina a partir del didlogo entre individuos (sirvan de
ejemplo La fiaca, Soledad para cuatro, La pata de la sota o las primeras obras de Griselda
Gambaro que transgreden esa forma de diélogo). A los inicios de la década de 1970 esta
confianza en “el encuentro personal” como procedimiento para la representacion de
relaciones sociales empezaba a agotarse. Sin embargo, seguia vigente la logica que dictaba
que a un contenido social emergente le correspondian formas estéticas nuevas que ayudaran
- a darle a esta realidad un valor de verdad. Asi, enla prbpuesta del Grupo de Autores, sobre
un fondo de movimiento social, interactian individuos que no pueden ni siquiera imaginar
lo que significa asumir un discurso coral. El avién negro busca un efecto critico en la
posibilidad de representar un actante colectivd que se enfrente al actante individual que el
teatro argentino habia mostrado desde todos sus angulos. Sin embargb, lo hace “separando
las aguas. discursivas” de una manera tan extrema que las palabras de unos y otros se
cierran sobre s mismas a priori e independientes dé la dindmica social represéntada.

Quizés sea esto lo que Néstor Tirri le reprocha al proyecto cuando sefiala que
las précticas escénicas propuestas por el especticulo abordan terrenos frecuentados hasta el
bartazgo en los géneros menores del teatro argentino (shows de varieté, revistas musicales,
etc.), mientras que las caracterizaciones no pasaban de genéricas machiette. Nada de esto habria
sido d_espréciable —mas bien todo lo contrario- si se lo hubiera utilizado en funcién de

propuestas méas proﬁmdas” (Tirri, 1973: 169).

En efecto; la obra presenta el accionar de las clases populares como un problema para los
sectores opuestos al peronismo, regidos por una tajante individualidad. La expresion con la
que se cierra el primero de los cuadros que da inicio a la murga/manifestacién anticipa la
idea que se despliega en los que siguen: jLos cagamos, mi general! [Los cagamos! Asi, la
relacién entre la masa peronista y los sectores burgueses se dirime a pai'tir de dos logicas
que se excluyen. La estructura de la obra da forma a esa exclusién privilegiando la mirada
de la burguesia urbana. De esta manera, el sujeto colectivo que E/ avfo'n negro pone en
escena se agota en la funcién de mostrar lo que la escena portefia ya venia mostrando desde
hace tiempo: el egoismo, la inoperancia, la cobardia de los sectores medios. Por eso las '
canciones de lé murga expresan mas los miedos qué despierta en la clase media el posible

regreso de Perdn que los cambios que esa vuelta podria traer aparejados para las clases
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populares y para la escena politica argentina en la que, dos meses antes del estreno de este
espectaculo, habia hecho su aparicion la agrupacién Montoneros.

En la primera de las canciones se describe “un nuevo diecisiéte” recuperando las imagenes
maés convencionales del movimiento que puso a Perén en el centro de la escena politica: lar
plaza, el balcén, la comida y la bebida callejera, la fuente, el ;‘San Perén”. De esta manera,
desde el principio se comprende que no hay nada novedoso en este “nuevo’ diecisiete, ni en
el modo de representar al pueblo. La segunda cancién condensa el descontento populér en
relacién con “pan dulce apolillado” y con “sefioras pitucas y turcos en Torino™, mientras
que la tercera plantea timidamente la posibilidad de la lucha armada “Hemos salido por el
regréso/ pero con eso no va a alcanzar. [...] Este es el pueblo que esta de farra/ y agarra
viaje si le dan paz/ pero si hay guerra también agzirra/ porque a este pueblo, ya no lo paran
mas”. En la cuarta canciénA“el montéh” se identifica con la periferia, el trabajo y la lealtad
pero también con una franca incredulidad: “Aqui estan,/ estos son,/ los que vienen del
montén. [...] Los que empiezan a pensar que no hay nadé. que esperar”. La nltima de las
canciones pbne ‘de manifiesto la reciprocidad violenta que enfrenta al pueblo con la
oligarquia: “el odio que cultivan lo van a cosechar .. Asi, las canciones refieren el lugar
que la clase trabajadora tendria en el hipotético regreso de Perém: reimstalar el mito
peronista y evidenciar la violencia sobré la que se asientan las bases sociales del pais.

Los sketches, por su parte, muestran las reacciones que tienen sujetos representativos de
sectores politicos, militares y burgueses frente al avance de “los mmchachos”. Estas
reacciones, movidas en su mayoria por el miedo o por la incapacidad de cambiar, son
imagenes que, aunque deformadas grotescamente, refieren una irez’més 1a alienacion del
hombre de familia, del profesional, del militante, del funcionario, del gremialista, del
militar, en fin, del individuo. Y es desde esa alienacién que construyem una imagen del
trabajador en términos de enemigo. En muchos .de los cuadros la presencia externa de la
murga/manifestacion se proyecta en un personaje que interviene en la escena. La sirvienta,
el afiliado, la paciente, el mufieco, el propio Lucho, representando Ia ovacion para el
fantasma del general, constituyen un muestrario de cémo evalta la burguesia a los
trabajadores desde su propia frustracion, de modo que estos personajes (los peronistas)
aparecen para iluminar aun mas la precariedad de esos otros (los antiperomistas) que, sin

‘ embargo, siguen teniendo el protagonismo politico en la accién. En este sentido, El avidn
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negro pone en escena el motivo histérico del peronismo para evidenciar, una vez mas, los
limites del pequefio burgués que sigue siendo el referente central de un teatro realista.
Efectivamente, en esta tnica obra del Grupo de Autores, se da forma a una voz popular
colectiva que contrasta con la voz individual del sujeto medio. Sin embargo, su funcién
como elemento dramatico se subordina a la estructura y al punto de vista privilegiado por el
realismo reflexivo. No se ponen de manifiesto nuevos modos de representar a la clase
media a partir de la incorporacién de la “masa peronista”; por el contrario, esta
incorporaciéon no modifica sustancialmente las practicas de significacion que daban forma
dramética a la experiencia social en la década anterior. En EI avion negro, el vinculo social
sigue siendo una relacién entre individuos. Poner en escena a 1a masa peronista no resulta
todavia un cambio significativo en los modos de entender la relacion entre téatro y
sociedad, puesto que a esa aparentemente novedosa aparicion, se sigue configurando la.
experiencia social en los mismos témlinos estéticos. |

Por eso resulta tan: dificil hablar de elementos brechtianos en esta obra. La estructura en
cuadros y‘ la utilizacién de canciones tienen funciones que no la acercan a una perspectiva
épico-didactica sino que la alejan defmitivamente.‘ En el teatro brechtiano las songs son un .
recurso de distanciamiento que opera por el cambio de forma. Del mismo modo, las
estructuras no secuenciales de Brecht apuntan a la ruptura de la 16gica causal. En El avicn
negro nada de esto sucede; las canciones tienen una funcién diegética muy evidente y su
~ utilizacién se justifica a nivel de la intriga: en el primer cuadro se forma la
muiga/manifestacién en torno al bombo y el desarrollo de la obra consiste en mostrar
diversas situaciones que se producen como consecuencia de su paso por las calles de la
ciudad. Ninguna de las cinco canciones opera como .un quiebre formal que distancie la
accion, el contenido de la obra justifica su apaﬁcién permanentemente. Podembs decir que
no hay una refuncionalizacién del modelo brechtiano puesto que los procedimientos o
éspectos dramaticos que podrian corresponderse con esto son, para este caso, variaciones

del sistema realista reflexivo.
3. Causa/efecto

En junio de 1971, se estrena Ceremonia al pie de obelisco, de Walter Opefto. Se trata de

una obra claramente programética cuya propuesta formal tiende a la articulacion entre.
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procedimientos del realismo reflexivo y del modelo brechtiano. Esta caracteristica formal
hace que, junto con La gran histeria nacional de Patricio Esteve, se vuelva paradigma de

un modelo parédico en el que se equilibran los procedimientos de una y otra tendencia.

Por un lado, continuaron con la preceptiva inaugurada por El avién negro, que funcionaba bajo
el principio constructivo del encuentro persohal y de artificios como los personajes “embrague”,
y por otro, los alternaban con procedimientos que privilegiaban el distanciamiento: el texto
como mundo propio, el traslado al pasado, la narracién como intento de explicacion de la
realidad, la estructura fragmentaria, en cuadros, el final abierto de apelacién al publico, el uso de
citas (Pellettieri, 2003: 481).

En efecto, se pueden reconocer en Ceremonia al pie del obelisco muchos procedimientos
que remiten al modelo brechtiano, sin embargo, su uso no implica un efecto de
distanciamiento. En esta pieza, “el pais estd connotado alegéricamente por un manicomio”
(Esteve, 1995: 124) y “la metafora de la historia nacional actuada por los locos implica un.
grado muy intenso de sétira social” (Pellettieri, 2003: 481). La funcién de los elementos
brechtianos estd en estrecha relacién con procedimientos realistas como el encuéntro
personal o el petsonaje “embrague” y se reduce a hacer implicita-la. causalidad de la accion.
En este sentido, esos procedimientos no conllevan el “extrafiamiento” de la accién, no
muestran su caracter histéricamente motivado; por el contrario, refuerzan la idea de que la
historia es un devenir causal que puede explicarse desde su consecuencia més inmediata: el
presente. |

La accién central consiste en sefialar ese devenir con la intencién de hacer visible en la
escena la necesidad de un cambio de direccion. Juan, el personaje que més claramente
cumple la funcién de embrague, sefiala permanentemente la posibilidad de ese cambio, lo

vuelve el tema de su discurso, su razén de ser en esa accién (Sikora, 1992).

EMILIO: jAcé tienen un nuevo compafierito: Juan Fuerte!

(JUAN LEVANTA LA CABEZA'Y SE DIRIGE AL PUBLICO)

JUAN: ¢/ Saben cuanto gana un pedn de panaderia? Treinta pesos mensuales. Yo soy maestro de
pala y gano cuarenta. Pero no todos pueden ser maestros de pala. La mayoria gana treinta o
menos. Yo gana cuarenta y no me alcanza para vivir. (RISAS. JUAN SE VUELVE HACIA
LOS LOCOS Y LES HABLA) ;Cémo hacen los que ganan treinta? Se lo dije al patrén y me
dijo: “Segui jodiendo que vas a terminar en un calabozo...” Mi mujer me dijo lo mismo: “Tené
cuidado, Juan” me dijo. ;Y lo que cuesta comer? Todos los dias hay aumentos. El patrén

aumento el pan y a nosotros mierda de aumento. El rusito, un compafiero que gana treinta, dejo
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de mandar los chicos a la escuela. No puede comprarle zapatos y en la escuela le exigen zapatos.

“Mejor que vayan a trabajar” me dijo. Y eso no es mejor.

Si como sefiala Peter Szondi, el distanciamiento brechtiano consiste en la necesidad de
volver formal un elemento que comunmente se define como contenido de un enunciado,
podemos decir que en la obra de Operto esto se cumple parcialmente. En Ceremonia al pie
del obelisco la historia es un elemento que, aunque se vuelva objeto de actuacion por parte
de los locos, nunca pierde su caracter de tema que debe ser tratado para que el publico
pueda “hacer el final de esto”. Se espera que el espectador comparta la conciencia de
cambio®® que tiene la obra vy, en ese sentido, la historia ayuda a que la imagen del
manicomio muestre “el mundo como es”.y no “como se va transformando”. No hay sucesos
por descubrir detras de los sucesos “naturalmente” histéricos que acontecen en ese lugar
que se presume “extrafio” para la historia pero que, como la misma obra se ocupa de
demostrar, no lo es: la necesidad de la identificacién entre el pais que la historia ofrece y el

manicomio que el teatro construye es mas que transparente.

EMILIO: Amigos, tengo una buena noticias para todos. Este es un dia de 'ﬁésta. Ayer
inauguramos el subte Constitucién-Retiro y hoy le toca el turno al obelisco. Esquchen la palabra
de nuestro intendente.

TURCO: Por fin lo encerraron al loco ese. _

BASILE: Este obelisco sera con el correr de los afios, el documex-]to‘ mas auténtico de fasto
“glorioso del 400 aniversario de la ciudad. Dentro de las lineas clasicas en que se erige es como
una materializacién del alma de Buenos Aires que va hacia la altura y se empina sobre si
misma...

JUAN: Y se hace mierda contra ¢l cielo. _

(DESORDEN GENERAL. LO HACEN CALLAR.) '

BASILE: ...que se empina sobre si misma para mostrarse a los demés pueblos y que desde aqui
proclama su solidaridad con ellos. (LUCRECIA, MIRTA Y AZUL SE REFRIEGAN CONTRA
EL OBELISCO. EL INTENDENTE SE INTERRUMPE Y EMILIO LO CONSULTA).
EMILIO: jQué es esto!

BASILE: Una proyeccién falica, enfermero.

%% Nos parece pertinente sefialar la diferencia que existe entre una obra que muestra la conciencia de un
cambio social y una obra que torna socialmente disponible un cambio de conciencia. Esta diferencia radica en
que, en el primer caso, la conciencia es entendida como una construccion abstracta, hecha de una suma de
conceptos que definen y categorizar una realidad dada; en el segundo caso, la conciencia es entendida como
una practica social: “la posesion, a través de desarrollos y relaciones sociales activas y especificas, de una
capacidad social precisa, que es el sistema de signos” (Williams, 2009: 61).
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El manicomio se propone como el contexto natural de la historia argentina y desde esa
“naturalidad” justifica el cambio del presente y el olvido del pasado. No hay grietas entre el
motivo histérico de la inauguracion del obelisco y la locura de los personajes, los
procedimientos dramaticos, aun siendo evidentemente teatralistas, promueven una
identificacién por parte del publico que garantice la sustitucion del pﬁmero por la segunda.
La relacion entre la historia y la ficcién teatral se desarrolla en el comodo espacio de la
referencialidad, evitando la experiencia disensual que podria generarse si el universo de la
historia mostrara las contradicciones de eso que llamamos locura y el universo de la locura
mostrara las contradicciones de eso que llamamos historia. Esto, que significaria ir mas alla
de la supuesta causalidad entre el sentido de la obra y la reaccion del pﬁblico, en la obra de
Operto todavia no llega a realizarse. ,
La apelacién final al publico muestra el modo en que la légica estética explicita la
intencionalidad de la obra como un aspecto necesario | de su eficacia critica. Este
. procedimiento, que en general se corresponde con el quiebre de la ilusién, busca a todas
luces un efecto didactico pero no por eso un efecto distanciador. La pr_erhisa politica de la
obra podﬁa resumirse en “hay que cambiar la historia porque lo que el pasado nos trae es
una locura” y el final no hace méas que reclamar en el publico la misma intencién y la

misma mirada realista reflexiva respecto de la historia.

4. Poder joven ‘

La gran histeria nacional, de Patricio Esteve, se estrena en abril de 1972. Es otra obra
parddica en la que al discurso escolar sobre la historia se le contrapone su derivacion en .
“histeria”. Si la historia oficial esta a cargo de una maéstra y su inefable “manual de
historia de Grosso™. La version histérica tiene como figura central a una madama de burdel,
“espacio modesto y despreciable” por el que también pasan los acontecimientos histéricos.
El acto tnico se orgfmiza en cuadros que constituyen momentos pregnantes de la historia
nacional: “Llegan los gallegos”; “Gente como uno™; “La gloriosa™; “La triple”; “Los
panqueques”; “Vuelven los gallegos”; “Tiempos de derecha™; “Por la vuelta”; “Poder

Joven”.
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Si bien en la obra se utilizan procedimientos brechtianos como la fragmentacién de la
accién, la inclusion de canciones o la voz de un relator, no tienen como fin el
distanciamiento sino el refuerzo del efecto parodico respecto de referentes muy concretos
de la historia argentina, condensados en los titulos de cada cuadro. Por eso, cada uno de
esos cuadros se arma con una estructura que garantice la referencialidad de la escena
respecto del acontecer histérico. La voz en off de la maestra, con ¢l estilo tipico del manual,
introduce el acontecimiento de la historia oficial que sera parodiado; el cuadro parddico se
ocupa de deformar ese acontecimiento de modo que pierda el caricter solemne que el
discurso escolar le imprimi6. Asi, antes del cuadro titulado “Gente como uno” aparece €l

siguiente parlamento:
Voz de Eudosia en off. — El 25 de junio de 1806, a mediodia, los ingleses desembarcabain va
tranquilamente en la playa de Quilmes y atravesando los bafiados, ocuparon la poblacién a las 3 de
la tarde, sin ser molestados en absoluto. Sobremonte, mientras tanto, puso a salvo los fondos de las
cajas reales, envidndolas a Lujan para que, de alli, fueran llevadas a Cérdoba...Luego se ocupd de

tomar las disposiciones necesarias para huir con su familia hacia Lujan.

Una vez que el acontecimiento aparece solemnemente explicitado, se da Iugar ala pafodia_
' GENTE COMO UNO

(Salén de prostibulo. Sofd grande, algin cuadro muy viejo. Se escucha algim mimué
acompasado o algin rigodoén decadente. Madame, muy compuesta en su sofa, se abanica
furidsdmente, mientras aguarda.) _
MADAME. — jAy, mi Dios! Cada dia se hace més dificil vivir en esta aldea de mala muerte. El
calor es agobiante, la gente‘groserisima y un cache y las mismas fatales. ;Quién habra sido €l
infeliz que le puso Buenos Aires a este pozo infecto? ;Y para colmo, nadie viene a esta casa, tan
concurrida en otros tiempos! ,Ah, qué época la de Nicolas del Campo, marqués de Loreto! jEse
si que era todo un sefior! 1El\mismo_Arredondo, medio liberalote, pero de todos modos
preferible a esta chusma de hoy! Aunque el mejor de todos fue Gabriel Avilés y del Fierro,
marqués de Avilés. Con el tuvimos el primer diario, el telégrafo mercantil, con el Zafado ese de
Francisco de Cabello y Mesa. jQué hombre! (Suspira,). Gente fina, gente como uno y... (Se
abanica mds furia) {Y no viene nadie! (Ruidos en la lejania, tiros, gritos.) {Mi Dios! jQué es
eso? '
(Enira con rapidez don Saturnino, viejo ridiculo.)
SATURNINO. — Con reverencia exagerada) |A sus pies, sefiora!
MADAME. — ;Don Saturnino! jDon Saturnino! Dichosos los ojos... Picarén, hace tiempo que

no se lo vefa por esta casa... ; Tan mal lo tratamos?
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SATURNINO. - (Esponjdndbse) iAl contrario, madame, al contrario! Pero usted sabe que las
obligaciones, las arduas tareas de estos tiempos tan dificiles y tan revueltos... Cuando usted
lleg6 a estas tierras, otro gallo cantaba...

MADAME. — ;Y el virrey?

MADAME. — jAy! Estaba recordando aquellos varones, aquellas estirpes gloriosas y no esta
chusma vulgar que hoy nos rodea... Y a propésito de chusma, ;Qué son esos gritos en la calle?
SATURNINO. - ;Chist! jEstamos salvados! Se acabé esta ralea de gallegos sucios, y
presuntuosos y de italianitos resentidos. jLlegan los ingleses!

MADAME. — (Santigudndose.) {Pero son unos herejes, don Saturnino!-

SATURNINO. — jSon finisimos, madame! Y traen libras esterlinas... »

MADAME. — jAja! ;Con que libras esterlinas, eh? _

SATURNINO. ~ Su negocio prosperara horrorés y con gente bien educada, que no levanta la
voz, gente limpia, gente de alcurnia, gente como uno.

SATURNINO. — (Con precauciones, mira debajo del sofd, atisba a ambos lados del escenario y
luego recita con énfasis) jAl primer cafionazo de los valientes/ Huy6 don Sobremonte con sus

- parientes!

En esta escena, la parodia consiste en mostrar las invasiones inglesas y la huida de
Sobremonte desde la perspectiva de una prostituta y un viejo miserable, contemporaneos
del. hecho. En este sentido, la obra de Esteve desplaza el foco del manual y nﬁuestra el
. acontecimiento histérico desde los mérgenes institucionales. Esta representacién del
pasado, que hace ingresar a actores de la historia que el discurso escolar no menciona,
busca develar para el espectador los limites de la historia oficial como relato. Por eso;
queda claro que para sus fines la representacion escolar y la representacion parédica tienen
el mismo referente. Es en esta referencialidad comim en donde reside 1a eficacia critica de
la parodia. :

Los ultimos dos cuadros muestran los momentos de 1a historia reciente que la voz oficial no
puede comentar pero que se condensan en los titulos de los capitulos correspondientes del
manual: “El régimen de Peron era una dictadura” y “La unidad espiritual de las fuerzas
armadas”. Las representaciones de periodo peronista y de la constitucién de un movimiento
revolucionario son ‘eltpenas parddicas; la cancién final resume la intencidn politica de
mostrar la necesidad del cambio social y la revolucion como el tinico camino. Los
procedimientos épico-didacticos exhiben permanentemente la intencién de quitarle

solemnidad al discurso de la historia de modo que pueda haber lugar en él para “el poder
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joven” que se presume desacartonado, irreverente, parddico. En este sentido, suspenden la
posibilidad de la distancia estética para ponerse al servicio del develamiento de esa opcioén
como la Unica posible. ‘

El predominio de las légicas mimética y ética se evidencia también en la necesidad de
agregar para el reestreno en 1983 dos cuadros que reﬁeran los gobiernos de Isabelita y de la
junta militar y de eliminar el cuadro “Poder Joven”. Como sefiala el autor en una nota que
acompafia la publicacién de la obra, “los acontecimientos de aquellos dias ¥ la necesidad de
actualizarlos™ lo movieron a afiadir dos nuevos cuadros y a suprimir el @ltimo de 1972,
titulado “Poder joven”, del que s6lo se dejé la cancién final como epilogo de la obra. Esta
modificacién se realiza a fin de garantizar la eficacia representativa de la parodia, que
efectivamente depende de su relacién con la realidad inmediata del espectador. La historia
entendida como un devenir causal obliga a dar continuidad al develamiento parddico del
- pasado de modo que el presente de ese segundo estreno pueda seguir siendo “la realidad
que hay que cambiar”. ’ ' |

Tanto el Grupo de Autores, como Walter Operto y Patricio Esteve entienden y explotan al
maximo la relécién referencial e intencional qﬁe el teatro puede establecer con la historia.
Desde la perspectiva de estos artistas, el motivo histérico es un contenido fundamental del
teatro politico portefio que se gesta al calor de una improhta revolucionaria. Sus obras
ofrecen modos diversos de representar y denunciar el pasado, formas draméticas que

orientadas por las l6gicas mimética y €tica, garantizan su compromiso con €l cambio social.
5. El motor de la historia

La segunda obra de Ricardo Monti, Historia tendenciosa de la clase media drgentina, de
los extrafios sucesos en que se vieron envuelfos algunos hombres publicos, su completa
dilucidacion y otras escandalosas revelaciones, se estrena en el teatro Payrd en octubre de
1971. También este espectculo es el producto de un grupo, pero en este caso conformado
por el autor, el director, los actores y los técnicos identificados con una sala: el grupo del
Payr6. Este trabajo grupal queda registrado en un texto preliminar que acompafia la

publicacién del texto dramético realizada al afio siguiente del estreno. En “Nacimiento y
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vida”, el dramatufgo y el director explican el proceso de produccién de la obra y su
objetivo.

El texto dramético presenta, siguiendo la preceptiva brechtiana, una estructura no
secuencial, dividida en cuadroé: representaciones independientes que un narrador llamado
“Teatro” introduce cada vez, presentando a los otros personajes y estableciendo una
distancia que deshace la ilusibn de realidad y acentiia el hecho teatral. Se introducen
canciones para producir cambios de forma en la estructura dramatica; se wtilizan juegos de
palabras, contrastes, desenmascaramientos y logicas erréneas; se incorporan citas de textos
(histéricos, politicos, literarios) y se insinfian como trasfondo de la accion sucesos
histéricos y ﬁoliticos. A esta estructura se suman las implosiones, que son “los momentos
de la obra en los que se pasa del juego externo al recuerdo subj etivo y a la evocacion de una
problematica individual” (Monti y Kogan, 1972). Las implosiones confrontan la escena
publica con la interioridad de lés.actores, esa “historia secreta” que sé vﬁelve asi mm
instrumento mas para capturar una parte de ia realidad nacional y discutirla. Aparece
inserto en el texto también un “interrogatorio” escrito por Jaime Kogan, el director de 1a
puesta. |

Quienes se ocupan de analizar el teatro politiéo de los inicios de la década de 1970, la
poética de Ricardo Monti, o esta obra en particular, coinciden en destacar la presencia de
algunos procedimientos caracteristicos de la poética de Brecht. Sin embargo, no se analizan
en tanto generadores de distanciamiento sino en tanto procedimientos subordinados a iz
intencionalidad que autor y director explicitan en el preliminar. Pareceria, entonces, gue
Historia tendenciosa de la clase media argentina, de los extrafios sucesos en que se vieron
envueltos algunos hombres piblicos, su completa dilucidacién y otras escandalosas
revelacz‘bnes “retoma en caracterizacién y funcionalidad los artificios del autor aleméan, sélo
que para servir a una semantica diversa. [...] la parodia como principio constructivo, estaba -
mas al servicio de una concepcién roménti¢a y mesidnica que de las explicaciones y la
semantica del materialismo dialéctico”. (Pellettier_i, 1996:39). Julia Elena Sagaseta destaca -
elementos brechtianos como la presencia del personajge “Teatro”, las songs, la construccitn
de personajes alegoricos, pero cuando sefiala la utilizacién de lenguajes dramaticos diversos
como la moralidad, la farsa y el circo para organizar gené@camente los materiales de los

dos actos que componen la obra, no relaciona este procedimiento con las formas del efecto
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de distanciamiento propuesto por Brecht (Sagaseta, 1989: 230). Patricio Esteve, siguiendo
los trabajos de Jorge Monteleone y Peter Podol, destaca el caracter .farse_:sco y parddico de
la obra asi como también la visién surrealista como forma de revisién critica de la historia
argentina. |

En efecto, en Historia tendenciosa de la clase media argentina... los procedimientos
epizantes27 son mas obvios que en Magnus, especialmente por la aparicién de un personaje
que se presenta como el organizador de la representacién y que desde alli sostiene una
permanente relacién con el piblico. Sin embargo, no es este procedimiento el principio
constructivo de la obra. Una vez més Monti trabaja sobre ese otro aspecto de la poética de
Brecht: el distanciamiento lingiiistico como dinamica estructural de la obra. El gesto, la
maéscara, la expectativa frustrada, la heterogeneidad de lenguajes siguen siendo funcionales
a esa dindmica; sin embargo, asi como el gestus era en Magnus un recurso fundamental, en
Historia tendenciosa de la clase media argentina... lo es el trasfondo histoérico de la acci6n:
Un motivo histérico preexistente se desarticula de manera que algunos de sus aspectds més
reconocibles puedan funcionar como cor_npdnentes formales de la escena. La historia
aparece dispersa en los diferentes niveles del drama: puede ser un componente de la accién,
de la intriga, de la construccion de los personajes, del tiempo y el espacio, del discurso.
Asi, la historia elude permanentemente su lugar de contenido de la escena y la relacién
entre teatro e historia se desplaza: ya no se trata de ver como la escena refiere la historia, se
trata de ver como elementos que reconocemos como historicos construyen la escena.

La segunda escena del primer acto comienza con la presentacién de los personajes que
estardn involucrados en ella: “un aristocrata nativo”, “uno de esos hijos de tendero que
tomaron posesién de nuestra dilatada llanura®, Boidiiga, y “su .doble‘la"rgo tiempo de la
historia, el rubicﬁndo Mr. Hawker”. Luego de la presentacién a cargo de Teatro, el maestro

de ceremonias, se establece lo que har4n estos personajes.
BONIGA. — Bueno, vaya querido, que tengo que terminar con Mr. Hawker un partido muy
importante. (E! teatro sale. Pausa. Bofiigay Hawker se miran. Son dos aves de rapifia.)
BONIGA. - Creo que le toca a usted, Mr Hawker.
MR. HAWKER. — Si, tiene razon.-;Dénde esta la pelota? (Boiiiga se la sefiala).

27 Ver nota 16.
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La escena se arma como una actividad de esparcimiento entre dos amigos; sin embargo, lo

que se dirime bajo esa forma lidica es un asunto de interés nacional para Inglaterra y

Argentina. El partido de cricket presta su logica distendida a un acuerdo internacional en el

que se jugaron los beneficios de uno y otro pafs en el intercambio comercial. El

distanciamiento parddico se genera en el contraste que provoca la interposicion de una

légica errénea en un motivo histérico preexistente. ;Esta escena se refiere al tratado Roca-

Runciman? No podemos asegurarlo, si podemos decir que operan algunos elementos que

son rescatados de ese motivo historico y puestos a funcionar en la dinamica estructural de

la escena.

 BONIGA. —~ Habra advertido, Mr. Hawker, que nuestras tratativas se arrastran penosamente

desde hace varios dias.

MR. HAWKER. — yo soy viejo amigo, usted no tanto. La vejez me ha ensefiado a ser paciente.
;Tira? '

BONIGA. — Si. (Tira.) Mr. Hawker, nuestros gobiernos han mantenido una relacién ejemplar
durante varias décadas. Hablando en términos metaféricos le dirfa que nosotros jugamos aqui
una partida que comenzaron nuestros abuelos. (Mr. Hawker se detiene.)

MR HAWKER. — ;Magm”ﬁéa! (Vuelve a lo suyo.) 7

BONIGA. - ;Qué?

MR. HAWKER. — La metifora. Magnifica.

BONIGA. — Con ardor hemos incorporado su cultura.

MR. HAWKER. — ;Incorporado?

BORNIGA. — Si, Mr. Hawker, absorbido.

MR. HAWKER. — ;absorbido?

BORNIGA. — (Con fastidio) Chupado, Mr. Hawker.

MR. HAWKER. — Ab, si, 1o han hecho muy bien.

BONIGA. - Y no solamente su cultura, Mr. Hawker. Técnicas, capitales, progreso, en fin. ;Qué
eran estas tierras antes de que la descubriera el genio inglés? Pastizales, desiertos donde
vegetaba tristemente el ganado.

MR HAWKER. — Esas pobres vacas.

BONIGA. — Por eso, cuando ustedes necesitaron instalar ferrocarriles no opusimos ningan
reparo. Todo lo contrario, no exigimos la menor participacién. Dejamos todo en sus manos, con
absoluta confianza. '

MR. HAWKER. ~One second, please. (Tira. Falla.)Goddam!

BOﬁ_IGA. — Otra vez serf, Mr. Hawker. Pero nos conformamos. ;Y por qué?

MR. HAWKER. - (Cortante.) Su turmo.
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BONIGA. — jAh, perdén! (Tira al descuido.) Pero nos conformamos, ;y por qué? Porque
tenfamos plena confianza en la palabra de Inglaterra. Un amplio mercado para nuestras carnes y
buenos precios.

MR HAWKER. — jLos tiempos cambian!

BONIGA. — ;C6mo?

MR. HAWKER. — Los tiempos cambian, querido. Retraccién en el mercado. Hay que bajar los
precios y comprar menos.

BONIGA. — (Severo) Mr Hawker, usted est& poniendo en tela de juicio compromisos seculares.

En el contexto de una actividad social, como un partido de cricket, el comportamiento de
Hawker y Bofiiga tiene cierto sentido, pero resulta extrafio ese otro contexto, el del tratado
de comercio internacional que interfiere permanentemente. Como muy bien sefiala Hawker,
cuando Boiliga intenta defender los intereses del pais, indefectiblemente “estd arruinando
un hermoso partido de cricket”. No es el hecho histérico puntual el gje de la escena sino la
logica que lo moﬁva. Esta légica se hace visible en el cruce con otra, en este caso, la del
:pa'rtido de cricket. La tension entre esas dos 1(')gicas reconfigura la experiencia histérica, no
la revela ni la modifica. Pone al teatro en otra posicion réspe_cto de la historia que no es la
del develamiento de su verdad sino la posibilidad de asociar algunos de sus elementos en
nuevos contextos. Un motivo histérico tan reconocible como el de las relaciones entre la
oligarquia terrateniente argentina y el capital britdnico tiene para ofrecer el efecto estético
que produce su desarticulacién y utilizacién en la construccién de la escena. Lo que
‘Ranciére llama experiencia de disenso tiene que ver con esta particular percepcién de lo
que acontece dramaticamente: la referencialidad y la intencionalidad del éspectéculo
quedan suspendidas en la mirada estética que los brdcedimientos de distanciamiento con
sus interrupciones y contrastes provocan. Esta suspensi()n abre un espacio para la
reconfiguracién disensual de la experiencia, una distancia que habiﬁta nuevas capacidades
para el artista y el espectador; en las posibilidades de esa apertura reside la eficacia critica
del régimen estético de la obra dramética.

En este sentido, la historia no aparece en esta obra como una configuracion externa que la
escena representa de una determinada manera (realista, grotesca, parddica). Se la reconoce
en fragmentos, alusiones, en formas dramdticas que entrelazan logicas diversas. El

procedimiento de distanciamiento objetiva la conciencia de que si el teatro puede constituir -
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una alegoria de la historia, también la historia puede ser el elemento constitutivo de una

alegoria teatral.

TEATRO. — Aqui tenemos ya reunidos a algunos personajes de nuestra historia. A una sefial
mia se dar4d comienzo a esta extrafia alegoria. (Unos segundos antes ha aparecz'do. el obrero. Si
bien el teatro no lo ha visto, los otros personajes lo perciben inmediatamente y lo observan con
asombrado silencio. Pola carraspea.)

TEATRO. — ;Qué pasa, Pola?

POLA. — Perdon, usted tenia més invitados? _

TEATRO. — No, querida; debe ser un error. (Va hasta donde estd el obrero. Timidamente. )
Buenas noches, sefior. Me temo que su presencia aqui se debe a una lamentable confusién.
OBRERO. — Todo puede ser. ' |

TEATRO. — ;Como “todo puede ser”? ;No se dio cuenta de que aca ni corta ni pincha?
PELUDO. Mas vale morir de pie que sentado.

TEATRO. _ Esta obra se refiere a la clase media. Ud. No tiene nada que hacer aqui...

OBRERO. - No importa, don, vine a descansar. .
TEATRO. — ;Descansar, querido? ;A estas horas de la noche? Vaya, vaya, a la cama que hay
que madrugar.

PELUDO. - La riqueza se crea en ¢l duro trajin de las fabricas, los cuarteles, las escuelas y los
quilombos.

MR. HAWKER. — ; Quilombos?

BONIGA. — Si, sefior, brothel...

MR. HAWKER. ~ Oh, yes! (Guifia el ojo de manera picaresca y le pellizca el trasero a Pola,
que pega un alarido. Esta parece ser la sefial para que se arme una descomunal confusion.)
TEATRO. ~ Pero, vayasé, querido, ;no ve que le altera los nervios a la dama? (Todos se
acercan amenazantes al obrero que empieza a cantar la internacional.)

BONIGA. — jAnarcosindicalista! jAcrata!

POLA. — jAnd4 al conventillo, bolas tristes! jGilastrin! jLaburante! ‘
PELUDO. — ;Que nadie se bata en retirada! (Todos rodean al obrero y empiezan a golpeario.)
TEATRO. - [Bueno, bastal (Los actores quedan inméviles. Pausa) Nada de lucha de clases en '
escena. Este es un Vlugar de esparcimiento y cultura. Vamos a la escena del piringundin. (Jos
actores obedecen,) iEscenografial jLuces! (Bajo la direccion del teatro, la escena se
transforma en un piringundin de principios de siglo. Ambiente sérdido. Algunos elementos
‘escenogrdficos. Dos zonas de luz con dos mesas y sillas. En la mesa de la derecha se ubican
Mr. Hawker, Bofiiga v Pola. En la de la izquierda, el borracho y el peludo. Un mozo con
delantal blanco. En la pemumbra del fondo parejas bailando. Musica de época —algun

milongdn, etc. La zona de la derecha estd bafiada en una luz dorada. En la de la izquierda
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algunos tonos verdes. La composicién debe ser pictérica — un Rembrandt — El borracho y el
peludo acompafian sus didlogos con gestos conspirativos casi operisticos — gestos quebrados:
la imagen de “La dltima cena” de Da Vinci — El teatro puede guiar y hacer manifiesto este
trabajo con indicaciones al iluminador.)

TEATRO. — No, ese azul no me gusta. Poné un ocre. Eso es. Un poco més de penumbra al
fondo. jUn Rembrandt perfecto! (Humo de tugurio en escena. Voces de borrachos y risas
canallescds en el fondo.) (Al publico) Ahora si, sefiores: tres décadas de la historia argentina.

Del 900 al 30. (Sale. Didlogo de la mesa de la derecha se eleva en una carcajada.)

En este fragmento, el efecfo de distanciamiento se sostiene por el procedimiento de la
escena dentro de la escena que opera de manera similar a la que se veia en Magnus. En el
proceso de montaje, la aparicién del obrero perturba el devenir “natural” de una
representaciéon que tiene a la clase media como protagonista. La mimesis teatral se ve
amenazada por esta figura que ingresa sin ninguna ﬁmcién particular mas que la del “estar
ahi”. La escena constituye el choque de dos regimenes de sensorialidad: el consensual, que
dice que “el obrero se tiene que ir a dormir porque mafiana tiene que madrugar” y el
disensual, que ubica a esta figura en un espacio distinto del que esa frase sefiala. Los otros
personéjes defienden su derecho sobre ese “huece ardiente”, luchan por mantener el
protagonismo de la accién dramatica. Teatro, en su caracter de director, detiene el
desacuerdo escénico en beneficio de la ilusion historica: “Nada de lucha de clases en la
escena. Este es un lugar de esparcimiento y cultura™. En Historia tendenciosa de la clase
media argentina, de los sucesos en los que se vieron envueltos algunos hombres piblicos,
su completa dilucidacién y otras escandalosas revelaciones, el obrero es una presencia
escénica que no se adapta al lugar que la historia le adjudica sino que, por el contrario, es
Iin cuerpo que sefiala que “todo puede ser”, un cuerpo sin un lugar asignado. Esta
reconfiguracion estética se continda en la interposicion de frases hechas, lugares comunes
sutilmente alterados que son enunciados por Peludo como posible justificacién de esa
presencia: una frase como “més vale morir de pie que vivir de rodillas”, asociada al
penéamiento revolucionario, se transforma en el absurdo “mas vale morir de pie que

sentado”; la premisa idealista “La patria se hace en las fabricas y en las escuelas” se

‘convierte en una capitalista: “La riqueza se crea en el duro trajin de las fabricas, los

cuarteles, las escuelas y los quilombos”. Estas alteraciones de la forma vuelven “extrafias”

esas frases que configuraban una realidad dada. Resultan maés extrafias atn cuando son

70



enunciadas por un personaje cuyo nombre remite al sobrenombre de un lider'poh'tico al que
no se puede identificar directamente ni con la frase original ni con su reformulacion. Este
| procedimiento no promueve la identificacién de este personaje con su referente histérico,
por el contrario, parece estar apuntando a la disolucion de esa posible identificacion.

Las tres décadas de la historia argentina que menciona Teatro para dar pie a la
representaciéon que tan meticulosamente ha construido, no estin referidas sino que
funcionan como elementos distanciadores bajo la forma del trasfondo y la cita. Los
elementos histéricos sirven para elaborar una escena de malevos que se pelean por una
mujer y que, inexorablemente, se resuelve con el topico del duelo. La muerte de Peludo no
refiere la caida de un lider politico, ni refiere la muerte de un malevo, refiere aQuello que
subyace a ambos acontecimientos, algo que apenas se puede emirever en la imagen

“evangélica” que la escena construye.
PELUDO. — Ah...qué...qué frio...qué humo...Ah...perros sangriemios...Pola...;Donde esta

Pola? Pola, no me abandonés a estas horas de la noche. El camino es lmgo_.THace frio, estd muy
oscuro...Hay perros... Les brillan los ojitos...jFuira, perros! jAh, Pola era blanca y pura como
una magnolia...en los zaguanes...de Balvanera! (la escena es casi solemne, evangélica. El
peludo cae varias veces y el borracho acude a ayudarlo. En determinado momento, el borracho
saca un pariueloy lo apliéa sobre la cara del Peludo. Este se queda em el foro, de rodillas frente
al publico. Se incorpora con cierta irritacién,) Ahb, ;y me van a dejar ir asi nomas? (Pausa.
Absoluto silencio de los demds. Con una tltima y hosca mirada er tevno,) Por mi se pueden ir

todos a la mierda. (Cae de bruces. El borracho queda a su lado.)

En Historia tendenciosa de la clase media argentina..., como en Magnus, el componente
arquetipico de los personaj es y la dimensién mitica y ritual del tiempo v €l espacio generan
una discontinuidad que pone a disposicién de la conciencia asociaciones y disociaciones
heterogéneas, rupturas y saltos sin transicion de una zona de realidad a otra. En la escena de
la muerte del peludo, el contenido histérico queda reducido a una posible asociacion de
nombres. La referencialidad y la intencionalidad se subordinan a la comtundencia del cruce
de los lenguajes historico, biblico y literario, a la reconfiguracién de o dado; en fin, a la
objetivacién de un cambio de conciencia: la forma estética vuelve consciente la idea de que
detras de la experiencia histérica existen otras formas de experiencia, puntos de conexion
fantasmaticos que encuentran su materialidad en la escena. Asi, el teatro torna disponible

una forma disensual que implica el reconocimiento de la tensién entre por lo menos dos
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regimenes de experiencia: el que sefiala a la historia como la materia de la experiencia
humana y aquella que descubre que esa experiencia se hace también de. otros materiales
menos tangibles pero no por eso menos reales. En este punto, resulta pertinente focalizar el

parlamento de Teatro que da inicio a la obra.

. TEATRO. — (4l publico,) Reunidos esta sérdida noche... (Pausa,) En noche de ambiguos
contornos. .. (Pausa.) En la noche ecuménica de nuestro tiempo yo asumo desde este instante la
representacion de la fugaz experiencia del teatro. Amén (Pausa.) jQué silencio! (Breve pausa)
iEste hueco ardiente es mi dominio! jAqui armo y desarmo mis juegos! Fantasmas palidos o
brillantes. Simuladores de vida. (Pausa.) ;Siguen estando ahi? (Mientras se acerca paso a paso
hacia proscenio) Ruido pesado, a respiracién. Un enorme animal tenso en la oscuridad,
agazapado para saltar. (Pausa tensa) Bueno, basta de juegos. Mi misién aca es simple: vigilar Ia
coherencia del espectdculo. Dentro de unos instantes, este vacio se poblara de .personajes; y
simbolos de nuestra historia. Aclaramos que no tenemos ninguna pretensién de objetividad.
Ademads no nos vamos a b@sar solo en hechos publicos. Hay otra historia, una historia secreta,
que cada tanto asomafé a este eséenafio. En esos moméntos,‘ los actores hablaran de ellos, de sn
propia historia personal, o de cosas que vivieron de cerca. En fin. (Pausa. Se acerca mucho a
proscenio. Se pone en cuclillas. Susurra casi) La sefiora que les voy a presentar en primer
término tiene un cardcter muy particular. .. Cuesta un poco definirla. Quiza ‘nunca existié
realmente fuera de nuestra imaginacién. Pero es suficiente escarbar un poco en cada uno para
encontrarla. La hemos bebido junto con la leche materna. Aliment6 ardientes fantasias en las
camas revueltas de la adolescencia. Y si alguna vez crefmos que la habiamos perdido, la
reencontramos fugaz en algun momento de euforia y triunfo. (Se incorpora. Sus palabra& van
adguiriendo un tono vibrante.) Me refiero a alguien cuyo nombre puede entenderse como
sinénimo de felicidad, de poder, de joie de vivre... A alguien que es el placér de la exister_xcia; la
pura ganancia, la plusvalia de nuestro corazén... jLA GRAN VEDE'ITE POLA! ;EL MOTOR
DE LA HISTORIA! (Entra Pola desastrosa, rengueando.)

Se trata de un texto complejo que desde las primeras palabras asume el gesto bdsico de la
demostracién.®® Encontramos un personaje que se exhibe como el que construye la

representacion. La noche, coordenada temporal y por lo tanto histérica, es “sérdida” y “de

2% Reinhold Grimm explica este procedimiento de distanciamiento frecuentemente utilizado por Brecht,

partiendo de una cita del propio autor: “La funcion teatral es susceptible de distanciacién en su conjunto

mediante la insercién de prologos, preludios o proyeccion de inscripciones”. A través del prélogo se acentia

el hecho teatral, se recuerda al publico cudles son sus derechos y obligaciones, se fija fuertemente el gesto

basico de la demostracion. [...] Este momento puede cobrar mayor relieve aun si se pone en escena un locutor

o un director de teatro que reparte los papeles o presenta a los personajes. [...] El hecho de que los personajes

se presenten a si mismos representa a su vez solo una parte del dirigirse abiertamente al espectador.

Nuevamente, el actor se sale de su papel y rompe, tanto para si mismo como para el espectador, la ilusion del-
escenario (Grimm, 2004: 57-59).
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'cimbiguos contomos’;. En esa “ecuménica” temporalidad, que involucra a artistas y publico
“reunidos”, se instala, en el instante mismo de esa enunciacion, “la fugaz experiencia del
teatro”. ;Qué es la experiencia del teatro presentada en estos términos sino ese salto en el
continuum de la historia que reclama Benjamin para la historiografia materialista? ;Qué es
para Monti ese salto sino el pasaje sin transicion hacia diferentes zonas de realidad?

El publico es un animal agazapado, listo para saltar sobre los dominios de ese hacedor de
“fantasmas palidos o brillantes”. ;Qué espera agazapado el espectador? Eso. que
permanentemente le serd escatimado cuando lo que se presenta como conocido (el motivo
histérico) parece al mismo tiempo extrafio (Irigoyen/Peludo/malevo). Antes de pasar a los
“hechos”, “Teatro” muestra la relacién vital que el espectéculo tiene con el espectador.
Relacién que se sostiene en el supuesto de que lo qué se representa no es otra cosa que la
fugacidad de la experiencia, ese hueco ardiente que se abre frente al silencio de la
' expectacién. | ‘

Hechos piblicos y privados conformaran el devenir de la ficcion que empieia nada mas y
nada menos que con la presentacion de Pola, un personaje cuyo Unico rasgo distintivo
consiste en ser indispensable pafa ese proceéo; Este personaje ha sido interpretado como
simbolo de 1a Nacion y de la Patria. Sin embargo, Si acertamos a mirar la manera en la que
se presenta, Pola es simplemente una méiscara, una pose, un enigma, un gesto. Es una
presencia articuladora, una tension interna, mas que un simbolo. No hay rasgos en esa
presentacion que permitan pensar este personaje como la representacién de un referente tan
puntual como la patria o la nacién, porque justamente parece ser un elemento vacio que a lo

largo de 1a obra sera objeto de deseos diversos.

POLA. — [...] Hay tanto maquillaje que a veces tengo la sensacién de mirar por dos agujeros. O
que debajo del polvo y la pintura no me queda piel. (Risa agria) Una blanca y fria calavera.
[.--] '
TEATRO. - [...] (4 la cabina.) Por favor, un spot para Pola. Musica. (4] publico.) Cancién
donde se revela la misteriosa naturaleza de Pola. (Se aparta, suenan los primeros co:hpdses.
Pola se prepara: unos ultimos toques al vestido. Se pone en pose, elc. )
POLA. — (Cancién,) |

Paren la oreja,

messieurs, sefiores;
voy a explicar

algo enigmatico.
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De donde vengo
y qué pretende
con esta dama

La humanidad.

[...]

La misteriosa naturaleza de Pola es fundamental para entender la evolucion de la poética de
Ricardo Monti. Teatro la presenta claramente como “el motor de la historia”: una fuerza
interior que pone en movimiento los hechos. El personaje de Pola trae a la escena un
aspecto que, insinuado en Magnus, se vuelve central en Visita (la obra que Monti estrena
cinco afios después de Historia tendenciosa de la clase media argentina) y que sera
recurrente en el resto de su produccién. Pola es, en mucho, la anticipacién de Perla y Lali,
la pareja de viejos que protagonizan Visita. Al igual que en ellos, su presencia esta definida
por la mascara y la corrupcién del cuerpo; los tres son cuerpos desvencijados, descarnados,
descompuestos, a medio camino entre la materia y su disolucién. En Magnus el olor a
podrido, 1a prueba del cuerpo corrompido, llega sobre el final de la obfa como una
confirmacién. En Historia _tendenéiosa, el deterioro fisico es la contrapartida de la historia;
en Visita es la condicién de una existencia inmortal. En todos los casos se trata de poner en
escena un espacio de transicién entre dos 6rdenes que en general se pueden identificar con
las dimensiones socio-histérica y metafisica de la experiencia humana. La articulacion de
estos dos dérdenes serd una constante en la poética de Monti. |

Cuando unos afios después, rescribe. Historia tendenciosa de la clase media argentina, de
los sucesos en que se vieron envueltos algunos hombres publicos, su completa dilucidacion
y otras escandalosas revelaciones y la transforma en Una historia tendenciosa, Monti
busca acentuar esté transicién suprimiendo aquellos pasajes de la obra que remitian a la
realidad inmediata y que permitian ubicarla dentro de una linea contenidista. El extenso y
épico titulo de la version estrenada en 1971 y publicada en 1972 se transforma en una
forma genérica. Se evidencia, asi, un desplazamiento que lleva a la historia de ser un caso a
ser una categorfa. La impronta genérica se remarca con el agregado del subtitulo
“Moralidad en un acto”. Monti “limpia” su obra de aspectos que establezcan limites y
jerarquias a la experienéia historica. Al eliminar las implosiones, tal y como habian sido
pensadas por Kogan y por €l en 1971, al suprimir zonas del texto que referian muy

claramente a acontecimientos de la historia argentina reciente y al amplificar otras en las
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que las acciones, atemporales y ubicuas, quedan circunscriptas a la ritualidad, Monti anula
la contraposicién entre la “historia publica” y la “historia secreta”, entre lo colectivo y lo
subjetivo, para hacer maés evidente la articulacién de la dimensién histérico-social con la
dimension metafisica de los acontecimientos que se relatan. En este sentido, trae una vez
més a la superficie de la escena la estructura profunda que subyace al accionar humano para
hacerla dialogar con la historia. En Historia tendenciosa de la clase media argentina... esa
estructura profunda, esa blanca calavéra, esa esencia oculta debajo de capas y cai)as de
magquillaj e?®, ese suefio fantasmal, es Pola.

La interrelacion que Monti establece entre la historia y lo que la subyace, a partir de la
utilizacién de un personaje como Pola, puede ser entendida como una forma en términos de
Williams, es decir, como la articulacidén estética de un cambio de conciencia. A diferencia
de las _pérodias que presentan las obras de Operto, Esteve y el Grupo de Autores, en
Historia tendenciosa de la clase media argentina se percibe claramente,v nov una
representacién deformada de la historia tal y como nos viene siendo dada, sino un combate
entre visiones de la historia que pone en evidencia una conciencia en cambio. El que esa
obra haya sido inicialmente un proyecto colectivo y luego una reescritura deliberada de ese
proyecto permite pensar la emergencia de la escritura de Monti en el teatro de los setenta de
una manera privilegiada. La version de 1971 es el resultado de las tensiones que se viven en
el campo teatral en ese momento. En Historia tendenciosa de la clase media argentina, de
los sucesos en que se vieron envueltos algunos hombres publicos, su completa dilucidacion
y otras escandalosas revelaciones, Monti hace una concesion a la vision de mundo que
iinperaba en el sistema teatral de ese momento, dejando ingresar al espacio dramético la
realidad inmediata a expensas de ese mundo poético que habia empezado a construir en
Una noche con el sefior ‘Magnus & hijos. Lo hace, como muchos dramaturgos,
compartiendo la escritura, buscando hacer surgir lo colectivo de esa suerte de comunidad
artistica. Los actores colaboran con las implosiones, que tienen cierto espacio para la
improvisacién de la propia experiencia histérica; el director incorpora la escena del

interrogatorio que remite a un acontecimiento muy puntual de la historia reciente.

* En la poética de Ricardo Monti, la mascara y el niaquiilaje son, como en el expresionismo, un modo de
expresién de lo esencial y, al mismo tiempo, del abismo de la no-existencia: que lo visibie sea s6lo una entre
muchas otras méscaras superpuestas (Sanchez, 1989: 63).
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La reescritura le permite al dramaturgo apropiarse de esa obra que, en algin punto habia
quedado al fnargen de su poética, aun teniendo elementos que eran indispensables para lo
que vendria después. Con la reescritura de su segunda obra, Monti ayuda a pensar el giro
que produjeron en la dramaturgia argentina treé obras que vinieron después: Visita,
Marathon y Una pasion sudamericana. Este giro fundamental que se percibe cuando la
escritura de Monti empieza a consolidarse tiene que ver con el interés de este autor por dar
forma al entrelazamiento de lo concreto individual y lo abstracto genérico como
constituyentes de la experiencia colectiva. Para Jofge Monteleone, la concepcidén que
subyace a la articulacién de estos aspectos en la poética de Monti puede explicarse

partiendo de una afirmacién de Bataille: la sociedad es un ser consciente.

La novedad que introduce Bataille con respecto a otras concepciones sobre el individuo y la
sociedad radica en concebir a esta como un ser consciente y no como una suma de individuos a
los que se les afiade unos contratos. Precisamente esa concepcion de la sociedad como un ser
consciente, que une conciencia individual e historia esta insinuada en Monti. Sujetos sociales,
los personajes no remiten a la tipicidad realista, a lo que podriamos denominar cierto “decoro”,
pues su razén es la del exceso. En escena hay una constante correlacion entre lo limitado y lo
abierto, una quiebra de lindes, un desnudarse de lo concreto en la abstracta intemperie de lo
genérico. Y para abarcar lo concreto individual como constifuyente de lo abstracto genérico

Monti se vale con gesto contemporaneo, del arquetipo y del mito (Monteleone, 1987: 69-70).

En efecto, los personajes de Monti no son sujetos sociales qué se relaciénan por contratos
mas o menos consensuados. Hay en su experiencia algo que subyace a su individualidad
concreta, esa que el teatro realista se habia ocupado de representar criticamente,
especialmente en la forma del encuentro personal. Esa dimension abstracta genérica, en la
que los individuos se conectan mas alld de si mismos como componentes de un ser

consciente, eso es para Monti el motor de la historia.
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Capitule IV

1. Introduccion

En Una noche con el seiior Magnus & hijos, el distanciamiento lingiiistico se constituye en
eficacia critica, suspendiendo la referencialidad y la intencionalidad como puentes entre la
produccién artistica y el efecto histérico-politico; en Historia tendenciosa de la clase media
argentina, esta estrategia se orienta a hacer visible la relacién entre la historia y lo que la
subyace; en Visita, Marathon y Una pasion Sudamericana, la complejizacion y
reelaboracion de sus recursos sirve para exponer y problematizar la homogeneidad de la
causalidad historica. | 7

Hasta la aparicién de Monti, si el teatro realista develaba la verdad de la historia mostrando
los verdaderos acontecimientos, los secretos que se ocultaban detras de la experiencia
social, era porque contaba con el principio de causalidad que organizaba temporal y
espacialmente el drama. Esta organizacién garantizaba una disposicién de los cuerpos y de
las acciones en el mundo que permitia la continuidad entre produccién artistica y recepcion
critica. Ya desde Magnus, Monti apunta a romper esa estructura espacio temporal a partir
del distanciamiento lingiiistico. Esta ruptura Aimplica una accién politica en el régimen
estético de la obra, en términos de Rahcié_re, una reconﬁguraci(')n de los marcos desde los
cuales se evaltian pensamiento, accion, desed, como posibles en términos de experiencia.
Las obras de Monti disocian de todas las formas posibles la cansalidad histérica, y sera esta

disociacién la que la critica le reprocharé con mas enfasis.

Salvo la resefia de Pdgina 12 (14-11-89), el texto ha sido leido désde el realismo. Se busca una
referencialidad inmediata con el contexto social de los propios criticos y con el concepto de la
historia que ellos sustentan. [...] El actual reclamo ideologico del medio ve Una pasicn
sudamericana cbmo exaltadora de Rosas y de su politica, en un momento en que nuestra clase
media intelectual visualiza a Menem como “heredero de Rosas™ un populista conservador
dispuesto a la restauracién del personalismo y depredador del medio cultural (Pellettieri, 2005:
29).

Para una recepcién marcada por ese principio de causalidad, que hace de la experiencia un
espacio y un tiempo homogéneos en el que las figuras del Brigadier, de Rosas y de Menem

conforman un continuum, es muy dificil ver lo que el teatro de Monti evidencia: que la
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produccién de sentido politico es social e individual al mismo tiempo que la conciencia se
constituye activamente dentro de sujetos distihtos como lenguaje, es decir, como la
capacidad social que funciona como inedio para la realizacion de cualquier vida individual.
Si la conciencia individual adquiere forma y existencia en el material lingiiistico creado pbr
un grupo organizado en el proceso de su interrelacién social, entonces, el trabajo con ese
material para la creacion de significados es una practica social y material; en este sentido, el
régimen estético de una obra dramética reconfigura la experiencia. Por eso la
 intensificaciéon de lo simbolico, en la poética de Monti, implica ver al simbolo en su
variabﬂidad y en sus elementos internamente activos, puesto que es una dinamica social
que moldea la conciencia de los individuos. Asi, la creacidn estética es una practica real, es
el elemento de un proceso social material total.

Para que se haga materialmente visible la heterogeneidad espacial y temporal, Monti
reelabora el proéedimiento de montaje que estd en la base del distanciamiento lingiiistico
brechtiano. Si en las primeras obras el montaje habia hecho ingresar a la forma dramitica el
disenso como fenémeno de la superficie social. A partir de Visita el montaje hace ingreéar
el disenso como fendmeno de la profundidad individual en tensién con 1a superficie social.
La visibilidad que adquiere en estas obras la dimensién metafisica discontinia de manera
irreversible la causalidad histérica como estructura que ordenaba en Ia escena los hechos de
experiencia. En efecto, el suefio se épodera de la escena para mostrar posibilidades
metafisicas de articulacién de lo individual y lo social, materialmente mediadas por la
produccion simbolica. Al igual que Brecht, Monti sabe que lo individual y lo social se
articulan en el lenguaje pero, a diferencia de aquel, entiende que ese lenguaje no manifiesta
solo la conciencia histérica del sujeto, sino también lo que la subyace, una suerte de

interrelacién universal®®. Este punto lo acerca a lo que Raymond Williams define como

30 En el desarrollo de estas obras, Monti descubre que el arquetipo es en la dimension metafisica lo que el
gesto es en la dimension socio-histérica: formas de articular experiencia individual y experiencia colectiva:
“Un estrato en cierta medida superficial de lo inconsciente es, sin duda, personal. Lo liamamos inconsciente
personal. Pero ese estrato descansa sobre otro mds profundo que no se origina en la experiencia y la
adquisicién personal sino que es innato: lo llamamos inconsciente colectivo. He elegido la expresion
<<colectivo>> porque este inconsciente no es. de naturaleza individual sino umiversal, es decir que en

contraste con la psique individual tiene contenidos y modos de comportamiento que son, cum grano salis, los
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abstraccion simbdlica, una forma teatral que emerge dentro de la crisis de la sociedad

burguesa tardia.

Lo que [la abstraccién simbdlica] buscaba, draméticamente, era una restauracién efectiva de
una dimensién metafisica: a veces como en parte de la obra de T. S. Eliot, introduciendo
elementos explicitamente religiosos; de manera mas amplia, reviviendo el <<mito>> y la
<<leyeﬁda>> en sus modernas acepciones, como sustitutos de metafisicos de la religién en un
mundo predominantemente secular (véanse las obras de W. B. Yeats) (Williams, 1980: 161-
162).

Las tres obras que siguen a Hisforia tendenciosa de la clase media argentina pueden ser
leidas como una restauraciéh de la dimensic')h metafisica, a la manera de la abstraccion
simbélica. Si en la década del sesenta, el realismo habia logrédé subrayar el caracter
historico y social del mundo; si como respuesta, el absurdismo habia llamado la atencién
sobre el aislamiento y la vulnerabilidad del individuo; la poética de Monti, especialmente a
partir de Visita, ofrece una tercera alternativa: “el nuevo simbolismo de un &rea
efectivamente oculta y misteriosa que no estaba, como la de los 6rdenes anteriores, mas alla
del hombre en una dimensién sobrenatural, sino denfro de €l, en el ‘inconsciente’”
(Williams, 1980: 162). Visita da forma dramética al cambio de conciencia que admite que,
al mundo social regido por una tajante racionalidad, ingresen “’las fuerzas inexplicables’
que en un nivel ‘mucho mas profundo que la sociedad’ determinan las vidas humanas y son

unicamente aprehensibles como simbolos, en forma dramatica o en alguna otra forma

artistica” (Williams, 1980: 162).

mismos en todas partes y-en todos los individuos. En otras palabras, es idéntico a si mismo en todos los
hombres y constituye asi un fundamento animico de naturaleza suprapersonal existente en todo hombre.

La existencia psiquica se reconoce solo por la presencia de contenidos conciencializables. Por lo tanto solo
cabe hablar de un inconsciente cuando es posible verificar la existencia de contenidos de este. Los contenidos
del inconsciente personal son en lo fundaméntal los llamados complejos de carga afectiva, que forman parte
de la intimidad de la vida animica. En cambio a los contenidos del inconsciente colectivo los denominamos

arquetipos. (Jung, 2009:10)
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2. Visita

Visita se estrena en 1977 pero, como ha sefialado Ricardo Monti en varias .e'ntrevistas, fue
escrita unos afios antes. En un departamento venido a menos, un joven “Visita’.’ a una pareja
de ancianos terriblemente corrompidos, Perla y Lali, que viven alli con un edecén enano y
multifacético, Gaspar. Al inicio de la accién, Equis, que asi se llama el visitante, se deja ver
después de tres dias de deambular por la casa revisando los objetos y apropiandose de
_ algunos. Es evidente que otros lo han precedido en esa tarea: en la sala sélo vquedan unos
pocos muebles y en las paredes se insintian las siluetas de cuadros que ya no estan. La
razén de su visita es ambigua, un gesto de degiiello es la tnica ‘respuesta que recibe Perla
cuando le pregunta para qué esta alli. No queda claro si viene a matar o a morir, pero es
evidente qﬁe la muerte sera lo que lo una a esa extrafia familia.

Si en Magnus y en Historia tendenciosa de la clase media argentina... la escena empezaba -
a insinuar zonas diversas de realidad, en Visita se produce el salto sin transicion a un
mundo que abiertamente se presenta como heterogéneo. En efecto, “el tema de la ﬁgura
autoritaria y el ansia de exterminio o la persistencia en el engafio de su soberania admite
dos aspectos entrelazados en la concepcién de Monti: uno metafisico y otro socio-histérico”
(Montel'eohe, 1987: 68). Que esta obra se centre en aspectos que hacen a la dimension
metafisica de la experiencia humana no significa que la accién pierda de vista la
problematica socio-histérica, o que pierda eficacia critica. En este sentido, Kisita no es
menos politica que Magnus o Historia tendenciosa. Pone a jugar en el disenso una
dimensién inexplorada de la experiencia, aquella Que Carl Jung describi6 como el
- pensamiento simbélico o arquetipico en oposicién al pensamiento conceptual. Este
desplazamiento puede ser leido como “una interiorizacién de los conflictos pﬁblicos
planteados en Hisforia tendenciosa [...]” (Pellettieri y Rodriguez, 2008: 12), pero también
como la exteriorizacion, en la forma del érquetipo y el fnito, de una posible respuesta a esos
conflictos que surge desde el interior del individuo. Si en Magnus los gestos sefialaban la
articulacién de lo individual y lo social, en Visita, esa articulacion se desplaza a la imagen
arquetipica. Monﬁ, al explicitar la dimensién metafisica de la experiencia, profundiza la no

homogeneidad del espacio y del tiempo, hace evidente escisiones en la historia que
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presentan el mundo en términos miticos®. La estrategia de distanciamiento lingiiistico,
principio constructivo de su poética, le permite una vez més “el descubrimiento, en forma
dramdtica, de relaciones sociales, de percepciones de si mismo y de los otros, y de
alternativas complejas de pensamiento publico y privado, nuevas y modificadas” (Williams,
1981: 131).
En efecto, Visita se ofrece como “un espacio que remite a la decadencia de una clase social
—parece remitir a una oligarquia terrateniente venida a menos- y de un pais, pero que, al
mismo tiempo, constituye un espacio mitico en donde el cuerpo y la historia parecen haber
sido demolidos™ (Pellettieri y'Rodriguez, 2008: 12). Esta ambivalencia del espacio escénico
obliga a pensar el departamento de Perla y Lali como un lugar de transito, una suerte de
frontera entre dos 6rdenes: lo externo y lo interno al individuo. El realismo se habia
ocupado de mostrar la exterioridad del individuo en el mundo social; la neovanguardia
habia dado vuelta esa exterioridad para mostrar al individuo perdido en un mundo sin.
sentido. Monti asume. el riesgo de traer a la escena el mundo construido dentro del
individuo como lo misterioso, lo inexplicable, lo incomprensible. Equis es una incognita
justamente por eso, porque materializa ese aspedto que en el mundo social es un misterio.
De este modo, la escena de Visita funciona como un intersticio que permite ver, para
decirlo en palabras de Monti, el momento en que el sujeto “entre la nada y la pena, elije la
pena™?. Los individuos en su devenir vital se encuentran frente a acontecimientos que
pueden explicarse como una “visita” a realidades mas profundas en las que la historia es
‘mito. Si se mira con atencién, es ese momento el que se describe en el parlamento de Perla

como melancolia de un pasado glorioso.

31 Mircea Eliade explica muy bien la implicancia de la heterogeneidad espacial en la findacién de un mundo.
“Lo que caracteriza a las sociedades tradicionales es la oposicion que tacitamente establecen entre su territorio
habitado y el espacio desconocido e indeterminado que los circunda: el primero es el <<mundo>> (con mayor
precisién: <<nuestro mundo>>), el cosmos; e] resto ya no es un cosmos, sino uma especie de <<otro
mundo>>, un espacio extrafio, cadtico, poblado de larvas, de demonios, de <<extranjeros>> (asimilados, por
lo demas, a demonios o a los fantasmas). A primera vista, esta ruptura en el espacio parece debida a la
oposicién entre un territorio habitado y organizado —y por tanto cosmizado- y el espacio desconocido que se
extiende allende sus fronteras: de un lado se tiene un <<cosmos>> del otro lado un <<caos>>. Pero se vera
que si, todo territorio habitado es un cosmos, lo es precisamente por haber sido consagrado previamente, por
ser, de un modo u otro, obra de los dioses, o por comunicar con el mundo de éstos. El <<mundo>> (es decir,
<<nuestro mundo>>) es un universo en cuyo interior se manifiesta ya lo sagrado y en el que, por
consiguiente, se ha hecho posible y repetible la ruptura de niveles” (Eliade, 1998: 27).

52 En una entrevista que le realizan en 1979, refiriéndose a Las palmeras salvajes de William Faulkner, Monti
afirma “tiene una de las frases mas hermosas de la literatura: ‘Entre la pena y la nada, elijo la pena’. Si
analizés Visita en relacién con esa frase y su sentido filos6fico, vas a encontrar muchas resonancias”. Driskell,
C. “Conversacion con Ricardo Monti. Latin American Theatre Review, spring, 1979.
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Ah, ;Qué melancolia! En los salones del tercero, delante de los espejos colgabam preciosos gobelinos.
{Cuéntas veces me sorprendi6é mi imagen, con un tapiz de fondo! Mi piel de: porcelana, mis amplios
vestidos...Y yo ruborosa, sin saber si el espejo me habia atrapado, o si una dama del tapiz habia

cobrado vida.

El arquetipo se materializa cuando el individuo en su cotidianeidad se disuelve en otro
orden de realidad, “mi imagen, con un tapiz de fondo”; un instante que conecta lo
individual con lo genérico, el instante en el que lo esencial se vuelve supezficial. La historia
se' mitifica, entonces, cuando el cuerpo se funde con el tapiz de fondo para dar una nueva
forma a la materia. Para este dramaturgo, las imagenes arquetipicas y mmiticas son el eje
central de su reconfiguracién de la experiencia, de una concepcién del imdividuo que no
puede seguir explicandose desde la homogeneidad del espacio-tiempo Histfirico-social.

Si el realismo, a fuerza de encuentros personales, habia logrado homegeneizar el espacio y
el tiempo escénicos, Monti juega ya desde su opera prima a abrir grietas discursivas que
conecten en la escena distintas zonas de realidad. En Visita, estas grietas se ensanchan para
instaurar una zona dé quiebre con la unidad de lo dado, un mundo desde &1 cual sea pdsible
crear otro. Por eso, abundan las acciones rituales, que son las que permmiten €l pasaje por un
espacio y un tiempo de naturaleza heterogénea.

A partii de Visita, queda muy claro que para Monti la escena no es um €5pejo que refleja un
modo de estar en el mundo, es el umbral que articula formas diversas de ese modo. En ésta
obra se articulan especialmente las experiencias de lo sagrado y lo profano. En Equis se
proyecta el intruso, el profano, que llega a esa interioridad no homogénea, a ese santuario,
despojo de la historia, en el que Perla, Lali y Gaspér llevan a cabo sus rituzles.

“;Qué es lo que te encadena a la tierra?”, le pregunta Lali a Equis. ‘Mﬁm de gravedad”
- responde éste. ;Y la muerte?”, retruca el viejo; “Todo muere™, semtencia Equis. La
incredulidad del intruso obliga a Lali a mostrar “sus poderes”. Le oftece al visitante un
viaje por 1a eternidad. Una puerta que se abre, la musica y el cambio de registro de habla de
Lali distancian la escena lo suficiente’ como para que se instaure un czmiro que habilite el

pasaje de un espacio a otro.
LALI -(Recitativo.)
Hay un lugar, amigo mio,
en el abismo del espacio,

donde los siglos son burbujas

82



que estallan por millares.
Estallan y desaparecen.
iUn espectaculo notable!
EQUIS - Miente.
LALI- No, es absolutamente cierto.
alli destellan las estrellas inmortales
y la materia es un rio transparente
que fluye permanente y sin cauce.
Alli todas las formas
Son una sola forma
que se genera a si misma
eternamente.
Una sola forma inseparable,
- sin limites ni grietas.
Alli la muerte ha perdido su vigencia.
Ni divide, ni gasta, ni afea.
Alli no hay otro
y todo es uno mismo.
Vamos, jovencito,

decidirse no cuesta méas que una palabra.

Espacio, tiempo, materia y forma son elementos que definen el trénsito de un modo de ser a
otrb: de lo individual a lo general, de lo concreto a lo abstracto, de lo histérico a lo mitico,
de lo mortal a lo inmortal; los cambios en esos aspectos son la prueba de una mutacién que
adquiere forma dramatica cuando las experiencias profana y sagréda se funden en una
recitacion que entremezcla el lenguaje de la lirica y de la filosofia con el gesto perverso del
viejo Lali. La paradéjica hierofania es a un tiempo lasciva y trascendente, el transito por el
espacio mitico alude permanentemente a la carnalidad, a la existencia terrenal como

condicién de esa experiencia cosmica, y visceversa.
Vamos, tonto, es chocante acd abajo, pero una vez que estas arriba jqué importa dénde estés
montado? [...]Asi estd bien, apretd muy fuerte los muslos. Cerra los ojos. Comenzamos a
despegar. (Da unos pasos penosamente.) (Y? ;Qué sentis? ;Sentis e] viento cémo te golpea la
cara? [...] Abri los ojos, voy a mostrarte mis dominios. ¢ Ves esa franja de tierra verde? Allf hay
abundancia. ;Y esa franja de tierra dorada? Allf hay sequia. ;Y esa franja de tierra negra? Ahi

comienza la noche.

t
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[...] Aca empezamos a ganarle al tiempo. jSi vieras la tierra ahora! Una llaguita de luz. Tiembla
en la oscuridad. Se prende, se apaga, se prende... (Se rie jadeante) ;Sabés qué estoy pensando?
Si no volviera a prenderse... Toda esa costra, toda esa miseria, tantos gritos, tanto deseo...
Todo perdido, inutil, tragado por la oscun'déd. .. jQué broma celestial!

[...] {Te da miedo, eh? Y sin embargo, eso sucedera. (Pausa.) ; Temblas?

El viaje se cierra con violencia, y Equis reconoce la cara visible de lo trascendente, la pena
como contracara de la nada: “;Carne podrida! jEso es todo lo que hay aca!”. ;Qué busca
Equis en esta casa? No se puede saber con certeza; sin embargo, es posible ver que la
muerte se le revela una y otra vez en formas heterogéneas.

La lucha sérdida que entablan Lali y Equis culmina con la muerte del primero y la culpa del
segundo. La reaccién de Perla y Gaspar es la de estar repitiendo una accién que por su
recurrencia ya estd automatizada y que no tiene nada de excepcional. Las frases
sentenciosas de la vieja sobre lo qﬁe iﬁ1plica‘ 1a muerte se entremezclan con las indicaciones
a Gaspar, quien en ese momento le esta haciendo la manicura. La intensificacién de la
densidad simbolica que se reconoce en el desarrollo de la poética de Monti es también una
intensificacion del distanciamiento lingiiistico. En Visita, la profundizaci6én de este lenguaje
le permite objetivar la idea de la experiencia en la articulacion de mundos heterogéneos;
una experiencia mediada por los sueﬁ_os, el arte, la religion, la mitologia. Los personajes de
Magnus e Historia tendenciosa todavia eran caracterizados fundamentalmente por sus
pensamientoé y actos; a partir de Visita, esa caracterizacion serd mas visible en lo que
imagirian, lo que temen, lo que suefian. Eso es la muerte en el devenir de estos personajes:
lo que imaginan, lo que temen, lo que suefian. Para esto, Monti modifica el dispositivo
teatral que orienta la atencién a una existencia causal y dispone para sus personajes una
experiencia abierta a multiples dimensiones, en las que resuenan ecos y asociaciones que no
tienen una conexion logica. No abandona los recursos .lingﬁisticos del distanciamiento, los
reorienta. Si en sus obras anteriores esta dindmica estructural permitia sefialar que en el
entramado social cada gesto deberia ser creado, a partir de Visita, le permite lo que Jung
llama una amplificacion: conectar la imagen arquetipica al mayor miimero de imagenes
asociadas, prolohgando el proceso de imaginar. A partir de esta obra, el distanciamiento
lingiiistico hace de los suefios y fantasmagorias figuras activamente presentes en el lenguaje

dramaético que no por eso pierde su caracter social.
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El disparatado funeral que le preparan a Perla en el segundo acto incluye un sermén a cargo
de Lali en el que la certeza sobre la finitud de la materia y el modo en que, en su afan de
eternidad, se disuelve en el espiritu termina con una interrogacion respecto del camino
inverso, la resurreccion del espiritu en la materia.

Y asi como ha ordenado que la materia se disuelva en el espiritu, 4no ha trazado también los

senderos laterales por los que el espiritu retorne a la materia? ;No ha creado los suefios? ;No ha

enfrentado la grosera materialidad con la transparencia de los espejismos?

Todo el segundo acto de la obra es, de algin modo, una posible respuesta a esos
interrogantes que Lali plantea en el final de su sermon. La supuesta muerte de Equis, el
conflicto de Perla y Gaspar por las masas podridas, el esfuerzo de Lali por retener a Equis,
el esfuerzo de Equis por irse, el “reconocimiento” del hijo prédigo, la vuelta al regazo
materno, en fodas esas escenas, se intenta disolver en el lenguaje dramaético el enigma de la
relacién entre la materia y el espiritu, entre el cuerpo y la mascara, entre la forma y el
contenido, entre la oscuridad y la luz. Esa disolucién parece ser lé condicién de posibilidad
para que el lenguaje efectivamente objetive un cambio de conciencia respecto de una
posible articulacion dialécﬁca de lo individual y lo social, que buscara Brecht en su

momento y que en la poetlca de Monti sigue muy presente.

Lo que la dialéctica propiciaba era la ‘articulacion de la estructura una vez mas: la
coexistencia de lo particular y la totalidad. Lo particular no aparema anulado/integrado en la
totalidad de la forma; resultante de una fusion consumada de los elementos (de acuerdo a los
criterios organicistas vigentes en todo el teatro expresionista). Sino que se recurria a hacer
visible el proceso de dicha integracién (en 1a conciencia de que el fin de dicho proceso conlleva
la desaparicién definitiva de la particularidad). La unidad no era una unidad de la forma, sino
una unidad de proceso. (Sanchez, 1998: 140). '

Esta discontinuidad, que hace visible el proceso de integracion de elementos heterogéneos
en la forma dramética, lleva a la disolucién de la causalidad histérica, y es esa disolucién lo

que hace tan desconcertante el parlamento final de Equis.
Si yo alguna vez realmente vivi...Si eso realmente fue...No son mas que fragmentos sin mucho
sentido... Hay una tarde, una cara, un color, y se mezclan...Olor a lavandina, a desinfectante...
Un bar sucio y viejo... La tarde oscura, fria...Un silencio atroz... El zumbido de una mosca...
Alguien que bosteza... Y yo estaba aplastado por el sufrimiento contra el vidrio del ventanal. Y

. afuera la tarde morfa... Y aparecié un viejo amarillo de ojos malignos. Y me sonrié. Un viejo
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raido y sucio... Me sonrié con odio y desapareci6... Ya no recuerdo porqué sufri tanto esa
tarde. (Pausa) Una masa de arboles, cruzando el campo... Arboles misteriosos... Alguien me
llama... Me acuesto sobre el pasto... La luz grande, inm6vil...La tierra tibia...El cielo
destefiido por la luz...Una nube se detuvo sobre mi... Blanda, fragil, infinitamente blanca...
Suspendida... Y entonces todo fue puro, claro, 16gico, hasta que desapareci6... Y un dia pensé
que todo lo que después hice o sufri, o cometi, fue para recuperar esa...Y quisiera olvidar todo

lo sérdido, lo sucio... Esa nube que ya no se detendra mas sobre mi.

Las palabras de Equis son la materialidad de una transfiguracién onirica, una experiencia
qué no es privativa de ese personaje, sino que es el punto en el que su experiencia personal
se Vuélve, al interior, universal. En este parlamento se aprovecha al méaximo la forma
textual del relato de un suefio. Es en el lenguaje en donde se evidencia la universalidad de
esa experiencia, en el uso de los Vérbos, en la utilizacion de los signos de puntuacién, en la
estructura sintactica, en la alusién a formas lingiiisticas preexistentes. El pretérito perfecto
simple da lugar al tiempo histérico, rnientraquue el presente expresa el tiempo mitico, el
momento en el que el individuo se trasciende a si mismo. Los puntos suspensivos rompen
la continuidad semantica y muestran cada una de las imégenes en su unidad y en su
Acontrapdsici(’)n con un silencio césmico. Por otra parte, esas irnégenés se construyen de
modo que puedan ser asociadas con otras, cifradas en la literatura, en la pintura, en la
biblia, en el cine. La reflexion final de Eciuis abre el camino que luego llevarin adelante
personajes como los de Marathon o el Brigadier de Una pasion sudamericana: mostrar los
suefios como una materialidad discursiva que conecta a los sujetos con sus capacidades mas
prima.rias33 .

La didascalia que sefiala la escena final de la obra también resulta significativa en este
punto. Equis esta dormido en el regazo de Perla, con el cuerpo rigido y los ojos abiertos,

“ambas figuras reproducen vagamente la imagen de La Pietd”. Asi, la escultura de Miguel

** Liliana Lopez le adjudica al predominio de la funcién poética la ausencia de causalidad histérica que
organice las acciones: “El predominio de la funcién poética del lenguaje, por sobre las restantes funciones,
construye codigos internos, particulares de cada uno de estos microcosmos. Al discurso del hablante
dramaético basico, fuertemente literaturizado, se integra una pragmdtica del didlogo que funciona mediante
dispositivos que entretejen leyes propias, acordes con su causalidad implicita. En visita las acciones son
aparentemente inmotivadas, se ignoran los términos del eje de la ideologia, e incluso los actantes pueden
reinterpretarse a medida que “avanza” la accion (En el sentido de la ficcién o representacion, no en una
dimensién espacio temporal): Equis —el extrafio, el extranjero, la visita- atraviesa los espacios interiores,
interpreta los roles indicados u ordenados, y segiin en cada instancia puede ser el objeto de deseo de los otros,
el sujeto, un ayudante u oponente. Ambigiiedad inquietante que logra romper con la lectura univoca e impide
toda interpretacion mecanica” (Lopez, 2001: 158).
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Angel, reproducida vagamente, hace de la escena la concretizacion de la imagen arquetipica
de la madre como la muerte. A partir de Visita, en la poética de Monti la aboliciéon de la
homogeneidad de materiales lingiiisticos y formas dramaticas es correlato de la abolicién
de la homogeneidad causal de la historia como’ conﬁguradora de 1a experiencia. El
distanciamiento lingiiistico opera, entonces, en la captacion de un cambio en el modo de
concebir al individuo, en la exploracién de formas draméticas que configuren nuevas
formas de percepcién. Este rompe los lazos que lo atan a la homogeneidad historica, visita
otras formas de lo real que ponen en cuestion esa homogeneidad. En Visita, la busqueda de
la eficacia critica en la suspensién de la referencialidad y de la intencionalidad se hace mas
evidente que en las obras anteriores. Esta particularidad ha hecho que se remarcara una y
otra vez su caracter criptico34. En efecto, si la discontinuidad entre produccién artistica y
efecto buscado se explica desde el régimen rmmetlco 0 etlco se trata de una obra criptica
que apela a la densidad metaforica para cifrar concepc1ones respecto de la realidad
inmediata. Si, en cambio, esta discontinuidad se explica en el régimen estético, lo que las
imégenes ofrecen no es una forma de expresién en lugar de otra, sino dos formas de
expresion entrelazadas sin_ una relacion definida, puio disenso. De este modo, Monti afina
su estrategia escritural de modo qué el espectador haga un uso maximo de su capacidad de
asociar y disociar ideas, imagenes y hechos. Es esta cuestion que hace a Visita tan
desconcertante es la que termina de consolidarsé estéticamente en Marathon y en Una

pasion sudamericana.
3. Marathon

El argumento de Marathon es simple: en una Maraton de baile, ubicada en la década de
1930, un grupo de part101pantes compite por un premio que desconoce pero que anhela
profundamente. Las parejas danzan bajo la mirada vigilante del Animador y el
Guardaespaldas; ganara la que resista hasta el final. En ese clima sofocante, algunbs

personajes entran y salen de estados de ensofiacion que en el texto dramatico son llamados

* En este sentido, Liliana Lopez sefiala que “[Visita] es una de las piezas mas atipicas de la textualidad de
Monti, en el sentido de que posee escasos puntos de contactos con el resto de su produccion y porque en el
~ microcosmos cerrado que propone es dificil establecer correlatos referenciales” (Lopez, 2001: 157).

87



Mitos. Se trata de breves escenas en las que pueden reconocerse episodios, voces,
documentos de la historia que dialogan con la fantasmagorica escena del baile. Movidos
por la inercia, dormidos, estos bailarines iran desplegando en el suefio el costado mitico de
la identidad americana, hecho de retazos de discursos politicos, sociales y literarios
preexistentes, formas arquetipicas que subyacen a esa identidad histérica. La historia,
nombrada en el texto como el teatro de los hechos, se hace visible en cinco escenas-mitos,
desde 'el descubrimiento del continente hasta las dictaduras del siglo XX, pasando por el
significativo mito revolucionario. Como sefiala el personaje Animador, al calor animal del
acontecimiento teatral “nuestros héroes” vuelven de su tumba “agradecidos de estar con
nosotros esta noche de agosto de 1535”. Al 1gual que en Visita, en Marathon la escena
cumple la funcién de hacer el camino inverso a la muerte: devolver el espiritu a la materia,

hacer visible la imagen arquetipica en la imagen historica. Es en este sentido que “mientras
) ‘ » = 33 .

la représentacién se mantenga, se demora la mu
Esto implica una estructura d:axha’itica muy compleja en la que se articulan el suefio y »la
vigilia con el mito y la historia. En la intriga que comstituye la‘maratén de baile se insertan
escenas que utilizan ii‘négenes histéricas  literarias para exteriorizar el caricter arquetipico
de los suefios de los participantes. Como sefiala Monteleone: “El espectador de Marathon
presencia en continuidad un hecho circunstancial y un mito, no porque estén confundidos
sino porque el ser del individuo y el ser de la sociedad estén enlazados en la obra de Monti”
(Monteleone, 1987: 70). En efecto, la estructura de Marathon muestra en el lenguaje
dramético un cambio respecto del modo de entender Ia relacion entre esas dos dimensiones.
Monti se preocupa por remarcar esto cuando sefiala que hay experiencias personales qué
s6lo tienen importancia para quien las experimenta, pero hay otras que “de alguna manera
resumen la experiencia del hombre en la Historia™ @ﬁskell, 1979: 48). En este sentido
debe entenderse el modo en el que los mitos se incorporan a la éscena de la maratoén, como
la exteriorizacién de una experiencia que trasciende a los bailarines para convertirse en ese
suefio colectivo que hace dialogar al individuo com los arquetipos, que adquieren su sentido

cada vez en el devenir de la historia, en la construccién de iméagenes que la colmen.

35 Qe trata de una frase de Horacio Gonzalez citada por Julia Elena Sagaseta como perteneciénte a un texto
inédito.
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En el suefio de Vespucci, el inmigrante tuberculoso, late la experiencia del navegante
moribundo que, en 1535, cercado por la sifilis no renuncia a su tierra prometida, a su
mundo por conquistar, a su casa. Uno y otro constituyen formas alternativas del arquetipo
del conquistador.

Tom Mix, como ‘Equis, el personaje de Visita, es una incdgnita; recupera palabras
revolucionarias dichas en 1809, palabras que, al igual que su suefio, actualizan una utopia:
“En sus playas nos aguardan riendo nifios inmortales. Es ésa la tierra de mi suefio, la que
Dios nos guarda en custodia. Su promesa.”

El hombre, que ha llegado a la maratén exponiendo sus privilegios de clase, suefia como el
terrateniente con “América toda: un matadero”. Algunas palabras de Echeverria alcanzan a
dar forma a su fantasmagoria: “Reses tendidas sobre el lodo, una comparsa de negras
achuradoras y en el medio el carnicero, chiripa y camisa y rostro embadurnados, cuchillo en
mano. Arriba las gaviotas revoloteaban sobre el olor a carne y a excrementos y abajo el
matambrero desollaba la res”. ‘

En el suefio fracasado de NN, el empresario venido a menos, América estaba cubierta de
acero y ﬁxaquinaﬁas, como en el proyecto industrializador. El suefio adquieré la forma de
un foxtrot sonambulo, un cuadro musical de marionetas desmayadas. Un music hall
fantasmal que recupera lo mas sérdido de las primeras décadas del siglo XX. .

Finalmente, el guardaespaldas, enéargado de mantener el orden en la pista de baile, trae las
palabras del dictador para quien la quietud es un suefio: América como un cementerio. En
Mito se ofrece como una yuxtaposicion de frases taxativas acerca del poder, evocadoras del
terrorismo de estado, entre las que pueden reconocerse palabras de Leopoldo Lugones y de
Hitler.

Asi, los Mitos indagan estéticamente otra fbrma de cruce de lo social y lo individual, otro
modo de abolir las fronteras conceptuales que separan estas formas de ‘experiencia. El
lenguaje dramatico cifra el cambio de conciencia que implica reconocer la articulacién -
dialéctica de estas dimensiones como nicleo de la experiencia. A diferencia del parlamento
final de Equis, en donde como vimos el lenguaje onirico daba forma a ese nucleo, en los
mitos éste se 1nateriali2a en la utilizacion mds obvia de citas literarias, trasfondos historicos

y géneros musicales. Cada uno de estos materiales lingliisticos preexistentes aporta una
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imagen que tensiona el contenido histérico (la figura del albafiil, la figura del marino
sifilitico) con el contenido metafisico (el arquetipo del conquistador).

En Marathon, fragmentos de textos pertenecientes a diferentes contextos, que tienen
afinidades estilisticas y formales con géneros propios del momento histérico al que se
alude, como los cielitos en el mito revolucionario, muestran la universalidad de esa
“aspiracion siempre del ser humano de ir tras un suefio que puede ser una fantasmagoria”36.
Los suefios individuales de los participantes se comectan en las formas lingiiisticas
preexistentes con suefios historicos, literarios, artisticos que forman parte de un devenir
metafisico que subyace a la historia y que a ellos los ha llevado hasta esa extrafia maraton.
En este sentido, los mitos, como ¢l suefio de Equis, son formas draméticas que ponen en pie
de igualdad experiencia social y experiencia individual. Los relatos histéricos estan
inexorablemente ligados, no sélo a la construccion de un colectivo (la identidad
latinoamericana) sino también a la construccién de individualidades. Del mismo modo, los
suefios personales estin inexorablemente ligados, no s6lo a la construccién del individuo
(Tom Mix), sino también a la construccién de la historia.

Ranciére ha sabido explicar esta particular forma de interaccion de lo individual y lo social
a su manera: |

El poder comiin a los espectadores no reside en su calidad de miembros de un cuerpo colectivo
o de alguna forma especifica de interactividad. Es el poder que tiene cada uno o cada una de
traducir a su manera aquello que €l o ella percibe, de ligarlo a la aventura intelectual singular
que los vuelve semejantes a cualquier otro aun cuando esa aventura no se parece a ninguna otra.
Ese poder comiin de la igualdad de las inteligencias liga individuos, les hace intercambiar sus
aventuras intelectuales, aun cuando los mantiene separados los unos de los otros, igualmente
_ capaces de utilizar el poder de todos para trazar su propio camino. [...] Aprendemos y
ensefiamos, actnamos y conocemos también como espectadores que ligan en todo momento

aquello que ven con aquello que han visto y dicho, hecho y sofiado. (Ranciére, 2010: 23)
Esta reflexion respecto de la expectacion, el filosofo francés ofrece una clave de
interpretacién para la compleja Marathon. Los Mitos constituyen un intercambio de
aventuras intelectuales y emocionales entre estos sujetos andénimos que compiten por un
premio que desconocen, los espectadores del “teatro de los hechos”, y esos otros cuyos

suefios sirvieron como motor de la historia. Los mitos son la evidencia de la ligazon

% Frase con la que Ricardo Monti sintetiza la propuesta de Marathon, en entrevista realizada en 2010, a
propésito del estreno de esta obra con direccién de Villanueva Cosse (Ferreyra, 2010).
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metafisica que une a los individuos més alla de la ligazon histérica: las fantasmagorias que
subyacen a las acciones. Marathon no demuestra o denuncia un estado de cosas, hace
visible esa capacidad que la causalidad histérica vuelve invisible. Alcanza con atender al

modo en que el animador presenta el Mifo [ paré comprender esto. ‘
ANIMADOR - (susurra intimo por el micrdfono.)Adelante, sefiores, pasen al teatro de los
hechos. Rodeen con sus cuerpos la dorada pista de nuestro circo universal. No dejen huecos
libres. Que un halo de calor animal envuelva a nuestros héroes y disuelva el frio que los ha
tumbado. Porque han bailado mucho, hasta quedar en sus huesos, hasta disolver sus cuerpos en
la muerte y en la memoria de los otros. Adelante, sefiores. Agradecides de estar con nosotros

esta noche de agosto de 1535.

En las pélabras del animador, el fantasmatico especticulo de la maratén se funde con la
historia; “pasen al teatro de los hechos™, invita. Una vez mas, el teatro ofrece la posibilidad
_ de dar materialidad a los cuerpos que la han perdido “porque han bailado mucho, hasta
quedar en sus huesos, hasta disolver sus cuerpos en la muerte y en la memoria de los otros™.
Este parlamento recupera algunos aspectos del texto con el que el personaje de Teatro daba

inicio a Historia Tendenciosa de clase media argentina. o
TEATRO. -~ (4! publico.) Reunidos esta sordida noche... (Pcusa.) En noche de ambiguos
contornos... (Pausa,) En la noche ecuménica de nuestro tiempo yo asmmo desde este instante la
representacién de la fugaz experiencia del teatro. Amén (Pausa.) jQue silencio! (Breve pausa)
iEste hueco ardiente es mi dominio! jAqui armo y desarmo mis juegos! Fantasmas palidos o
brillantes. Simuladores de vida. (Pausa,) ;Siguen estando ahi? (Mientras se acerca paso a paso
hacia proscenio) Ruido pesado, a respiracién. Un enorme animal tenso en la oscuridad,.
agazapado para saltar. (Pausa ténsa) Bueno, basta de juegos. Mi misién aca es simple: vigilar la
coherencia del espectaculo. Dentro de unos instantes, este vacio se poblara de personajes y
simbolos de nuestra historia. Aclaramos que no tenemos ninguna pretensién de objetividad.
Ademés no nos vamos a basar solo en hechos ptiblicos. Hay otra historia, una historia secreta,
que cada tanto asomard a este escenario. En esos momentos, los actores hablaran de ellos, de su

propia historia personal, o de cosas que vivieron de cerca. En fin.
Si en Historia tendenciosa de la clase media argentina, todavia habia un limite entre

hechos publicos (histéricos) y privados (inmediatos) que era necesario sefialar, en

Marathon esa frontera aparece completamente abolida. En la obra de 1972 las
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implosiones®’ funcionaban como modos de hacer intervenir lo individual en lo colectivo.
Eran todavia los cambios en la historia los que regian un cambio en la subjetividad de los
individuos. Ocho afios después, con el proceso de escritura de Visita mediando, queda claro
que existe una profundidad de la experiencia individual que se conecta con la experiencia
histdrica. ;Qué son los Mitos de Marathon sino formas dramaéticas, formulas conscientes
dirfa Jung, que recuperan el contenido universal de toda experiencia individual? Del mismo
modo que en la historia los cuerpos se disuelven en la muerte y la memoria, en el mito Ja
muerte se disuelve en los cuerpos y en las palabras, al calor del halo animal que rodea a la

escena.
4. Una pasién sudamericana

Una pasién sudamericana se estrena en 1989, en el teatro San Martin. La obra tiene un
personaje central del que “emana directamente el sistema de personajes de la escena™
@elleﬁieﬁ, 2005: 18), un sistema bastante complejo como lo demuestra la pfesentacién que
antecede al texto dramético. Si podemos decir que el resto de los pcrsbnajes son
desdoblamientos del Brigadier es porque. cada una de esas figuras se corresponde con una
zona particular de su experiencia. El edecan és quien la acciona; los escribientes la
registran; los locos la representan, Barfabés la amenaza; Canning la compra y la vende. '
Pero también est_én esos otros personajes que se incorporan al conflicto desde el trasfondo
histérico. En primer lugar, el Loco, su antagonista; en segundo lugar, Flores, su aliado, y en
tercer lugar, Camila y el cura, sus victimas. Mientras espera el combate, mientras le escribe
una carta a Flores y repasa acciones de gobierno, el Brigadier se enfrenta a una decision
que debe ser tomada: hacer justicia en ‘el caso de esta pareja de amantes fugitivos. El
procedimiento del teatro dentro del teatro organiza el devenir interno de esa decision como
una serie de cuadros independientes entre si. Esta vez no se trata de un feafro de los hechos,

como en Marathon, sino de un teatro de los suefios. En suefios, los locos recomponen la

37 Recordemos que Ricardo Monti y Jaime Kogan en “Nacimiento y vida”, el texto que escribieron como
prélogo a la primera edicidn de Historia tendenciosa de la clase media argentina, de los extrafios sucesos en
que se vieron envueltos algunos hombres publicos, su completa dilucidacién y otras escandalosas
revelaciones, definen las implosiones como “los momentos de la obra en los que se pasa del juego externo al
recuerdo subjetivo y a la evocacioén de un problema individual”. Es estas escenas los actores incorporan textos
que vinculaban sus experiencias con los acontecimientos histéricos.
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historia de esa pareja de enamorados, representada en el entrecruzamiento de motivos
histéricos, literarios y biblicos. De los personajes agrupados bajo el nombre de “los locos”,
suele destacarse su inmaterialidad, su condicién onirica y arquetipica, pero poco se dice de
la materialidad discursiva que instalan en la escena. Sin embargo, si nos preguntamos por la
funcién del prélogo en esta obra tendremos necesariamente que hablar del modo en que las
formas discursivas median entre el silencio (y la oscuridad) inicial y el Gmnico acto que la
conforma. La manera en que se cierra llama la atencion sobre esa materialidad mediadora:
([ ...] mientras las voces se alejan, las sombras vuelven a cernirse sobre la escena.
Oscuridad y silencio, salvo el ruido del viento y el rumor del ejército.). La simultaneidad
del alejamiento de las voces y la llegada de las sombras restablece la relacion entre luz y
voces, entre oscuridad y silencio. Desde estas observaciones se puede sefialar que la
funcién mas evidente del prologo es hacer foco en la heterogeneidad de géneros, registros y
lenguas que se presentan. Comienza con una didascalia en la que se indica la oscuridad
inicial y la irrupcién en escena, a la luz de un candil, de un grupo de personajes cuyas voces
y acciones no se articulan sino que se entremezclan. Lo primero que se epuncia es una cita
biblica en latin: “Lux in tenebris”*, que aparece en el texto dramatico entre' comillas,
citada: el génesis de la obra coincide con el Génesis biblico. Asi, el prélogo de Una Pasién
sudamericana dispone cuerpos y palabras en un recorte singular del espacio y el tiempo,
define nuevas formas de estar en el mundo. De esta manera, la obra teatral “es sustraida a
todo continuum que pudiera asegurar una relacion de causa y efecto entre una intencion de
un artista, un modo de recepcién por un publico y una cierta configuracién de la vida
colectiva” (Ranciére, 2010: 59). Esa disposicién y ese recorte se constituyen en la
rigurosidad del montaje de formas lingiiisticas heterogéneas que domina la escena de
principio a fin.

(Farfarello canta a voz en cuello una cancién litirgica del sur de Ilalin. San Benito vocifera

fragmentos de Salmos en latin. Murat da voces de mando. Bigud ladra y jadea, y Estanislao

repite su letania.)

_ 38 No es un dato menor que la misma cita biblica sea el titulo de una de las primeras obras de Bertolt Brecht:
~ Lux in tenebris de 1919.
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En este sentido, se puede observar cémo el motivo histérico de los amantes condenados por
Rosas, identificable por sus multiples versiones, se hace manejable y se liquida3 ? en formas
dramaticas construidas fundamentalmente sobre citas literarias y biblicas. El suceso no se
somete aqui al reconocimiento de un estado de cosas. Por el contrario, a cada momento se
produce una desconexién-conexidn que rompe con la determinacién de un contexto, con un
orden en el que el suceso histdrico sea evidente. Asi, Camila es caracterizada por primera

vez a partir de una expresion biblica muy conocida.

EDECAN — La que fue encontrada. Camila. Esta aca.
BRIGADIER — ;La que estaba perdida y fue encontrada?

El motivo histérico se fusiona con un motivo biblico, el de la oveja perdida, al tiempo que
ambos asumen una forma nueva: la comedia. El brigadier se pregunta inmédiatamente:
¢ Pero qué tengo que ver yo con ese enredo? ;Soy un autor de comedias acaso?

En las ﬁgﬁras del Brigadier y de los amantes condenados, Una pasion sudaméricana pone
en escena dos arquetipos primordiales dé la cultura occidental: el del poder y el de la
emancipacién. Estos arquetipos se evidencian una vez més en imégenes que vienen de la
historia, la literatura, la religion; lé articulacion de esta heterogeneidad en la estructura de la
escena pone en conflicto diferentes regimehes de sensorialidad.

Como sefiala Julia Elena Sagaéeta,
Los hechos histéricos estan presentes pero la referencialidad concreta a veces se diluye: el
Brigadier es posiblemente Rosas, lo indican el grado, la relacién con la figura de Camila
O’Gorman, la existencia de un bufén que estd multiplicado en diversas figuras, 1a de un artista e
intelectual italiano, en la realidad Pedro de Angelis. Y sus luchas, claro. Que son contra el
Loco, una mezcla de Sarmiento, Alberdi y Lavalle. Estan asi mismo los textos de sus enemigos
que leen los escribientes, extraidos de Las bases de Alberdi. Pero la figura trasciende lo
inmediato y encarna el arquetipo del poder. Un .poder que se interroga por sus limites y por su

esencia y entra asi en el plano metafisico y por momentos en el mitico (Sagaseta, 1989: 236).

3 Erdmut Wizisla, director de los Archivos Walter Benjamin y Bertolt Brecht de Berlin, sefiala como eje de la
mirada critica que el primero tiene sobre el segundo el caracter destructivo de Brecht que “no se cuenta entre
los artistas que transmiten cosas <haciéndolas intocables y conservandolas> sino entre los que transmiten
situaciones <haciéndolas manejables y liquidandolas>, es decir entre los artistas con un vinculo negativo,
<destructivo> con la tradicién” (Wizisla, 2010). :
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En efecto, la referencialidad se diluye porque la articulacion del plano socio-histérico y el
plano metafisico es condicién de posibilidad para la existencia de un personaje que no tiene
un marco de experiencia definido. Esa articulacién se da en el lenguaje a partir de la cita, el
trasfondo histérico, el cambio abrupto de forma, la logica frustrada, es decir, recursos
distanciadores. En este sentido, no se trata de leer la obra en clave realista o en clave
simbolica; se trata de no perder de vista la tercera posibilidad: aceptar que los simbolos
materializan fuerzas inexplicables que también consﬁtuyen modos heterogéneos de estar en
~ la realidad. Esta obra coloca a Monti en el centro del sistema teatral argentino justamente
por eso. Si hasta el momento su produccién venia mostrando una progresiva intensificacion
del nivel simbélico, en Una pasion sudamericana esa intensificacién se vuelve eficacia
critica, se presenta claramente como la reconfiguracién de los marcos desde los cuales se
mide la expériencia. | _

Para esa feconﬁguraéién, la obra cuenta con la materialidad de las imdagenes, la
materialidad de sus contenidos y sus formas. El teatro de los suefios que los locos
representan paira el Brigadier, las estaciones en las que se organiza, dan cuenta de un
camino progresivo hacia el momento'e_n qﬁe el proceso interno, sélo visible a nivel
simbélico, 'se exterioriza en una decisién que' afecta indefectiblemente a los otros. Ese
camino progresivo implica un modo particular de intervencién sobre materiales lingiifsticos

previos™:

Los locos responden representando. El tema del teatro es recurrente en la obra. Sus actuaciones
las armaran en intertextualidad con la Divina Comedia y con el Cantar de los Cantares. No
seran tres si no cuatro los estados que recorreran: Infierno, Mundo, Purgatorio y Paraiso. Los
registros lingiiisticos iran desde lo escatologico al lirismo més puro y de sus acciones resultaran
sitnaciones carnavalescas, con inversiones, parodias, extrafias mezclas de lenguaje. Las
dramatizaciones empiezan en el Inﬁerno-con el tema de la doncella que tenté el maligno. Lo
desarrollan a través de una cancién obscena, con €l lenguaje desenfadado de la cancién
picaresca popular. En la segunda representacion, Mundo, Estanislao y San Benito representan a
Camila y su amante cuyo acercamiento es impedido por los otros con “bufonadas, empujones y
golpes” o sea carnavalizando la situacion. Farfarello comenta en cuartetos heptasilabos

~acompafidndose con la mandolina. El didlogo de los amantes es metaforico, muy rico en

[y

4 Cuando hablamos, siguiendo el analisis que hace Grimm de la obra de Brecht, de material lingiiistico
previo nos referimos a lo que Lotman define como zexto desde la semidtica de la cultura: un dispositivo
intelectual que “no sélo transmite informacion depositada en €] desde afuera sino que transforma mensajes y
produce nuevos mensajes”; un generador de sentidos cuya dindmica de funcionamiento depende de la
interaccion de “sistemas semioticos diversamente estructurados” en €1 (Lotman, 1996).
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imagenes cuyo texto generador es el Cantar de los Cantares. En medio de una situacion
polifénica (el Brigadier se dirige a Barrabas, los escribientes leen el informe de la buida de
Camila, los bufones hablan) los locos comienzan a dramatizar el Purgatorio. El tono poético se
acentlia péra significar el ansia de penetrar en lo profundo del otro. Sigue la intertextualidad con

" el Cantar de los Cantares y de esa imagineria se contagia el habla del Brigadier. El lenguaje se
erotiza y compone una poesia violenta cuando la voluptuosidad se hace més viva. El paraiso se
describe en un poema compuesto por octavas reales. La representacion se hace siguiendo un
c6digo de movimiento en consonancia con el recitado: “en un movimiento circular, de rotaéién,
hecho de incorporaciones y caidas”. Las octavas van contando a través de una forma pastoril, la
huida, los pocos momentos de felicidad de los amantes (fuera del tiempo y en un lugar
primigenio, el paraiso). Es el momento de la uni6n y la transgresién méximas (Sagaseta, 1989:
237-238).

En la descripcién que hace Sagaseta de las representaciones de los locos es posible ver
como el motivo de'lo_s amantes condenados_ se cuenta a través de la asociaci6n y la
disociacién de imégenes cifradas en lenguajes diversos. El recurso formal es similar al de
los Mitos de Marathon: crear una imagen disensual (en la suspension de la referencialidad
-y la intencionalidad) a partir del entrecruzamiento de elementos venidos de otras imagenes
convencionalizadas y muy conocidas. La heterogeneidad de lenguajes, su desarticulacion
en aspectos tematicos y formales, el distanciamiento que esa heterogeneidad y
desarticulacion generan, objetivan de manera alternativa la experiencia del brigadier y los
amantes en la estructura dramatica. El procedimiento consiste en mostrar el modoien que
elementos particulares que pertenecen a imagenes histéricas, literarias, artisticas, religiosas,
se integran en esa totalidad que es la obra. Entre la figura del Brigadier y el arquetipo del
poder, entre la figura de los amantes y el arquetipo de la emancipacién, hay pﬁros
elementos discontinuos. Esta discontinuidad desplaza la atencion del objeto representado a
la forma de representacion. La légica causal que permitia la equiparacion de una forma
artistica a un contenido histérico-politico es reemplazada por una dialéctica del montaje que
rompe con la evidencia referencial y la inmediatez ética. En esta obra, la abolicién de la
causalidad histérica como organizadora de la experiencia alcanza una identidad estética que

en Visita y Marathon todavia era busqueda.
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Farfarello, un Dante/Virgilio histriénico®, incita a los locos a representar la historia sobre
la'que el Brigadier debe emitir un juicio “jLocos! Ustedes que saben, desde el fondo del
suefio, ;qué le pasd a aquella nifia?”. Es notoria la semejanza estructural que tiene este

inicio de la representacién con el de la pieza didactica de Brecht titulada La medida.

La obra empieza con una apelacion del coro, que recuerda los procedimientos de la tragedia
griega: <<Avanzad>>. Tras la confesion de los cuatro agitadores de haber arrojado a su
camarada al pozo de cal, les ordena: <<Representad como sucedi6é y por qué y oiréis nuestro
juicio>> (Sanchez, 1989: 138). '

A diferencia de la representacién de los agitadores, el infierno de los amantes pone en
escena una experiencia comun cuya universalidad se hace visible en elementos propios de
contextos lingiifsticos diversos: el tema tradicional de la doncella tentada, la forma métrica
y el doble sentido de la canci6n picaresca, el motivo histérico de Cémila O’Gorman. Todas
estas expresiones resultan férmulas social y culturalmente elaboradas para expresar
contenidos diversos con di_ferentes ﬁnes. Recortadas de sus contextoé, entran en tension
cuando convergen en la escena; de esa tensién resulta la distancia estética y su correlato, la
suspension de la referencialidad y la intencionalidad. El motivo histérico estd alli
construyendo la escena pero no podemos decir que sea su referente; del mismo modo, estan

los versos obscenos pero no podemos decir que la intencidn de la obra sea grosera.

FARFARELLO (Canta) — [...] ;Qué vio ese dia Ia nifia,
La prima volta?
(Los locos cantan 'y bailan sondmbulos.)
LOCOS — (cantan) ;Qué pas6? ;Qué paso?
BIGUA — Vio que un cura bendecia
una pila y se acerco;
como no la conocia,
el cura se la mostrd.

LOCOS — el cura se la mostrd.

En el desarrollo del “teatro de suefios™, los procédimientos de distanciamiento se acumulan

para organizar la heterogeneidad de los materiales citados. De manera diferente en cada una

*I Durante toda la obra Farfarello sera /as mdscaras del poeta y del guia.
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de las estaciones, el dispositivo teatral cede a las posibilidades de otras formas: la accién y -
la escenografia son sustituidas por la narracién y la descripcion; lo locos auto-presentan a
sus personajes; la representacion se interrumpe para dar lugar a comentarios y
explicaciones de Farfarello, el Brigadier y los escribientes, para permitir las entradas y
salidas del Edecén y de Canning.

En el segundo misterio, el Mundo, la teatralizacién exige encontrar “debajo del varén a la
mujer”. Los locos auto-presentan a sus personajes, este sefialamiento es una marca

manifiesta de distanciamiento.
ESTANISLAO — Yo soy ella.
SAN BENITO —Yo soy el cura.
BIGUA — (Bufonesco) Yo soy la madre.
MURAT — Y yo el padre macho. '

Las coplas, género propio de la cancioén popular, narran la accién.
MURAT — (Canta)
Primero peca la voz
y luego pecan los ojos.
cierra esa puerta al varon,
no vaya a entrar hasta el fondo.
BIGUA — (Canta)
Cuando una doncella va
con la mirada desnuda,
regala virginidad

sin pedir jornal de puta.

El didlogo entre los amantes se arma a la manera de El cantar de los cantares:

ESTANISLAO — Mestizo, adiviné tus ojos porque ahi, en ese rincon, 1a negrura era tan espesa
que devoraba las sombras de alrededor. Porque eran tan negros que engendraban claridad.
SAN BENITO — Espafiola, descubri tus ojos porque alli donde estaban la oscuridad palpitaba y

se descorria y se hacia mas clara y yo podia entrar con 1a noche de mis ojos y colmarte.

Elementos temaéticos como los topicos de la vista baja, de la ropa/disfraz, del

magquillaje/mascara, alternan en formas profanas y sagradas que aluden a la blancura (la
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pureza) como una secreta oscuridad; la voz popular llama obscenidad a lo que los amantes
enuncian espiritual, sagrado y sobre todo, claro.

En el Purgatorio contintia la forma del didlogo de los amantes pero esta vez todos los locos
asumen arbitrariamente la voz de uno u otro. Este continuum es interrumpido, por un lado,
por un monélogo que el brigadier recita frente a Barrabés, el asesino, como frente a un
espejo; y, por otro, con la lectura que los escribientes hacen de documentos que refieren las
declaraciones de quienes habrian delatado a Camila y Ladislao. Amor y muerte convergen, -
asi, en la inversién de formas y topicos convencionalizados por la poesia mistica, pero
también en documentos histéricos y en la imagen evangélica del asesino; formas en las que
se busca y se encuentra la purgacién del cuerpo. La representacién de los locos muestra la
pasién de los amantes como un modo de asomarse al misterio del cuerpo: como un modo
de llegar a lo espesb que estd adentro, la oscuridad cerrada, inmovil, lo que no cambia.
Los amantes, al igual que el asesino Barrabds, al igual que los .delatores, penetran en el
misterio que estd adentro, adentro...; los parlamentos de los personajes ofrecen las
iméagenes descentradas de esa penetracmn hacen chocar en la escena regimenes de
sensorialidad dlversos redlstnbuyen capacidades entre el asesmo y los amantes, al

presentarlos como partes de una unidad lirica.

BRIGADIER — (por Barrabds) Este hermano no se content6 con asornarse nomas al misterio

del cuerpo...tocarlo desde afuera. El entr6 cuchillo en mano en el misterio...

[...]
MURAT —Te acecho, esposa, como a un enemigo. Impaciente por desgarrar tu suave piel,

horadar tu superficie, aniquilar la forma que te reviste y te oculta.

[..]
BIGUA — Fui hecha de oscuras grietas, de hambrientas concavidades. Fui hecha para gnvolver envolver

y tragar. Pacifica y leve, como la noche que abre sus labios a la uz impetuosa y lnego,
imperceptible, vuelve a cerrarlos. Ni siquiera mis huesos resistirén tu paso, hermano. Elasticos y
fragiles, desarmarén su plan. Adentro, muy adentro de mi te espero, cada vez mas blanda,

asesino. [El subrayado es nuestro]

Monti elude, de este modo, la facil identificacién de los amantes con la victima y del
asesino con su verdugo. Las posiciones fijadas por el motivo histdrico se redistribuyen uno

y otra vez en la forma lirica, de modo que resulte imposible tal identificacion.
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En el Paraiso, los locos recitan de manera alternada un poema de métrica renacentista. La
octava real presta su forma densamente elaborada a una imagen inversa del episodio biblico

de la tentacion y el pecado original*%.
SAN BENITO — Una tarde detuvo nuestra huida
Un rio muy antiguo y luminoso.
MURAT — “Hermana —dije- , el drbol de la vida
Mis alla de este rio crece hermoso.
(Va conmigo tu senda o vas perdida?”
BIGUA — “Hermano ~respondi-, junto al esposo,
mezclado en su camino corre el mio.”
ESTANISLAO — Y quebrd nuestro pie la luz del rio.
SAN BENITO — Y hundidos en la clara muchedumbre
de las aguas, fuimos dos ﬁngidos ,
peces, ya 1impios de mortal herrumbre.
[...] '
MURAT — Con ojos encendidos de inocencia
Y asombro, nos fuimos adentrando
En la selva entrerriana. Sin urgéncia,
Olvidadas las voces, escuchando
Los limpidos rumores. Una ciencia
oscura guiaba nuestros pasos. Cuando
el aire se movia nos llevaba;

quieto luego en la luz, nos aquietaba.

En este devenir poético, diversos materiales lingiiisticos preexistentes se combinan e
invierten para dar cuenta de un génesis desecho que termina en “fragmentos de agua y luz.
/ Sombra obstinada/ y aun menos que restos. /Nadét, nada”, final que coincide con el de un
conocido soneto de Luis de Gongora (“en tierra, en humo, en polvo, en sombra, en nada”).
Si, parad6jicamente, ser un civilizador requiere de actos de barbarie, dar cuenta del retorno
a un orden natural implica la mayor elaboracién simbélica posible.

En el misterio de los amantes se hace visible un mundo que no se rige por la causalidad de
la historia. Asi, en Una pasién sudamericana el mundo cabalmente histérico, sintetizado en
la dicotomia “civilizacién o barbarie” aparece intervenido por ese otro que emerge de lo

profundo. Del mismo modo, esa fuerza inexplicable, “la pasién”, que los locos representan

“2 Adén y Eva sirven también a una configuracion estable asociada al topico de los amantes condenados.
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a lo largo de cuatro estaciones, se ve intervenida también por el mundo social. A partir de
este entrecruzamiento, la obra propone una alteracion de la relacién entre lo social y lo
simbolico tal y como venia siendo dada. La compleja articulacion de la estructura dramatica
no da sélo una versién del origen de la nacién, va més alld al reconfigurar, en el
distanciamiento lingiiistico, las experiencias del poder y de la emancipacién que explican
ese origen. Estas experiencias causalmente fijadas en una dimension socio-histérica se ven
trastocadas por el ingreso de una metafisica que pone en cuestion toda causalidad. El
Edecan, desde la superficie, propone hacer justicia delegando el castigo en las instituciones
del orden social legitimado: carcel, iglesia y familia serdn las encargadas de dar a los
amantes fugitivos su castigo. El Brigadier, que ha visto en suefios como la fuerza misteriosa
de la pareja diluye el orden histérico-social, sabe que sera una fuerza igualmente

inexplicable la que restituira lo que ellos han abolido.
BRIGADIER -;Idioté! iUsted siempre fue un idiota! jPelele! ;Como se atreve a venir a aca con

su sentimentalismo dulzdén de viejo chocho a insultar la fuerza de esa juventud? ;Qué se cree
que esperan ellos de mi alli, inmensos, calmos? ;Cémo piensa que yo no voy a dar una
respuesta valiente al tamafio de su valentia? jEs a ellos a quienes amo, a ellos! jPero estoy

" haciendo un mundo! ;Entiende? ;Entiende?

En el final de Una pasion sudamericana, se da una accion politica, no porque se denuncie
la impunidad del poder o se tome partiao por una ideologia; se da en el entrelazamiento
lingtiistico de dos légicas: la que construye un mundo y la que lo deshace. Ambas se
alimentan de la pasién pero, mientras que la primera Jo oculta, la segunda lo exhibe. Por
debajo del orden social existe una fuerza individual que, en suefios entretejidos de formas
heterogéneas, coacciona los lazos comunitarios. Esa fuerza que el Brigadier ha logrado
dominar en si mismo (“Se mueve poco, como si hubiera aprendido a dominar una
naturaleza de fuertes pasiones y sometiera cada movimiento a un control desmesurado™) es
la que los amantes exhiben y es la que se libera para dar el formidable tajo que los devuelve
al orden social como victimas propicia’corias43 , pues solo desde ese lugar es posible que no

lo desintegren.

3 René Girard conceptualiza de manera muy licida la relacién productiva entre las comunidades en crisis y la
instauracién de una violencia undnime: “Alli donde unos instantes antes habia mil conflictos particulares, mil
parejas de hermanos enemigos aislados entre si, existe de nuevo una comunidad, enteramente unanime en el
odio que le inspira uno solo de sus miembros. Todos los rencores dispersos en mil individuos diferentes, todos
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BRIGADIER — Si, que los fusilen.
[...]

EDECAN — Seiior, ellos... sélo quisieron...

[...]

BRIGADIER — Fueron... demasiado naturales. Y si aqui estamos, Flores, haciendo un mundo
es porque Alguien, alguna vez, pegd un formidable tajo en la naturaleza... Porque fuimos
expulsados para siempre del Paraiso... Y porque en el camino en que vamos, ya no podemos
retroceder. (Pausa) Donde ellos estén siempre voy a estar yo. Donde yb esté siempre van a estar

ellos. (Pausa) Con esto el Loco va a saber que yo también soy un civilizador... Vaya.

La decisién del Brigadier opera en un 4rea oscura y misteriosa que subyace a lo social y
que sélo es aprehensible en el régimen estético que los locos proponen. En ese régimeh se
sitia todavia la intervencién que media entre 1a decisién del fusilamiento y su ejecucion.
Apenas se cierra la puerta detras del Edecan, los locos toman la escena para denunciar la

artificialidad de un mundo hecho de paredes pihtadas.

ESTANISLAO -;Herm?.mos, en verdad os digo que todo esto es cascara y pintura! jQue todo

esto no es real, y que la realidad, resplandeciente, estd detras de este mundo pintado!

[-..] )

SAN BENITO -jHay que»tirar abajo la pared de la razoén!

MURAT - ;Y de la certidumbre! o

BIGUA -iY de los sentidos! ‘
Antes de desplomarse bajo la descarga de una fusileria simbolica, los locos se dan contra
las paredes que séparan la dimensién social de la dimensién metafisica. Las paredes de la
razén, de la certidumbre y de los sentidos. El unico que queda en pie es Farfarello quien,
antes de dormirse, reafirma su caracter ficcional: “El autor se olvidé de mi, signor. Ya no
me necesita mas. Arrivederci.” En la escena final, el Brigadier reclama tiempo, la
causalidad histérica que una vez mas aparece discontinuada por una suerte de cosmogonia
en la sé entremezclan imagenes evangélicas (el nacimiento del nifio, la liberacion de’
- asesino Barrabés) con el sonido de la batalla que el Brigadier confunde con truenos. La
imagen final de la obra reconfigura la accién histérica como una accion sagrada. En este

sentido, la eficacia critica de la obra supera lo que las l6gicas mimética y ética pueden

los odios divergentes, convergeréan a partir de ahora en un individuo tnico, la victima propiciatoria. (Girard,
1995: 88) ‘
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aportar. Una vez maés, en el final de Una pasion sudamericana la referencialidad y la
intencionalidad quedan suspendidas en la discontinuidad de la causalidad histérica.

El trabajo con el material lingiistico adquiere en Visita, Marathon y Una pasion
sudamericana una rigurosidad “destructiva” comparable a la que destaca Benjamin cuando
analiza la escritura de Bertolt Brecht (Wizisla, 2007). En la poética de Monti, ese cardcter
destructivo se evidencia particularmente en las diversas maneras en las que se citan los
materiales literarios, histéricos, plésticos; en los érdenves de experiencia heterogéneos que
esas citas traen a la escena. Esta heterogeneidad, que las formas dominantes en el teatro
nacional excluyen del dmbito de lo social, emerge como una fuerza renovadora en la
textualidad de Ricardo Monti. Sus obras resisten el modo en que hasta ese momento el
teatro buscaba aprehender la experiencia social, muestran aspectos de esa experiencia que
lo dominante no reconoce en la medida en que estdn por afuera de la causalidad histérica:
los arquétipos,~los mitos, los suefios. Areas de la experiencia que son asignadas a un orden
metafisico en contraposicion a un orden social. El distanciamiento lingiiistico, al romper
con el orden causal de la historia, le permite a Monti experimentar con espacios y tiempos
en los que la disolucién de oposiciones como lo social/ lo metafisico, lo genérico/ lo
individual habilita nuevas configuraciones de experiencia. El conflicto, éntonces, no se da
entre distintas ideologias sino entre distintos regimenes de sensorialidad que la distancia
estética pone en cuestion. Un orden en el que lo social y lo metafisico se articulan rompe
con la “naturalidad” que impone la separacion de estas dimensiones; se presenta como una
experiencia de disenso. En este disenso, que se corresponde con el régimen estético, esta el
efecto politico de las obras de Monti.

Podemos decir que, en la efervescencia de la década del setenta, este dramaturgo busca
nuevas formas draméticas> para la experiencia, formas que no estén determinadas por la

causalidad histdrica que hace de lo social algo acabado.

Entonces, si lo social es lo fijo y explicito —las relaciones, instituciones, formaciones ¥
posiciones conocidas- todo lo que es presente y en movimiento, todo lo que escapa o parece
escapar de lo fijo, lo explicito y lo conocido es comprendido y definido como lo personal: esto,

aqui, ahorai, vivo, activo, “subjetivo” (Williams, 2009:175).

A partir de Visita, Monti encuentra claramente la manera de hacer que eso que era

entendido como “experiencia subjetiva” tenga valor social. La singularidad de esa’
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propuesta reside en el modo en el que lo individual conecta con lo social y viceversa. La
“personal” visita de Equis al departamento de Lali y Perla hace del “esto, aqui, ahora, vivo,
activo” de este personaje una experiencia que, lejos de encerrarlo en su individualidad, lo
abre a su relacion con los otros. Lo mismo ocurre con los mitos de los bailarines de
Marathon y con los suefios del Brigadier de Una pasfén sudamericana. En estas obras, los
procesos que conforman la conciencia del individuo, aprehensibles sélo de manera
simbélica, son inherentes al proceso social. Los arquetipos, los mitos, las imagenes
artisticas, oniricas y simbélicas en general no son una reproduccion de lo real sino uha
produccién real muy concreta que puede medirse en términos de cambio social: la
conciencia préctica constitutiva y constituyente de todo proceso social de la que habla
Williams. | | |

Este desplazamiento de una concepcion del trabajo artistico como reproduccién deloreal a
otra que lo entiendé bomo produccion real implica que ya desde Una noche con el sefior
Mognus & hijos e Historia tendenciosa de la clase media argentina... se piense la obra
dramética como reconfiguracion de la experiencia, como disenso, mas que como intencién
o referencia politica; alli se da la disociacién de una logica causal, que distribuye lugares y
capacidades en una forma dramatica dominante, y la apropiacién de zonas de la
experiencias, en una forma dramitica emergente, que esa logica tornaba invisibles. Esta
concepcidn distingue a Monti del resto de los autores de su generacion y lo coloca como
enclave fundamental para la generacién siguiente. En este sentido, el estudio de la poética
de este autor podria ser el punto de partida para pensar algunas particularidades de la
dramaturgia argentina postdictatorial, por ejemplo, la abolicion del principio de causalidad
para la construccién de la intriga, la composicién dramética a partir de materiales
semidticos heterogéneos, la lectura literaria como punto de partida del trabajo
dramatirgico. Estos aspectos de la nueva dramaturgia argentina deberian poder estudiarse
en relacién con las innovaciones que la emergencia de Monti opera en los supuestos que
hasta ese momento primaban en la produccién dramatica local. Esta hipétesis, que dejamos
deslizar timidamente hacia el final de nuestro trabajo, podria ser el punto de partida de una

futura tesis doctoral que amplie y profundice el estudio realizado hasta aqui.
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Conclusion

En el desarrollo de este trabajo he demostrado que la singularidad del teatro de Ricardo
Monti subyace un desplazamiento en el modo de concebir el efecto critico del drama. Este
desplazamiento implica pasar de un teatro politico sostenido por la referencialidad e
intencionalidad de las obras a una propuesta que sefiala el caracter disensual de la escena.
Partiendo de esta idea, centré mi andlisis en dos aspectos que considero fundamentales para
comprender la emergencia de esta particular dramaturgia y el lugar que ocupa en la historia
del teatro argentino. '

El primero de estos aspectos tiene que ver con una concepcién particular del lenguaje
dramético, el segundo, con la superacién de algunos supuestos del teatro politico. La
manera en que Monti trabaja con el lenguaje ,dramétic_o problematiza la relacion entre el
teatro y la realidad que domina la produccién teatral de los setenta y abre la posibilidad de
repensar el efecto critico en el régimen estético de las obras. Lo que distingue a Monti del
resto de los autores de su generacién es el interés por mostrar que la dramaturgia no esta
lidiando con una materialidad que le es ajena sino con una que le eé constitutiva. Mientras
que el teatro realista que sigue dominando la escena portefia hasta mediados de los setenta
depende de las concepciones de “la naturaleza, la realidad y ‘el mundo’ —los supuestos de
un perfodo a los que se les daba alta credibilidad en su época” (Pellettieri, 1997). La
propuesta de Monti se instala en el otro extremo al proponer un realismo que aproveche la
materialidad del arte para expresar zonas de la experiencia humana que trascienden la
cotidianeidad**. Este autor encuentra las formas de ese realismo en el distanciamiento
 lingiiistico, estrategia escritural que estructura la dramaturgia de Bertolt Brecht. El gesto, la
cita, el trasfondo historico, la 10gica errénea, la expectativa frustrada son procedimientos
que adquieren en su escﬂtura una funcionalidad que supera el didactismo social que
dominaba la escena argentina en la década del setenta. Para Monti, la eficacia critica no

esta en el efecto mimético o ético de la obra, esta en el efecto estético. Por eso su trabajo

“ Irene Villagra cita el siguiente fragmento de una entrevista a Ricardo Monti, publicada en el libro Historias
de artistas contadas por ellos mismos de Julio Ardiles Gray, para ilustrar la concepcion que este autor tiene
del realismo: Creo que el “realismo” abarca un continente mucho mds amplio que el “costumbrismo” o el
“naturalismo” costumbrista. Yo creo [...] que soy un autor realista. Lo que sucede es que incluyo dentro de
la realidad indagada otras zonas que no son de lo cotidiano [...] me introduzco en una zona interna del
individuo, en el laboratorio de ideas del individuo, en la fabrica de suefios. Pero esto también es una zona de
la realidad. Como es real también el inconsciente [... ] (Villagra, 2010).
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con el lenguaje dramitico es tan denso, porque en esa densidad cifra cambios sociales;
desde esta perspectiva, las producciones dramaticas son concebidas como lo que Raymond
Williams 1lama formas de una conciencia en cambio. En este sentido, ya desde sus primeras
obras, est4 claro que a este autor no le interesa hacer referencia directa a los conflictos que
se multiplican en la realidad politica y social, mas bien, le interesa llevar esos conflictos a
la construccién de un lenguaje estético. Subyace a este interés una nueva manera de
entender el efecto critico del teatro; una concepciéon que va més alla de teorias que
defienden la idea del arte como representacion de lo real. El teatro de Monti no representa '
los procesos histdricos y sociales reales y verificables; basicamente, porque su propuesta se
centra en aquello que la referencialidad y la intencién suprimen: “el verdadero trabajo sobre
el material —en un sentido definitivo, sobre el proceso social material- que constituye la
produccién de cualquier trabajo artistico” (Williams, 2009:135). De esta manera, se acerca
al concepto de mediacion que entiende quev las relaciones entre distintos tipos de existencia
y conciencia de esa existencia estan mediadas por producciones significantes intrinsecas a
esas experiencias; pero también a la idea de que el arte articula y explicita formas sociales
qué se hacen, asi, evidentemente més reconocibles. En el contexto de la dramaturgia de la
década del setenta, el teatro de Monti presenta formas y convenciones que indican cambios
én las estructuras de sentimienfo, diria Williams; en las estructuras de la expeﬁeﬁcia diria -
Ranciére. El lenguaje dramatico es, al mi‘smo tiempo, una practica social material y un
proceso que involucra otras actividades menos evidentemente materiales como la
imaginacion, la emocién, la abstraccion, que constituyen también la conciencia practica de
los sujetos. Monti, al igual que Brecht, ve en la forma dramatica la relacién material entre
produccién y recepcion; desde el estreno de Una noche con el sefior Magnus & hijos,
ofrece posibilidades nuevas de percepcidn, reconocimiento y conciencia compartidas. Su
teatro muestra en la materialidad lingiistica relaciones alternativas para los modos sociales
de conciencia y los proyectos de vida individuales. Pone a disposicion reconfiguraciones de
la experiencia que mbdiﬁcan el espacio de lo posible y las capacidades asignadas a los
individuos en ese espacio, imégenes que tensionan varios modos de repre-sentacién. Sin
embargo, a diferencia de Brecht, Monti entiende que en esa tension también entra en juego

lo inexplicable, lo misterioso, lo incomprensible, eso que el expresionismo habia podido
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sintetizar en‘ la imagen del grito. En su dramaturgia, la dimensioén metafisica discontinua la
causalidad histérica como organizadora de la experiencia.

Monti hace surgir en el teatro argentino formas dramdticas que materializan formas de
experiencia que el realismo no reconoce porque estd avocado a excluiﬁ la interioridad
individual de la causalidad histérica. Al discontinuar esa causalidad, al quitarle al espacio
social Ia exclusividad de la experiencia colectiva, el teatro de Monti se constituye politico,
no porque establezca alguna correspondencia entre su produccién artistica y colectivos
ideoldgicos, sino porque crea nuevas individualidades y conexiones entre individualidades,
porque propone modos diferentes de aprehender lo dado, escalas nuevas. No lo hace como
actividad politica especifica que crea una enunciacién colectiva, lo hace elaborando un
mundo disensual hecho de subjetividades politicaé nuevas. La emergencia de esta poética
hace de la dramaturgia una re_cdnﬁguracién de la experiencia que no se mide en la
representacion del arraigo o desarraigo a una fofma de vida sino en la distancia que el
lenguaje puede evidenciar entre por lo menos dos estructuras de la vida social. Monti ve en
distanciamiento lingiiistico una supresién de la causalidad que, como pensaba Brecht,
permite tomar conciencia de la realidad pero también conﬁgurar una conciencia en cambio;
idea que necesariamente implica una desconexioén, una rliptura de la relacion entre las
significaciones y los efectos de esas significaciones.

Este interés por integrar la experiencia estética a la experiencia social se traduce en una
superacién de los supuestos que el teatro politico venia manejando. Supuestos que hacian
de Bertolt Brecht un paradigma sin posibilidades de refuncionalizacion en el marco de una
dramaturgia regida por el principio de causalidad histérica. Al hacer del distanciamiento
lingfiistico la dindmica estructural de sus obras, al retomar las particularidades de esta
técnica que constituyen los ejes de discusién entre un teatro expresionista y un teatro
materialista, al concebir el lenguaje dramdtico desde la perspectiva de esta discusién, Monti
alcanza una independencia estética que en la historia del teatro argentino es interpretada
como una creciente resistencia a la modernidad que lo aleja progresivamente de un teatro
politico. Sin embargo, esa resistencia a la modernidad también puede ser entendida como
_ una experiencia politica si la relacién entre teatro y politica. se desplaza de los regimenes
mimético y ético de las obras al régimen estético. Ese régimen estético constituye una

reconfiguracién de los marcos de experiencia desde los cuales se establece lo que es posible
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y lo que no. Las intrigas que las obras de Monti desarrollan no son simples metaforas de la
realidad sociopolitica inmediata, son la exploracién de dimensiones vitales que redefinen
las posibilidades de esa realidad. En este sentido, el teatro de este autor es un teatro politico
en los términos Que propone Ranciére, es decir, suspendiendo la referencialidad y la
intencionalidad en una experiencia de disenso que se abre ‘para cuestionar el orden

4 dominante.

policial
Ya sus primeras obras, todavia fuertemente ligadas al contexto de crisis institucional de los
primeros afios de la década del setenta, empiezan a evidenciar un posicionamiento nuevo
respecto de lo que implicaba el teatro como dispositivo de critica social y cultural y como
estrategia de emancipacion éocial. Tanto en Magnus como en Historia tendenciosa se
puede rastrear el interés por hacer ingiesar lo politico al régimen estético de la obra. En
Visita, Marathon y Una pasion sudamericana, ese dispositivo y esa estrategia parecen
anularse eh un hacer artistico que 'sbcava lo real, lo fractura y lo multiplica de un modo
polémico, esquivandolo como referente y como campo de intervencién. Sin embargo, esa
socavacion, esa fractura y esa multiplicacién, pueden ser entendidas como accién politica si
se acepta de una vez .que en la materialidad del lenguaje dramético se construyen
subjetividades politicas nuevas que se vinculan con el mundo de un modo diferente. As, las
obras no dan cuenta de un cambio de conciencia porque son ellas mismas una conciencia en
cambio. No salen de si mismas para convertirse en acciones politicas colectivas, pero en su
dinimica interna contribuyen a disefiar un paisaje nuevo de lo visible, lo decible y lo
factible. Desde esta perspectiva no puede decirse que el teatro de Monti haya abandonado
la eficacia politica, més bien, puede sefialarse que ha optado por ei disenso como eficacia
que se juega en el régimen estético de las formas artisticas. En Visita, Marathon y Una
pasién sudamericana, lo politico no esta ausente, esta desplazado al interior de la distancia
estética, desde donde no puede develar ninguna-verdad, ni desemmascarar ninguna

. situacidn.

45 Ranciére llama orden policial al “conjunto de los procesos mediante los cuales se efectiian la agregacion y
el consentimiento de las colectividades, la organizacién de los poderes, la distribucién de los lugares y
funciones y los sistemas de legitimacion de esta distribucién”. Esto que generalmente se denomina “politica”,
¢l 1a opone a su concepcién de lo politico como “una actividad bien determinada u anfagonica de la primera:
la que rompe la configuracion sensible donde se definen las partes y sus partes o su ausencia por un supuesto.
que por definicién no tiene lugar en ella: la de una parte de los que no tienen parte” (Ranciére, 1996: 43-45).
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Ranciére hace hincapié en la confusion que habita los modos de la emancipacion social

que, entendida como la salida de un estado de minoridad, implicaba romper

ese “tejido armonioso de la comunidad” con el que sofiaban, hace dos siglos, los pensadores de
la contrarrevolucidon y con el que hoy se enternecen los pensadores posmarxistas del lazo social
perdido. La comunidad armoniosamente tejida que conforma el objeto de esas nostalgias es
aquella en la que cada uno estd en su sitio, en su clase, ocupado en la funcién que le
corresponde y dotado del equipamiento sensible e intelectual que conviene a ese sitio y a esa
funcién: la comunidad platénica en la que los artesanos debian permanecer en su sitio porque el
trabajo no espera —no deja tiempo para ir a parlotear en el agora, deliberar en la asamblea y
contemplar sombras en el teatro-, pero también porque la divinidad les ha dado el alma de
hierro —el equipamiento sensible e intelectual- que los adapta y los fija en esa ocupacion. Es lo
que yo llamo la divisién policial de lo sensible: la existencia de una relacién ;‘armoniosa” entre

una ocupacién y un equipamiento, entre el hecho de estar en un lugar y un tiempo especificos,
de ejercer en ellos ocupaciones definidas y de estar dotados de las macidédes de sentir, de

decir y de hacer adecuadas a esas actividades. (Ranciére, 2010: 45-46)

El problema es que, en su devenir, esta idea de emancipacién termina por someterse a otra
que liga la dominacién no a la instauracién de un orden policial sino a un proceso global
que separa a la sociedad de su verdad; desde esta perspectiva, emanciparse implica poner

fin a ese proceso en la recuperacién de la unidad perdida.
Desde este punto de vista, las formas de emancipacién de aquellos axtesanos que se hacian un
cuerpo nuevo para vivir aqui y ahora en un nuevo mundo sensible no podian sino ser ilusiones,
producidas por el proceso de separacién y por la ignorancia de ese proceso (Ranciére, 2010:
47).

Seglin Ranciére, es esta forma de concebir la emancipacion lo que lleva a pensar la eficacia
critica como el desciframiento incesante de imagenes engafiosas, el desenmascaramiento de

formas ilusorias.

Sabemos qué niveles de frenesi pudo alcanzar entre la época de las AMiinlogias de Barthes y la
de La sociedad del especticulo de Guy Debord, la lectura critica de las imagenes y el
develamiento de los mensajes engafiosos que ellas disimulaban. También sabemos cémo ese
frenesi de desciframiento de los mensajes engafiosos de toda imagen se imvirtié en la década de
1980 con la afirmacién desengafiada de que ya no habfa, de alli en més, tugar para distinguir
entre imagen y realidad. Pero esta inversiéon no es mas que la comsecuencia de la légica
originaria que concibe el proceso social global como un proceso de autodisimulacién (Rancicre,
2010: 47). '

109



En el proceso de modernizacion del teatro argentino, la lectura critica de las imagenes que
la sociedad burguesa producia y consumia y el develamiento de la verdad detréds del engafio
de las instituciones que esa sociedad defendia funcionaron como supuestos de- una
produccién artistico-politica centrada en los regimenes mimético y ético de las obras que
tuvo su momento de culminacién en el ciclo Teatro Abierto. Sin embargo, ya en 1970, la
emergencia de un teatro que se sostiene en la materialidad de los lenguajes rompe con esta
idea dominante y propone una alternativa que liga la emancipacién social al régimen
estético del drama. Monti se distingue del resto de los dramaturgos de su épocé justamente
por eso, porque apuesta a la discontinuidad de la causalidad histérica y como correlaid
renuncia progresivamente a la funcién desenmascaradora del teatro. '

En Una noche con el sefior Mdgnus & hijos e Historia tendenciosa de la clase media
argentina... el distanciamiento lingiiistico .se constituye en eficacia critica. Aum
desarrollando temas recurrentes, como el parricidio y la historia, estas obras se construyen
sobre una estrategia textual en la que el cémbio social no es solo contenido dramético sino,
especialmente, forma dramética. Los procedimientos expresidnistas y brechtianos
suspenden la relacién causal entre la referencialidad y la intencionalidad de las obras Yy u©n
efecto politico. El régimen estético genera una ruptura espacial y temporal que pone a
disposicién de la conciencia asociaciones y disociaciones hcterogéneés que tensionan
distintos modos de experiencia; es decir, el lenguaje dramatico articula estéticamente una
conciencia en cambio. En estas primeras obras el cambio paéa fundamentalmente por ia
configuracién de lo colectivo en su articulacién con lo individual. El gestus y el montaje
discontintan la causalidad como organizadora de la experiencia, traen a la superficie las
fantasmagorias que desde el interior de los individuos operan en la construccién de lo
colectivo. » ,

Mientras las obras de Gentile y Adelach, del Grupo de Autores, de Operto y de Esteve, en
su busqueda de una dramaturgia politica, constituyen una fase del realismo reflexivo; las
dos primeras obras de Monti plantean esa busqueda en otros términos: desdefian el supuesio
de la causalidad histérica para poder explorar el efecto critico del disenso, es decir, de la
tensién entre diversos regimenes de experiencia. Asi, las dimensiones socio-histérica ¥

metafisica confluyen en una reconfiguracion de lo sensible que habilita el pasaje de una
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forma de conciencia emancipatoria a otra forma de conciencia emancipatoria. La
heterogeneidad espacial y temporal de Magnus e Historia tendenciosa rompe con la logica
policial, es decir, con la relacién “armoniosa” entre el lugar que se ocupa en la
configuracién de lo sensible y las capacidades dadas para ese lugar y solo para ese lugar.
En el desarrollo del parricidio y de una version de la historia, los personajes de Monti se
proponen como capacidades nuevas para un aqui y ahora que es un mundo sensible nuevo.
De esta manera, nadie esta en el sitio en el que debe estar, no hay un tejido armonioso que
legitime el lugar que cada uno ocupa. |

A partir de Visita, se produce una profundizacion de esa discontinuidad causal de} la accion
en la que el planobsocial se desdibuja para dar lugar al plano metafisico y la experienéia se
discierne en la articulacién de lo concreto individual y lo abstracto® genérico. De esta
manera, cobran mayor protagonismo los simbolos y los arquetipos que, presentes de
manera dispersa en las dos primeras obras, en la pieza de 1977 se vuelven eje estructural de
la escena. Asi, en Visita, Marathon y Una pasion sudamericana, la experiencia se
reconfigura abierta a multiples dimensiones por eso, las vidas de los personajes de estas
obras se muestran en un nivel mucho mas profundo, oculto y misterioso, pero no
sobrenatural. Una dimensién en la que también se constituyen relaciones sociales. Estas tres
obras, montadas entre el periodo mas cruento de la dictadura y el apogeo de la democracia,
traen a escena los fantasmas y suefios colectivos que laten en el interior de los individuos y
que operan en la construccién de abstracciones genéricas que luego organizan la vida
social; basta observar como en los suefios del Brigadier se entreteje la abstraccién genérica
~ que organiza la vida social de Sudamérica: civilizacion o barbarie. Por es0, no importa la
identificacién de este personaje con Rosas, importa que sea un personaje que suefia, que
tiene “esta aspiracion, siempre del ser (humano, de ir tras un suefio que puede ser una
fantasmagoria” (Ferreyra, 2010).

Monti puede ser considerado un dramaturgo faro porque su propuesta supera algunos de los
supuestos, cristalizados como posiciones antagénicas en el devenir del teatro nacional, que,
sin embargo, seguian respondiendo a las formas dominantes de repreéentacién del mundo
de la pequefia burguesia portefia, e instala otros que subyacen en la produccién dramética
que viene después. Su poética se presenta como una alternativa a las formas dramaticas que

wubican el conflicto politico en el universo de la experiencia social. Monti cruza esa escena
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con otras en la que operan fuerzas inexplicables que aparecen como igualmente
determinantes para la experiencia humana. En tanto conciencia préctica, el drama dispone
en lo real este cruce, hace social y culturalmente visible y productiva la dimensién
arquetipica y simbélica que late en cualquier experiencia concreta individual. Por eso, el
efecto critico de sus obras no responde a la idea de politica como relaciones de fuerza
dentro de un campo de poder. Sus obras entienden lo politico como tensiones entre
mundos, entre modos de configurar lo dado entre los que se cuenta muy especialmente la
dimensién simbdlica. |

" Asi, la dramaturgia de Monti abre un camino nuevo en la produccién de sentido politico
Que desde los ultimos afios de la década del ochenta y hasta el momento se viene
desarrollando en nuestro pais. Su produccién puede ser entendida como una suerte de
" bisagra que articula los periodos del teatro nacional escindidos por la dictadura. La
irrupcién del gobierno de facto cercen6 muchas dé las posibilidades de desarrollo que se
habian ido gestando entre los sesenta y principios de los setenté; sin embargo, 1a
potencialidad del teatro de Monti se mantiene alerfa en Visita'y Marathon, para estallar con
fuerza en Una pasién sudamericana. Las tres obras que.se estrenan entre 1977 y 1989 dan
cuenta de un devenir de la dramaturgia argentina que adquiere cierta identidad en el trabajo
de autores que se posicionan entre finales de los ochenta y principios de los noventa; por
ejemplo, Mauricio Kartun y Alejandro Tantanian. No es un dato menor que ambos hayan
tomado clases con Monti y lo reconozcan como un maesiro de la escritura dramatica. En
sus poéticas, atin con las notables diferencias que presentan, se evidencian rasgos que dan
continuidad a aspectos centrales de la propuesta de Monti: la abolicién del principio de
causalidad histérica en la construccién de la intriga y la composicién dramética a partir de
materiales semi6ticos variados y auténomos. Atendiendo a esta continuidad, un analisis de
las obras de estos autores podria centrarse en el modo en que operan en ellas el
entrecruzamiento de las 16gicas mimética, ética y estética del arte; en el modo en qﬁe los
supuestos del teatro critico que subyacen en la obra de Monti se habilitan y/o superan em
sus poéticas. Se podria observar, por ejemplo, si esos procedimientos que los vinculan com
la poética disensual de su maestro implican efectivamente asociaciones y disociaciones
heterogéneas que tensionan modos diversos de experiencia. En este sentido, el estudio de'la

emergencia del teatro de este autor en el contexto del teatro politico de los setenta podria
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complementarse con el estudio de las lineas de proyecciéon de su poética en el teatro

argentino de la postdictadura a la actualidad.
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