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RESUMEN

La centralidad de la dramaturgia de Ricardo Monti en el campo teatral
argentino justifica que abordemos un estudio de conjunto de su obra y
ahondemos en su simbologia, lo que implica, ademas, resignificarla desde las
coordenadas del pensamiento critico actual y contribuir al estudio de las
intertextualidades en el campo supranacional.

Es ponderable la cualidad unitiva de la obra de Monti, en la que el itinerario
hacia el simbolo, con claras referencias a doctrinas misticas, fue intensificandose
progresivamente, especialmente en la Ultima étapa de su teatro barroco; pero esa
intensificacion, lejos de sefialar una ruptura con su dramaturgia inicial, ahonda en
los fundamentos trascendentes del devenir histérico.

A medida que fuimos indagando sus creaciones, surgio claramente la
centralidad del paradigma simbdlico de lo femenino, en cuanto es nuclear y
rizdmatico en toda su obra, aspecto aun no abordado profundamente por la
critica.

La eleccion del tema también se fundamenta en la incumbencia que podran
tener los resultados en diversos campos del saber, como en la Literatura
Comparada en general, el Teatro Comparado en particular, la Sociologia de la
Cultura, la Historiografia y la Historia de las ldeas.
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INTRODUCCION

Ricardo Monti' sobresale en el campo teatral de los 70 como exponente
del llamado “teatro de autor”, emergiendo con un mundo propio, donde cobra
relevancia la palabra poética, en un momento en que justamente la palabra era
desplazada por el cuerpo y los elementos de multimedia.

El periodo de formacion intelectual y de creacién dramatuirgica de Monti
coincide con el fragmento epocal correspondiente al periodo de lucha por la
liberacion latinoamericana, especialmente las décadas del ‘60 y 70, que se
manifestd con una creciente politizacion del contexto social. Esta particular
situacion sociopolitica incité al surgimiento de un teatro de intertexto politico,
justamente cuando comenzaron a aparecer en nuestros paises las primeras
traducciones de los Escritos sobre teatro de Bertolt Brecht. EI dramaturgo aleméan
ofrecia un nuevo lenguaje escénico, que se avenia a los intereses de algunos
dramaturgos latinoamericanos que intentaban una exploracién de la realidad
nacional como objeto de representacion. Tal el caso de Monti en Historia
tendenciosa de la clase media argentina, donde realiz6 una apropiacion
productiva de la concepcion teatral brechtiana.

En los primeros capitulos de nuestro trabajo nos ocupamos de analizar el
campo de poder y el campo intelectual, a consecuencia del vinculo directo de sus
obras de los setenta con las alternativas y demandas del campo social-popular de
la época.

Luego reflexionamos acerca de la recepcién, por parte del campo
intelectual de la época, de algunos libros como: Eros y Civilizacion de Marcuse, El
Teatro de la Crueldad de Antonine Artaud y El espacio vacio de Peter Brook.
Dada la complejidad de estos textos, sintetizamos previamente su marco
conceptual y luego los relacionamos con las primeras obras de Monti.

Marcuse emplea la teoria psicoanalitica del inconsciente para proyectarla al
estudio de la sociedad y la cultura. Artaud y Brook proponen un teatro onirico, un
teatro sagrado, que no contradice, sino que complementa el ulterior marco
simbdlico empleado en la segunda parte de nuestro trabajo. Es decir, alli donde
nos abocamos al estudio del teatro de la segunda y la tercera etapa de Monti.

Dada la apropiacion, por parte de Monti, de rasgos expresionistas,
establecemos una relacion entre la relevancia de la simbologia femenina en el
teatro expresionista aleman y el teatro argentino de Francisco Defilippis Novoa.

Su teatro, a pesar de la densidad simbdlica del mismo, fue desde el
comienzo bien recibido por el publico y la critica. Su obra fue evolucionando

! Ver biografia en anexo final.



paulatinamente desde el teatro de intertexto socio-politico de la primera época, al
teatro del absurdo satirico, de la segunda etapa, para desembarcar en las ultimas,
en un teatro “de resistencia a la“modernidad marginal” (Pellettieri, 1995: 200).

Sobre los primeros, Una noche con el Sr. Magnus e hijos (1970), Historia
tendenciosa de la clase media argentina (1972) y los segundos: Visita (1977),
Maraton (1980), La cortina de abalorios (1981) hay numerosas investigaciones
académicas, que demuestran la canonizacion de la critica sobre el autor. Por ello
también se han ocupado del que han dado en llamar su teatro barroco: Una
pasion sudamericana (1989), Asuncién (1992) y La oscuridad de la razén (1994)
en las Monti se aparta de las textualidades modernas de la Argentina,
refugid@ndose en un anacronismo textual mientras intenta una interpretacion mitica
de los origenes hispanoamerianos.

La utilizacién por parte de Monti de un lenguaje de estricta polisemia que
apela a la competencia del espectador no solo en el saber histérico sino también
al saber teatral como arte de oposicién al microsistema imperante, le otorga una
suculencia semantica a estas ultimas obras, que aunque abordadas, ofrecen un
constante y renovado desafio.

El proposito udltimo de este trabajo es profundizar en el conocimiento e
interpretacion del corpus teatral de Ricardo Monti, aportando una investigacion
sobre las raices simbdlicas que nutren su teatro, cada vez mas intensamente;
especificamente el paradigma simbdlico femenino, en cuanto hemos constatado
su presencia insoslayable en toda su obra.

El arquetipo simbdlico de lo femenino implica necesariamente el masculino,
con el que guarda una relacidbn opuesta y complementaria. Abordaremos el
analisis simbdlico siguiendo los lineamientos de lectura propuestos por Northrop
Fryee. En otras palabras, considerando el saber simbdlico incluido en la
organizacion del mito como una saber imaginativo totalizador. La historia, la
psiquis y la relacion con lo planos trascendentes de la existencia forman parte de
ese saber, diferenciandose de los saberes especificos o disciplinarios.

Fundamenta esta seleccion, las continuas manifestaciones de Monti, en
diversas entrevistas, con respecto al valor simbdlico de su obra, y a su negativa a
considerar la historia, la psicologia y la trascendencia de manera aislada.

La interpretacion sociolégica del campo intelectual y de la teoria de la
recepcion, iluminan las consecuencias del desengafio histérico que propicia un
teatro que regresa a los paradigmas trascendentales de la existencia, gestando
una nueva poética teatral en la que nos detuvimos, particularmente desde la
Optica de la critica arquetipica. Northrop Frye, Carl Jung, Soren Kierkegaard,
Martin Buber y Guershom Scholem conforman el eje cognitivo a partir del cual
analizamos los simbolos femeninos.



Indagamos en la dialéctica de lo mediato y lo inmediato, asi denominada
por Kierkegaard para referirse a los planos estéticos y éticos de la existencia,
relacionandola con la teoria de los arquetipos colectivos de Jung y el didlogo
buberiano entre el Yo-TU. Asi, pudimos mostrar que el simbolo del alma femenina
sintetiza todos estos aspectos abarcativos tanto de los planos racionales como
irracionales del estar en el tiempo.

Complementamos este campo tedrico remitiéndonos a la tradicion de la
Cébala expresada en dos textos claves: El Sefer Bahir (El libro del Resplandor ) y
El Zohar (El libro del Esplendor). La inclusion de estos libros se debe a la
importancia simbodlica que el principio femenino reviste en la tradicion de la
Cabala.

Finalmente, consideramos los estudios criticos acerca del teatro de Ricardo
Monti y las variadas entrevistas y declaraciones otorgadas por el autor a distintos
diarios y revistas, integrandolos al corpus textual previamente establecido.



CAMPO INTELECTUAL Y CAMPO DE PODER

Ricardo Monti da a conocer su primera obra dramética, Una noche con el
Sr. Magnus E hijos, en 1970. Uno de sus ejes semanticos es el parricidio, cuya
contrapartida, “esa humanidad proletarizada de mujeres e hijos”, de la que
Northrop Frye nos habla, se manifiesta como un eco secreto de los paradigmas
culturales en pugna (Frye: 1990, 274).

En primera instancia, luego del Cordobazo (1969), del secuestro y muerte
del General Aramburu (1970), se produce la escision del poder politico. Ongania
es obligado a renunciar por la Junta de Comandantes y asume el General
Levingston. Las filas de la guerrilla se incrementan con la participacion de los
jovenes. La jerarquia axial del universo politico comenzaba a resquebrajarse y la
sociedad contemplaba con secreta fascinacion el accionar de los “hijos™.

Dentro del campo de poder comienza la puja politica por la salida electoral.
Otro de los “grandes padres”, el General Juan Domingo Perdn, aglutina a los
jovenes de la izquierda nacional bajo el lema del transvasamiento generacional,
envia su delegado personal a la Argentina y luego de secretas reuniones, se
funda “ La Hora del Pueblo”; una reunion de peronistas, radicales del pueblo,
integrantes del partido Demdcrata Progresista, Socialista Argentino y liberales
independientes.

A fines de 1970, la extrema derecha se incorpora a la lucha politica.
Comienzan las tristemente célebres “desapariciones”, entonces denominadas
“secuestros”. Los escandalos politicos ligados a la difusion de la gestién
econdémica del ex- Ministro de Economia Krieger Vasena, dio lugar a un debate
acerca del dominio monopdlico sobre la economia argentina. Este debate, segun
Crawley: “...se centraba en la formulacién de una demonologia y la identificacion
de demonios, mas que en traducir la conciencia de la dependencia externa del
pais a los términos concretos de la alineacién politica del momento” (Crawley,
1984: 335).

Nos interesa destacar este planteo semantico del discurso politico como
una de las raices posibles del uso simbdlico en el teatro de Ricardo Monti.

Con el advenimiento del General Lanusse al poder comienza a gestarse “El
Gran Acuerdo Nacional”; es decir, un intento de hegemonizar la estructura
sindical, industrial y la conduccion politica de los partidos tradicionales, para dar
una salida politica del régimen.

2 Al respecto afirma Eduardo Crawley, 1984: 325): “En gran medida era, una conmocién de
espectadores, un punto focal de interés malsano; no una reaccion a la percepcion de una
amenaza a la sociedad en su conjunto o a los mismos espectadores, sino mas bien una
fascinacion por una lucha que tenia lugar en algun lugar de “alli fuera”, en la que tanto
desafiantes como desafiados, eran por igual “ellos”, y no “nosotros”.



Cabe destacar otro hecho de significacion simbdlica ejecutado al inicio de
su gestion: la devolucion del cadaver de Evita a Perdn. Ese cuerpo femenino
acallado, maltratado, despojo de las sadicas orgias del poder politico, retorna
sus raices simbdlicas al escenario histérico. También las mujeres del teatro
de Ricardo Monti expresan, en una de sus facetas, este sedimento telarico de
la patria latinoamericana. Entendemos el simbolo, tal como lo plantea
Todorov: 1992, 165, en su triple dimension “historica”, “gramatical” y
“espiritual”.

En tanto, Peron organiza desde el exilio el Frente Civico de Liberacion
Nacional. Otra mujer, “Isabelita” asciende lentamente a la superficie del universo
politico. Pero en ella se desvanecen los rasgos maternales del simbolo femenino.

La juventud, el mundo de los hijos, se incorpora masivamente a los cuadros

politicos de la tendencia peronista bajo el amparo de un padre que finalmente los
expulsara.

La represion politica del réegimen culmina con la masacre de Trelew.

Perén conforma una alianza politica mas estrecha: el Frente justicialista de
Liberacion (Frejuli). Es proclamada la candidatura de Héctor J Campora apoyado
por vastos sectores de la juventud.

El 25 de mayo de 1973 asume la férmula ganadora del Frente Justicialista
de Liberacién. “La izquierda juvenil del peronismo era claramente la fuerza politica
motriz de la campafia, y Campora los recompenso6 con posiciones de influencia y
una serie de candidaturas al Congreso y a varias gobernaciones principales”
(Crawley, 1984: 365).

Una de sus primeras medidas fue la liberacion de los presos politicos. Se
intervino la Universidad Nacional de Buenos Aires a cargo de Rodolfo Puiggros.

Antes del abortado regreso de Perén a Ezeiza, en la tragica jornada del 20
de junio de 1973, ya se habia desencadenado la lucha por la hegemonia politica
dentro del movimiento peronista. La confrontacion entre dos proyectos politicos,
sintetizada en las respectivas formulas: “la patria peronista” y “la patria socialista”
produce una anarquia en la gobernabilidad. Esta vez los sacrificados resultaran
los simbdlicos hijos.

Luego de la renuncia de Campora y Solano Lima, Peron jura como
presidente el 15 de octubre de 1973. Se recrudece la lucha dentro del peronismo.
Fue imposible conciliar visiones politicas tan enfrentadas a pesar de la
concepcion movimientista del peronismo. El primero de mayo de 1974 Perdn
expulsa del acto de Plaza de Mayo a la Tendencia Revolucionaria del Peronismo,
castigando un intento de “parricidio” por parte de los jévenes que disputaron la
representatividad politica del mismo Peron.

El 1° de julio de 1974 muere el general. Isabel Martinez asume la
presidencia. LOpez Rega es en realidad quien conduce el nuevo gobierno. Bajo su
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coordinacion surge un grupo parapolicial de extrema derecha: La triple A. Esta
organizacion asesind y amenazo a figuras del campo intelectual que, en el mejor
de los casos debieron optar por el exilio. “El Rodrigazo”, las huelgas, los
asesinatos politicos, y la intervencion a la universidades por la “Mision
Ivanisevich” jalonaron la serie de acontecimientos que antecedieron la llegada del
“Proceso de Reorganizacién Nacional”.

Aquél inicio el 24 de marzo de 1976, una de las dictaduras mas sangrientas
de nuestra historia. La Junta de Comandantes a través del Presidente Jorge
Rafael Videla se propuso ejercer el monopolio de la fuerza, combatir a las
organizaciones guerrilleras; pero, en realidad, en palabras del historiador José
Luis Romero: “Se trataba de realizar una represion integral, una verdadera cirugia
social” (Romero, 2009: 188).

El Ejército Revolucionario del Pueblo fue lentamente eliminado;
Montoneros, en cambio, logré salvar una parte de su organizacion que siguio
operando desde el exilio.

Bajo el aparente objetivo de “erradicar la subversion”, grupo de militares no
identificados secuestraron a activistas politicos, dirigentes sindicales, militantes
estudiantiles, que luego de ser sometidos a torturas permanecian detenidos en
verdaderos espacios infernales: La Perla, Olimpo, La Cacha, Esma. Proliferaron
los desaparecidos y las tumbas clandestinas. A la complicidad de vastos sectores
de la sociedad, a la ignorancia de otros, se sumo la fundacion del terror. Algunos
militantes detenidos llegaron a formar parte del “Grupo de Tareas”, convirtiéndose
en colaboracionistas; hasta se entretejieron algunas historias amorosas entre
torturadores y detenidos; otros aparentaron para sobrevivir y luego fueron los
principales testigos en los juicios a la Junta militar.?

Alcanzados los objetivos politicos, con la pasividad y la complicidad de
parte de la sociedad, qued6 despejado el camino para la reestructuracion de la
economia. El ministro José Alfredo Martinez de Hoz condujo la transformacion
durante los cinco afios de la presidencia de Videla. Sus recetas ultraliberales
incluian la reduccion de la participacion estatal en la economia, la proliferacion de
entidades financieras privadas, la eliminacion de subsidios a las industrias
nacionales.

® En “La vida privada en los campos de concentracion” Andrés Di Tella reproduce el testimonio de
un sobreviviente en estos términos: “El Tigre decia que habia que poner los dedos: para
salvarse, tenian que salir a lanchear, es decir, recorrer las calles con un grupo de tareas para
marcar comparfieros por la ciudad. Otras posibilidades eran armar citas envenenadas con otros
militantes que ignoraban su captura, hasta en algin caso aplicar la picana eléctrica a sus
compafieros. Asi se formé el ministaff, un grupito de unos diez montoneros aterrorizados que
optaron por colaborar directamente con los marinos, logrando con el tiempo ciertas libertades
condicionales y finalmente la liberacion. También obtuvieron el odio de sus ex comparfieros,
claro” (Di Tella, 2006: 88).
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Mientras muchas de las actividades basicas languidecian y numerosas
empresas quebraban, la actividad financiera especulativa y los contratos
con el Estado permitieron la formacion de poderosos grupos econémicos,
que operaban simultdneamente en diversas actividades, aprovechaban de
los recursos publicos y adquirian empresas sin dificultades (Romero, 2009:
190).

Crece la deuda externa y los organismos internacionales presionan para
imponer las politicas econdmicas que les permitieran cobrar sus créditos.

Las intromisiones del campo de poder en el campo intelectual, jalonan
gradualmente el periodo 1967-1976. Caracterizadas por la censura de libros:
mayo de 1967: El muro de Jean Paul Sartre se declara de circulacion limitada, la
prohibicién de representaciones de Opera y la exhibicién de peliculas: 1967: El
Intendente de Buenos Aires prohibe la épera Bomarzo de Manuel Mujica Lainez;
1969: El Ministro del Interior decide prohibir la exhibicion de la pelicula Teorema,
de Pier Paolo Passolini.

A partir del afio 1974, la Alianza Anticomunista Argentina intensifica su
accionar procediendo a una verdadera caza de brujas. Se secuestran libros, se
amenaza de muerte a personalidades representativas del campo intelectual
produciendo el éxodo de prestigiosos artistas. Ya en plena dictadura militar, el
secuestro y quema de libros junto con las listas de escritores prohibidos y
eliminados del corpus académico de las Casas de Altos Estudio constituyeron las
notas esenciales de la noche oscura que sumergio al pais en el temor y el
silencio. (Pelletieri, 1997: 204,205).

Entre los libros que circularon en Buenos Aires en aquel periodo figuran,
Apocalipticos e integrados de Humberto Eco (Barcelona: Lumen, 68/1973).
Quizas esta dicotomia conceptual, empleada para caracterizar dos actitudes
opuestas y complementarias dentro del campo intelectual, pueda ayudarnos a
comprender la ubicacién del teatro de Ricardo Monti dentro del sistema teatral
argentino. Obviamente, toda terminologia critica debe desplegarse ante la
singular estructura semantica de cada texto, evitando la transposicion univoca de
sus categorias analiticas.

Dos obras de Ricardo Monti, datadas en el devenir histérico que nos ocupa:
Una noche con el Sr. Magnus e hijos (1970) e Historia tendenciosa de la clase
media argentina (1972) son clasificadas por Osvaldo Pellettieri como “teatro del
absurdo satirico” y “teatro de intertexto socio-politico, respectivamente” (Pellettieri,
2005: 11,12). Estos textos, aun con las modificaciones producidas por el autor
dentro del sistema, estan “integrados” a las tendencias del campo y sus variantes
entre realismo reflexivo y vanguardia. Sabemos que Eco empled sus paradigmas
conceptuales para caracterizar la vision del campo intelectual con respecto a la
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cultura de masas®. Su ulterior anélisis del “Estilo alto, medio y bajo” nos permite
relacionar la actitud apocaliptica con el empleo consciente del primero de estos
estilos. La culminacion barroca del teatro de Monti tal vez pueda interpretarse a
modo de un itinerario desde la “integraciébn” a un comun lenguaje estético
generacional hacia el solitario Apocalipsis del mensaje poético. Bajo este aspecto,
es interesante considerar los distintos finales de Historia tendenciosa de la clase
media argentina, de los extrafios sucesos en que se vieron envueltos algunos
hombre publicos, su completa dilucidacion y otras escandalosas revelaciones
(1972) y Una historia tendenciosa (1990). Las voces de los actores en la primera
de las obras mencionadas, antes de la caida del telon, hablan de la integracion
de la obra en el campo politico del momento:

- Escuchen, lo importante es resistirse, no ceder.

- Escuchen.
- Escuchen
- Escuchen.
(Pausa).
- Escuchen...
(Pausa)
- Escuchen. (Monti: 1972, 53).

Aquellas voces son eliminadas en la reelaboracion posterior del drama.
También cabe destacar aqui la apelacibn a un antiguo género teatral: La
Moralidad. Marcada intertextualidad con lo que Eco menciona como nhota
caracteristica del Estilo Alto.

El concepto de vanguardia, a modo de nocién complementaria y opuesta al
concepto de Kitsch, es caracterizada por Eco en los mismos términos por medio
de los cuales Ricardo Monti define su teatro. Segun Eco, la vanguardia destaca
los procedimientos constructivos, tectonicos, ilusionistas del arte en detrimento del
Kitsch que persigue la pura efectividad. En una entrevista realizada por Peter
Roster, Ricardo Monti afirma: “A mi el teatro me fascina en cuanto no oculta su
condicion de teatro; no cuando quiere parecerse a la vida, sino cuando quiere
superarla.” (Monti, Roster: 1990, 37)

* En la Introduccién de su libro, Eco encuadra la terminologia de su andlisis, otorgandole una
amplitud conceptual que permitird luego, a través del estudio de los estilos artisticos, una
interpretacion mas especifica: “... Y puesto que ésta nace en el momento en que la presencia de
las masas en la vida social se convierte en el fendbmeno mas evidente de un contexto histérico, la
“cultura de masas” no es signo de una aberracion transitoria y limitada, sino que llega a constituir
el signo de una caida irrecuperable, ante la cual el hombre de cultura (Gltimo superviviente de la
prehistoria, destinado a la extincién) no pude mas que expresarse en términos apocalipticos...
En contraste tenemos la vision optimista del integrado...estamos viviendo una época de
ampliaciéon del campo cultural, en que se realiza finalmente a nivel extenso, con el concurso de
los mejores, la circulacién de un arte y una cultura popular...” (Eco: 27-28)
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Nuevas tendencias de la critica se conocieron, por entonces, en Buenos
Aires: el estructuralismo y la semiética: Roland Barthes, Greimas, Bremond,
Kristeva, asi como el pensamiento de autores destacados en el ambito de los

estudios culturales: Ricoer, Marcuse, Lacan, Althuser entre otros. (cfr. Pelletieri:
1997, 206).
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EROS Y CIVILIZACION DE HERBERT MARCUSE

Entre los libros conocidos por el campo intelectual de la época, nos
interesa mencionar Eros y Civilizacion de Herbert Marcuse. Su pensamiento
abarca al individuo total: la crénica de su psiquismo y su desarrollo en la
civilizacion. La estructura mental represiva evoluciona en dos niveles. El nivel
“Ontogenético”, es decir, el crecimiento del individuo reprimido desde la primera
infancia hasta su existencia social independiente; el nivel “Filogenético” o sea, el
crecimiento de la civilizacion represiva desde la horda original hasta el estado
civilizado totalmente constituido. Ambos niveles estan relacionados. Marcuse
aflade a la concepcién freudiana de realidad, términos que aluden al componente
socio-histérico especifico: “El mundo exterior enfrentado por el ego en crecimiento
es, en otro nivel, una especifica organizacion socio-histérica de la realidad, que
afecta la estructura mental a través de agencias o agentes sociales especificos”
(Marcusse, 1971: 44,45).

En el proceso de adaptacion al principio de realidad, se hace necesaria la
represion de los instintos. No obstante esto, la civilizacion ha progresado como
dominacion organizada. Se impone aqui la clarificacion de dos conceptos
fundamentales:

1) Represion excedente: son las restricciones causadas por la dominacién
social. Se diferencia de las necesarias modificaciones de los instintos en pos de la
consolidacion de la raza humana en el mundo civilizado.

2) Principio de actuacion: es la forma historica hegemaonica del principio de
realidad.

Contrariamente a la teoria de los instintos en Freud, Marcuse sostiene que
los mismos no se reprimen debido a la “escasez” sino a la distribucion social de la
“escasez”. La lucha por la distribucidon de la “escasez” ha sido impuesta sobre los
individuos por la violencia y subsecuentemente por un empleo mas racional del
poder. Sin embargo, la conquista de la escasez permanecié conformada por el
principio de la “dominacion”.

La dominacion difiere del ejercicio racional de la autoridad. Es ejercida por
un grupo o un individuo particular para sostenerse y afirmarse a si mismo en una
posicion privilegiada [...] mientras busca preservar la escasez, la necesidad y la
restriccion irracionales.” (Marcuse, 1971: 46-47).

En este proceso, la libido se concentra en una sola parte del cuerpo y se
convierten en tabu todas las manifestaciones del instinto sexual que no estan
orientadas a la procreacion. Solo la fantasia vincula las perversiones con
imagenes totalizadoras de libertad y gratificaciéon, a modo de imagen artistica.
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El trabajo por la civilizacion, sin embargo, no logra sublimar el instinto de
muerte que, mas alla del dominio técnico, asoma también en las guerras,
genocidios histdricos y en la tiranica agresividad del Superego. Al comienzo de la
historia de esta civilizacidbn no existe la imagen de un paraiso perdido por el
pecado del hombre, sino la dominacién del hombre por el hombre a través de un
padre tirdnico. El orden social del padre se sustenta en la forzada abstencion del
placer. El asesinato del padre y el tabu sexual sobre las mujeres del clan hace
que el rol de las mujeres adquiera cada vez mas importancia. Pero la libertad
erética del orden matriarcal es reemplazada por una contrarrevolucion patriarcal
gue se equilibra por medio de la institucionalizacion de la religion.

Los dioses masculinos aparecieron al principio como hijos al lado de las
grandes deidades madres, pero gradualmente adquirieron las
caracteristicas del padre; el politeismo cedi6 ante el monoteismo, y luego
regresd la Unica y verdadera deidad paternal cuyo poder es ilimitado
(Marcuse, 1971: 72).

Pero, las imagenes personales del padre van a desaparecer
progresivamente detras de las instituciones. El poder administrativo protege al
conjunto de la agresion directa, mas la agresividad acumulada se vuelve contra
aguellos que no pertenecen al conjunto. Nuestra civilizacion ha transformado el
“Eros” en “Logos” de la dominacion. El desafio consiste, muy por el contrario en la
transmutacion de “Eros” en “Agape”.

En esta busqueda de una civilizacion que elimine la “represion
excedente”, Marcuse apela a la fantasia” (Imaginacion) como facultad mental que
integra al individuo total, en union con el género y el pasado arcaico. La fantasia
se opone al “principio de realidad” porque aspira a una realizacion no represiva de
los instintos que libere la realidad historica:

El progreso, mas alla del principio de actuacién, no es promovido
mejorando 0 enriqueciendo la existencia actual mediante una mayor
cantidad de contemplacién o diversién, mediante la propaganda y la
practica de altos valores, mediante la elevacién de uno mismo y su propia
vida. Todas estas ideas pertenecen al campo cultural del principio de
actuacion [...] se cambia por la lucha acordada contra cualquier restriccion
del libre juego de las facultades humanas., contra la fatiga, la enfermedad
y la muerte [...] Una nueva experiencia basica del ser cambiaria la
existencia humana en totalidad (Marcuse, 1971: 151,152).

Orfeo y Narciso son los paradigmas simbdlicos de una civilizacion liberada
a través de la contemplacion y el juego. La desublimacién de la razon, de los altos
valores de la razén, como la sublimacion personal de la sensualidad, son los
fundamentos de una nueva cultura, ya que la separacion de los altos valores
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puede hacerlos regresar a la estructura organica de la vida y convertirse en
cultura (cfr.Marcuse, 1971: 184). Esta es, en apretada sintesis, la teoria romantica
de la cultura (Schiller). En la teoria psicoanalitica, la vision no libidinal del trabajo
es atribuida a una actitud materna. La oposicién filoséfica contra el principio de
actuacion, los arquetipos 6rficos y narcisistas, la concepcion estética conciben la
naturaleza no como un objeto de explotacién sino como un jardin materno. Pero
estos conceptos estan orientados al pasado y Marcuse se propone dirigirlos hacia
el futuro, partiendo de las condiciones de la civilizacibn madura. La transformacion
de la sexualidad en Eros se sustenta en una reorganizacion racional del aparato
productivo y en la cooperacion de las masas.

El simbolo femenino expresado en la figura de la madre, representa
en la historia del Ego, la fusidbn con una naturaleza externa-interna anterior a la
civilizacion que se funda bajo el imperio de la ley paterna. La unién amorosa con
la madre es anterior al tiempo de la muerte y la extincion del placer:

Los paraisos perdidos son los verdaderos, porque, en retrospectiva, el
goce pasado parece mas hermoso y realmente lo era, porque soélo el
recuerdo nos da el goce, sin la angustia por su brevedad y asi nos da una
duracion imposible de otra manera. El tiempo pierde su poder cuando el
recuerdo redime el pasado. Sin embargo, esta derrota del tiempo es
artistica y espuria; el recuerdo no es real hasta que se traslada a la accién
histérica. Entonces, la lucha contra el tiempo llega a ser un movimiento
decisivo en la lucha contra la dominacion. (Marcuse, 1971: 215).

Consecuentemente, el tiempo de la civilizacion no es el de la descarnada
presencia del recuerdo en la memoria, el del paraiso materno primordial; tampoco
la aceptacion de la muerte y la injusticia enmascarada en la utopia. Solo el
presente del “Gran Rechazo” podra fundar un mundo donde los instintos
satisfagan el goce y rechacen la sumisa aceptacion de la muerte.

Es nuestro propdsito vincular los conceptos anteriormente expuestos, al
analisis de las dos obras de Ricardo Monti, escritas durante el periodo historico en
el cual se difundieron los libros de Herbert Marcuse.
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UNA NOCHE CON EL SR MAGNUS E HIJOS (1970)

En Una noche con el Sr Magnus e hijos, Monti escenifica el progresivo
desarrollo de un Parricidio. Magnus, es la nitida imagen de aquel jefe de la horda
primitiva que fundaba el orden patriarcal por medio de la represion del instinto
sexual. Las imagenes, simbolos femeninos, escindidas en dos personajes
diferentes: la madre muerta y Julia, encarnan y revelan los aspectos manifiestos y
los ocultos del simbolo, es decir, la proteccion, el paraiso perdido y la sexualidad
reprimida. La dimension tanatica de los instintos, alejados de la tierra materna del
goce, se revela en la vision de la rata que emponzofia el aire, anticipando el
ulterior sentido del Parricidio.

El sentido configurador de la comunidad de los hijos, es invocado por
Magnus al comienzo de la escenificacion historica, es decir, sobre la tierra donde
los hombres matan a los hombres, porque la muerte es el rescoldo dormido en el
itinerario hacia la civilizacion:

MAGNUS-(Suave) No, no todavia no llegé el momento de la tragedia. Es
un error. Te sentis prematuramente perseguida por el pecado y la culpa.
La primera idea es liberarse de toda idea preconcebida. Dirigirse blanca y
desnuda a la experiencia. ¢ De acuerdo? (Monti, 1970: 89).

El teatro dentro del teatro, visto bajo esta ldgica simbdlica implica el
espacio del ritual. Pero esta escenificacion, lejos de perpetuar la memoria de un
crimen primordial, configurador de la Comunidad originaria, se proyecta hacia el
futuro del Parricidio.

Las teorias psicoanaliticas (Freud, Marcuse) sostienen que la ciclica
repeticion del ritual conduce a la prohibicién del parricidio y la exogamia. Monti
anudando las hebras de la historia y la memoria justifica la renovacién del crimen.
Por este motivo, la representacion revela el mundo del dominio patriarcal donde
paraddjicamente, el juego teatral destaca la ausencia de juego, es decir de goce.

MAGNUS- En mi casa tengo tres hijos. Son inocentes como corderitos. La
madre ha muerto. Podras jugar con ellos.
JULIA- Ya no juego. Y no le tengo confianza (Monti, 1970: 95).

El mundo del padre simboliza el principio del “dominio”. EI mundo del
“dominio” extiende su imperio y suma las imagenes del sometimiento. Junto a los
hijos y a Julia, aparece la imagen animalizada del viejo Lou. Pero la instintividad
sometida al mundo objetivo de Magnus, provoca la agresion dentro del universo
de los sometidos. No se trata en este caso de la agresion proyectada hacia el otro
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enemigo: guerras, genocidios, conquistas, sino de un estado mas primitivo, mas
inmediato de integracion del individuo en la Comunidad:

Lou, jadeando contento, trota en cuatro patas hacia ella y se abraza a sus
piernas. Julia grita y le pega un puntapié. El viejo allla y corre a su lugar
primitivo. Desde alli, sus ojos despiden fuego hacia Julia, y le muestra los
dientes, grufiendo. Ella llama aterrada (Monti, 1979: 101).

En esta obra se imbrican los aparentes planos de la realidad en la
representacion; siendo ambos representacion pura, espacio mitico primordial,
historia que busca la identidad perdida en el rito. El viejo Lou recupera en el
paisaje mental del recuerdo el drama primordial, la cronica del dominio.

VIEJO- Naci a principios del siglo pasado, en invierno, después de una
larga y accidentada gestacion embrionaria. Mi ontogénesis resumio mi
filogénesis (Monti, 1970: 105).

Sin embargo, este drama primordial va a representar la muerte del principio
femenino, es decir, la perdida unidad del sujeto y el mundo, la armonia del
hombre y la naturaleza en una psiquis no escindida aun. El lenguaje simbalico del
mito encarna en la imagen de Vivi-Psiquis, la fragilidad del alma que no puede
conocer los rostros de la tierra:

SANTIAGO- Nuestra madre Benedicta.
WOLFI- Benedicta sea nuestra madre.

GATO- Asi en la tierra como en el cielo.
SANTIAGO- Un humito se desprendia de ella.
WOLFI- Psiquis la llamaron.

GATO- La llamaron alma.

SANTIAGO- Y al palido cielo ascendié ese humito.
WOLFI- Se elevo.

GATO- Hasta la Via Lactea

SANTIAGO- Se enfriaron sus cenizas

WOLFI- Dejaron de brillar y se enfriaron.
GATO- Y Psiquis volvié a morir sobre la tierra.
Se agacha y recoge la urna. (Monti, 1970: 111).

El recurso del teatro que se interroga a si mismo a través de la
autorepresentacion, es un medio de indagar en una historia primordial inaccesible
a la delimitada estética del realismo reflexivo®. Ese principio de dominio cita el

® Néstor Tirri define el nuevo realismo del teatro argentino de los 70, incluyendo en este concepto
al teatro que tiene como objetivo indagar la realidad nacional aunque el lenguaje teatral de esta
indagacién no responda a los métodos tradicionales del realismo reflexivo. “En definitiva, y sin
vislumbrar todavia los alcances de estas recientes transformaciones operadas en el realismo del
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mundo contemporaneo pero no lo deja cristalizar en el universo de la
“administracion”. Monti desea revelar la “crueldad” despojada del drama
primordial. Tal como Monti lo afirma sostenidamente, su teatro es siempre un
salto hacia lo metafisico. (Monti/ Roster, 1990: 39).

Sus movimientos se hacen felinos, como los de una pantera acorralada.
Competimos por Bibi, jgané! jAfos tras afios luchando los dos a brazo
partido, acechandonos como tigres en una jungla! Eramos jovenes vy
fuertes.

iEstabamos en igualdad de condiciones! jY gané! No solamente contra
vos, Lou, no, jcontra todo el mundo! jLuché contra todos! ;Y gané! jPorque
fui duro! jFui implacable! (Monti, 1970: 110).

Segun Marcuse en la prehistoria de la humanidad la mente individual
mezcla su historia con la historia de la especie. La identidad psiquica se
caracteriza por ser endeble; mas aun la identidad psiquica de la mujer, el
elemento simbolico destinado al goce y consecuentemente, al sometimiento bajo
el yugo del principio de “realidad”.

Peter Podol define el teatro de Ricardo Monti como surrealista. Segun el
critico, la experiencia surrealista estd signada por un hundimiento en la
irracionalidad; hundimiento provocado por las limitaciones del conocimiento
racional. EI hombre entonces se sumerge en el inconsciente buscando su
ignorada identidad. El uso grotesco de las mascaras, la animalizacion, el
maquillaje de los personajes y la musica expresan a nivel simbdlico esa identidad
amenazada. En ese viaje antiheroico, Julia asume todos los roles femeninos
desde lo maternal hasta lo orgiastico (Podol, 1980: 1)

JULIA- No puedo dejar que me lleve sin saber lo que soy para usted
(Magnus sonrie)

MAGNUS- Una puta ¢ Te gustaria? Un angel. Una ovejita descarriada. Una
mujer de mundo. Cualquier cosa jQué alivio. Pero no, no pienso nada.
(Monti, 1970: 99).

teatro argentino, es evidente que - a pesar de que la problematica no siempre es nueva-, lo que
ha cambiado son los puntos de insercion de la realidad politica en la articulacion de los hechos
de ficcién; 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 representacién de la realidad van dejando lugar a un
teatro que vive politicamente, que se impone, revulsivo en si mismo (como pretendia serlo el
Teatro de la Crueldad) y no un mero reflejo representativo de lo que ocurre fuera... (Tirri, 1969:
213)
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GATO- ¢ A vos que te parecio, Bibi?

JULIA- Muuuuy lindo, pero ahora tengo que...

Se interrumpe. Pausa.;, Cémo me llamaste?

Gato no le responde. Algo histérica.

GATO- ¢Qué importancia tiene?

JULIA- ijMi nombre es Julia! jJu-li-a!

GATO- Esté bien, Ju-li-a. Fue una broma

Julia se calma.

JULIA- A nadie le gusta perder su identidad. (Monti, 1970: 113).

En la didascalia final del primer acto (cfr.Monti, 1970: 114) el personaje de
Julia se absorbe en su sustancia mitica. Monti nos ofrece la imagen de una diosa
primordial con la cabeza del hijo incrustada entre las piernas. Claro simbolo del
incesto, del goce prohibido, de la justificacion del orden patriarcal que funda la
cultura reprimiendo los instintos.

Jorge Montellone estudia los elementos simbdlicos del teatro de Ricardo
Monti: las méscaras, el parricidio, la madre, los rituales, etc. También los
personajes son analizados bajo esta Optica. Coincidiendo Montellone con la
totalidad de los estudios criticos que niegan una existencia psicolégica individual
en los personajes de Monti, dice:

Sujetos sociales los personajes, no remiten, sin embargo, a la tipicidad
realista, a lo que podriamos denominar cierto “decoro” pues su razén es la
del exceso. En escena hay una constante correlacién 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
constituyente de lo abstracto genérico Monti se vale, con gesto
contemporaneo, del arquetipo y del mito (Monteleone, 1987: 70).

Segun Marcuse, Freud sostiene que al asesinato del padre le sigue una
efimera civilizacion matriarcal, ya que la comunidad de los hijos vuelve a fundar la
civilizacion del dominio y la represion. A la aparicion de Julia como diosa madre
sigue la resignacion de los hijos ante el orden de la civilizacion que da seguridad y
proteccion, usurpando libertad. Por esta razon, Roberto Previdi Froelich sefiala
gue la ambivalencia es una de las notas esenciales de este drama. Monti no
revela una divisibn maniquea entre opresores y oprimidos, muy por el contrario,
en todo momento comprobamos la mutua complicidad en la configuracion del
discurso del poder (Previdi Froelich, 1989: 45).
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SANTIAGO- jSeriamos libres!

GATO-¢ Libres? ¢ Libres? ¢ Como quién?

Un instante antes el viejo Lou ha empezado a cruzar en cuatro patas
por el foro. El Gato lo sefiala.

¢, Como este animal?

El viejo se detiene sorprendido. Aulla lastimeramente y sigue su camino.
¢Durmiendo den los zanjones? ¢Dependiendo del favor de cualquier otro
Magnus...? El mundo es de ellos... estupido iluso... (Monti, 1970: 116).

El segundo acto tiene lugar en el mundo del dominio. Sin embargo, la figura
de Magnus no se desvanece bajo la mediacion de las instituciones sociales que
son una prolongacion de su poder. De este modo se va configurando la
complejidad del simbolo en Monti. Tal como afirma Perla Zayas de Lima: una
unidad de sintesis entre los aspectos sociales, politicos y metafisicos de la
realidad (Zayas de Lima, 1983: 118).

La musica renacentista, los poemas de los goliardos y la materialidad del
banquete se suman al juego ambivalente de la obra. La moral civilizada, afirma
Marcuse, se sustenta en la represion de los instintos. Consecuentemente, la
liberacion de los mismos, destruiria la cultura. Pero los altos valores, asi
separados, pueden regresar de este modo, a la vida organica. De lo contrario,
aguellos valores son un discurso mascara que consolida la situacion de dominio.
Gato simboliza el ambito paternal del saber (Trastoy: 1987, 76).

Los héroes culturales son arquetipos del universo del padre. Afirma
Marcuse que su accion se desarrolla en al @mbito del Logos dominante. Dos
nuevas imagenes originarias del mundo helénico, podrian indicarnos el camino
hacia una civilizacién que encuentre en la contemplacion y en la liberacion del ser
un nuevo modo de estar en el mundo. Orfeo y Narciso son el reverso dionisiaco
de Prometeo. Su mirada y su canto liberan las ocultas potencialidades del
universo de la materia. El mito de Narciso adquiriria asi el sentido de goce en la
fusion con el mundo y no el de la inmovilidad de la libido en los confines de la
persona.

Deseamos sefalar dos momentos en el segundo acto de Una noche...
donde, en medio de la desnuda revelacion de la sociedad patriarcal en sus
facetas de explotacion y enceguecedora riqueza material, Santiago y el Gato
vislumbran un sentido distinto para la existencia en esta tierra. En el primero de
estos momentos, Santiago, es decir la Belleza, luego de que Magnus brinda “Por
todo lo concreto de la existencia”, responde -nuevo Narciso-, contemplandose en
el vino:

Toma una copay la acerca a su oido.
Aqui adentro hay un océano...
Bebe un sorbo.



22

Ahora tengo un océano en el cuerpo. Cada fibra de mi carne
estd en paz con el universo... Cada viscera, cada musculo. Nuestro cuerpo
revela una sutil armonia: somos hermosos.

Se mira en la superficie del vino.

Me miro en el vino: Mi rostro se refleja y brilla. Beso mis propios labios en
el vino. Quisiera hundirme y penetrarme a mi mismo. Ser vino y sensacion
de vino, al mismo tiempo (Monti, 1970: 118).

Como el Narciso de Paul Valéry, Santiago contempla el orden estético del
universo. La belleza es sometimiento en el goce. Las didascalias altamente
poetizadas enfrentan y complementan la tosca materialidad del banquete y la
victimaria sociedad que las palabras de Magnus evocan. Pero también contrastan,
de un modo mas sutil, las dos cosmovisiones. La inmovilidad de Santiago es la
del “instant” en la plenitud; la inmovilidad social del mundo regido por Magnus, la
del “Principio de actuacion” y la “Represion excedente”.

Marcuse simboliza la experiencia estética como opuesta al principio del
dominio, oponiendo la imagen de Prometeo, el héroe cultural, a Narciso y Orfeo,
paradigmas de un Eros mas absoluto:

La tradicibn clasica asocia a Orfeo con la introduccion de la
homosexualidad. Como Narciso, protesta contra el orden represivo de la
sexualidad procreativa. El Eros orfico y narcisista es hasta el fin la
negacion de este orden: el Gran Rechazo. En el mundo simbolizado por el
héroe cultural Prometeo, ellos son la hegacién de todo orden; pero en esta
negacion, Orfeo y Narciso revelan una nueva realidad, con un orden
propio, gobernada por diferentes principios. El Eros 6érfico transforma al
ser: domina la crueldad y la muerte por medio de la liberacion. Su lenguaje
es la cancién y su trabajo es el juego. La vida de Narciso es la de la
belleza y su existencia es la contemplacién. Estas imagenes se refieren a
la dimension estética, sefialdndola como aquella cuyo principio de la
realidad debe ser buscado y valorizado (Marcuse, 1971: 163).

Marcuse define ese sentimiento de fusion con la naturaleza,
denominandolo “percepcion oceanica”. Santiago, el bello, toma la copa como una
caracola marina y escucha el fondo inescrutable del océano, luego y solo luego,
mira el reflejo de su rostro en el vino. En esa transicion del “escuchar” al “ver”
reside todo el hallazgo de la renacida identidad.

En el segundo momento, anteriormente mencionado, Gato desarrolla en
lenguaje poético el significado oculto tras el gesto de Santiago. La misma actitud
contemplativa, esa espera de la revelacion dormida que se opone y conjuga
paradojalmente con la “vision excrementicia” del banquete de Magnus.
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GATO- (lluminado y suave) Algan dia, una mafiana clara, nos vamos a
Despertar de un largo suefio. Y la eternidad, que estaba oculta, estallara
en el aire y resplandecera (Monti, 1970: 124).

Sin embargo, las anteriores palabras de Magnus aclaran el porqué
denominamos, pese a su aparente contradiccion, a la actitud de Santiago y Gato
como paradojalmente complementarias. Estas palabras son:

Magnus y Wolfi se hacen una amable reverencia. jCémo nos vamos a
olvidar de los artistas, que enriquecen nuestra vida, le dan variedad y
sensibilidad ¢Pero qué querrias, Amancio?¢El arte sublime en las patas
de hordas siniestras? (Monti, 1970: 124).

En la pregunta de Magnus subyacen implicitos todos los interrogantes
planteados por el pensamiento europeo después de los dos genocidios
mundiales. El critico George Steiner sostiene que el arte debe reducirse al silencio
en épocas de masacres historicas. La actitud contraria seria la del jerarca nazi,
escuchando a Bach junto a los hornos crematorios (Steiner, 1992: 147). También
Marcuse coincide con esta linea de pensamiento. La sublimidad del arte que se
sostiene en un tiempo fuera del tiempo niega la accion histérica (Marcuse, 1971:
214). Por lo tanto, la figura de Magnus y el viejo Lou comiendo como animales, la
de los hijos vomitando y emborrachandose y la musica renacentista y el recitado
de poemas, son el anverso y el reverso de un mismo fenémeno, los dos rostros
de la civilizacién del “dominio”: materia organica e idealizacion estética.

El tiempo historico, el tiempo del padre, es pasiva aceptacion del dominio.
Es el tiempo de Magnus y de Lou, de las seguras identidades del Amo y del
Esclavo. En este segundo acto vislumbramos el pasaje que Marcuse define a
modo de “el padre resucitado en la administracion”, es decir, la revuelta adquiere
entonces las caracteristicas de revuelta contra el orden. Pensemos al respecto,
en el momento politico de la escritura de Magnus®.

Estos dos aspectos no son excluyentes en esta obra. El padre de la horda
primitiva se prolonga en las instituciones mediadoras, consolidando la fatalidad
del sistema.

MAGNUS- ¢Y cuando arruiné tu futuro, apoderandome de la empresa,
reduciéndote a la miseria e impulsandote al borde del suicidio, te quejaste?
VIEJO- No, Magnus. Eran las reglas del juego. Libre Competencia. Me
ocurrié a mi. Podria haberte ocurrido a vos. Ahora estaria en tu lugar.

® En un reportaje realizado por Peter Roster sostiene Monti: “Yo creo que la marca muy concreta
gue tiene esta generacién del 70 en Argentina, es la marca politica. Es la generacién que sufrié
el genocidio de la dictadura....” ( Monti, Roster, 1990: 36)
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Con una casa, con hijos. Y vos estarias en las calles, tiritando de frio,
comiendo las sobras (Monti, 1970: 125).

La pérdida de la identidad en los hijos provoca un abandono del mundo
exterior. Este proceso define, para Podol, la cosmovisién grotesca estéticamente
plasmada en imagenes de animalidad. Al rechazar esa identidad en el padre, al
no hallar un simbolo transformador del vinculo con la Madre, la realidad se
disuelve en la representacién. En una sutil intertextualidad con The Waste Land
de Eliot, Gato alude también a la “Ciudad irreal” No olvidemos, al respecto, las
connotaciones maternales de la simbologia de la Ciudad (Jung, 1982: 220).

GATO- Todo estd vacio a mi alrededor. Una inmensa ciudad muerta,
devastada. Pasan sombras rapidas, contornos de hombres bajo una luna
palida. Y estoy solo. Extiendo mis brazos hacia las capas de aires, que se
desintegran y disuelven cuando los traspaso. Camino sobre escombros,
gue se hunden fragiles bajo mis zapatos. La realidad se derrumba sin
ningan sonido a mis espaldas y respiro una luz ilusoria (Monti, 1970: 126).

Ante la negativa a estructurar su identidad bajo el amparo del mundo
patriarcal, el hijo retorna a la madre. Ahi la imagen del paraiso perdido
desenmascara su rostro infernal, ya que se trata, en dltima instancia, de un
abandono del tiempo para ser devorado por las entrafias de la madre.

GATO- Gusanos y ratas, ya estoy con ustedes. En su calido mundo de
objetos, en el vientre enmarafiado y fofo de la madre tierra (Monti,
1970: 127).

El teatro dentro del teatro, recurso utilizado por Shakespeare para exponer
sus teorias teatrales, tanto como para indagar las posibilidades cognitivas en la
apariencia del arte, atraviesa esta obra, parodiando las formas histéricas de las
manifestaciones teatrales: teatro de vanguardia, realismo reflexivo. Prospero sale
del mundo de la representacion, sabiendo que la historia es un abandono de la
desmesurada identidad del poder, para volver a ser en la indulgencia de los otros.
La abolicion del tiempo historico en la representacion agudiza la mirada del
regreso a la realidad. No hay lugar para los paraisos perdidos. La tripulacion se
burla de las tierras utépicas con las que suefia Gonzalo y Préspero abandona su
isla. Las representaciones rituales en Una noche... reiteran la historia del dominio.
Tampoco se trata, en este caso, de la reiteracion de un suceso primordial
acaecido al comienzo del tiempo; suceso cuya memoria otorgaria un sentido a la
historia profana (Eliade, 1983: 37).

La memoria trae por medio de la representacion la renovada identidad del
mundo del padre. En palabras de Marcuse, esta memoria es la que trae a las
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orillas de la vida el recuerdo de la desdicha, el miedo, y la sumisién a la ley.
(Marcuse, 1970: 214,215)

MAGNUS- j;Quién los tiene atados por los sutiles hilitos de la
complicidad?!

TODOS- jMagnus!

MAGNUS- j¢,Quién les da el ser, los alumbra y los rescata de la nada?!
TODOS-iMagnus! (Monti, 1970:138).

Otra imagen del teatro isabelino, el espejo a través del cual Ricardo Il se
contempla y exalta su identidad; simbolo opuesto al espejo de Narciso donde el
mundo es la patria de la Belleza, se asocia a la imagen del Padre cuyo poder se
exalta antes del crimen ritual. ElI drama vuelve a desarrollarse en la oscura tierra
del mito. En este sentido, no hay rupturas semanticas entre el primer acto y el
segundo. El drama del Padre primordial y la horda de hermanos configura la raiz
metafisica del itinerario historico de la cultura. Tal como sostiene Marcuse, al
comienzo de la historia s6lo hay una crénica de poder y culpa.

MAGNUS- Bueno, se acab6. No hay mas secretos (Grita) jConfesién!

Se rie. Pausa.

Lo unico que hice toda mi vida fue adelantarme. Apenas veia nacer algo,
me lo tragaba. Y después lo ofrecia. No fui mas que un espejo. Una
superficie pulida y hueca. Hice una fortuna vendiéndole a los demés sus
propias imagenes. Por supuesto, también a ustedes (Monti, 1970: 139).

Los estudios criticos sobre la obra coinciden en la interpretacion de la
figura simbdlica de Magnus como paradigma del despotismo de los regimenes
totalitarios. Destacamos entre ellos, la opinion de Néstor Tirri cuando afirma que
la oposicion al Padre se relaciona también con los modelos culturales de la
dependencia (Tirri, 1969: 201).

Segun Graham-Jones “El patriarca Magnus es una maguina capitalista
occidental, se empefia en la compra venta de imagenes e identidades...”
(Graham-Jones, 2000: 143)

También Marcuse advierte acerca de la mascara ideal de los altos valores
culturales. La futura civilizacion que nazca de la muerte del padre debera liberar al
Eros dormido por la represion excedente del mundo del dominio.

GATO- Meum es propositum in taberna mori...
Wolfi traduce rapidamente al oido de Magnus
WOLFI- Lo que quiere es morir en la taberna...
GATO- Ut sint vina proxima morientis ori...
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WOLFI- Donde el vino esta cerca de los que agonizan...

GATO- Tunc cantabunt letiuns angelorum chori...

WOLFI- Y los &ngeles descenderan cantando...

GATO- Sic Deus propitius huic potatori...

WOLFI- Dios sea propicio con este borracho...

Gato bebe hasta el fondo de su copa

MAGNUS- No estd mal, querido. Pero ustedes, los intelectuales son
mezquinos (Monti, 1979:118).

Antes del asesinato ritual de Magnus, Gato retoma en su discurso la
imagen de lo femenino en la encarnacion de la tierra, la gran madre. La oscura
madre del didalogo anterior se transmuta en la madre luminosa. Son ellas los dos
rostros del arquetipo: la madre nutricia, la madre devoradora. Ambas expresan el
estado fusional de la psiquis en el inconsciente como goce y como terror al
incesto, respectivamente (Jung: 1982:64). Pero esta imagen biblica esté fuera de
la historia, en el tiempo de los origenes o en el futuro utépico. La interpretacion
final de la obra, a modo de reiteracibn mecanica de los ciclos patriarcales o
restauracion de un nuevo orden luego del tiranicidio, esta ligada al
esclarecimiento de este simbolo. La alternancia de luz y oscuridad, antes de la
caida del telén, nos devuelven la ambigiiedad del simbolo’.

GATO- (Fuerte, dominando al resto) He tenido... hermosas visiones...
La tierra entera... volvia... a brotar... y resplandecia. La luz... era un
océano... del que surgian... infatigablemente... formas... arboles... de
verde belleza... playas... y astros... que descendian... y se enredaban...
en los cabellos... de multitudes... que se reian... y se abrazaban... en la
gran... armonia universal... He tenido... visiones... de rios... de leche...
que alimentaban... a nifios... pequefios... en un cielo... colmado... de
beatitud... He wvuelto... a ver... a la gran madre... arrullandonos...
eternamente... en la gran... reconciliacién... de todos los hombres... He
visto. (Monti, 1970: 144).

"Tirri hace hincapié en el deseo de liberacién de los hijos, relacionandolo con la joven generacion
del 70 en la Argentina. (Tirri,1969: 201). Previdi Froelich destaca la complicidad entre victimas y
victimarios en la consolidacion del poder. (Previdi Froelich, 1989: 45). Trastoy sostiene “... el
intelectual solo no podra destruir a Magnus; debera ser la decisién de todos, la accién conjunta la
gue lleve a cabo, con la solemnidad de una siniestra ceremonia ritual el primer paso de una
revolucion deseada y, a la vez, temida. (Trastoy, 1987: 76). Peter Podol sefiala el aspecto
onirico, surrealista de la obra como construccion estética de una Parabola contra el totalitarismo.
(Podol, 1980: 5). Pellettieri opta por una final abierto a la interpretacién del lector- espectador-
(Pellettieri, 1993, 1V). Zayas de Lima enuncia, refiriéndose a la esta obra de Monti: “ un juego
dialéctico con el espectador que consistia en mostrarle un mundo en derrumbe y la apertura
hacia otro posible, que vendra después de la destruccién de la casa de Magnus” (Zayas de Lima,
1990: 118)
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Marcuse explica que la faz maternal en la historia de la raza humana
conforma un universo ante el cual el ego replica con una actitud de identificacion
total. Plantea el posible regreso del eros maternal bajo otras formas mas maduras
del hombre y de la civilizacion. Quizas aquel fuera el sentido ultimo de la vision de
Gato, el salto metafisico que Monti enuncia como uno de los rasgos esenciales de
su obra.

Sin embargo, subyace la vacilacion. El parricidio es un acto de
desenmascaramiento ritual. Tal vez la respuesta histérica implique, como en el
teatro de Luiggi Pirandello, la constante renovacion de las mascaras.

Desde nuestra perspectiva de hoy, quizd posmoderna, quiza
ultraposmoderna la metateatralidad de Magnus nos puede parecer
totalmente “natural”, pero choca todavia la advertencia implicita en su
desenlace y siguen vigentes las sospechas de que detras de la mascara
no haya nada, no haya vida (Graham-Jones,2000: 147).

Indagando el valor simbdlico de lo masculino hemos hallado que Patricia
Fischer sefala la intertextualidad de la obra que nos ocupa con el Salterio y las
Lamentaciones (Fischer, 2010: 75), particularmente en la sobresaliente funcion
poética en el discurso de Gato. Pensamos que, la apelacion al lenguaje simbdlico
religioso responde, ademas, al tema simbdlico de la busqueda del Padre. En el
Salterio, la voz individual del creyente-hijo o la voz colectiva del creyente-hijo,
implora, busca, exalta o agradece al Padre deseado. La muerte del impio es uno
de los leit-motivs presentes a lo largo del Salterio. Gato anhela la muerte de
Magnus pero aspira a la eternidad que sobrevendra luego de esa muerte.
Consecuentemente, la muerte del impio es el paso necesario para aquel
renacimiento bajo la mirada del Padre espiritual.

iQuiebra el brazo el impio, del malvado;
indaga su impiedad sin dejar rastro!
iYahveh es rey por siempre, por los siglos;
los gentiles han sido barridos de su tierra!

El deseo de los humildes escuchas tu, Yahveh

su corazon confortas, alargas tus oidos,

para hacer justicia al huérfano, al vejado:

jcese de dar terror el hombre salido de la tierra!
(Salmo 10, 1992: 1176).

Magnus cree que solo de pan vive el hombre. Consolida la situacion de
dominio, rechazando el mundo regido por la legalidad del padre espiritual. La
impiedad justificaria entonces el Parricidio.
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¢ No aprenderan todos los

agentes de mal

que comen a mi pueblo

como se come el pan,

y a Yahveh no invocan?

Alli de espanto temblaran

donde nada hay que espante,

gue Dios esta por la raza del justo:

de los planes del desdichado os burlais,

mas Yahveh es su refugio. (Salmo 14, 1992: 1179).

Los aspectos psicoldgicos, sociales y metafisicos del simbolo implican la
vision del padre como eje de poder que reprime el erotismo del hijo, amparo y
proteccion ante el vacio metafisico de la creacion, gobernante del mundo material.
Magnus es padre, emperador y Dios. La vacilacion de los hijos, previa al

Parricidio,

tiene como causa inmediata el temor ante la incertidumbre generada

por su ausencia.
El suplicante de los Salmos se dirige, en primera instancia al Creador del

Universo:

Si, ta del vientre me sacaste,
me diste confianza a los pechos de mi madre;
a ti fui entregado cuando sali del seno,
desde el vientre de mi madre eres ta mi Dios.
iNo andes lejos de mi, que la angustia esta cerca,
No hay para mi socorro.
(Salmo 22, 1992: 1189).

y luego al gobernante de las naciones:

Le recordaran y volveran a Yahveh
todos los confines de la tierra,
ante él se postraran todas las familias de las gentes.
Que es de Yahveh el imperio, del sefior de las naciones.
Ante él sélo se postraran todos los poderosos de la tierra,
ante él se doblaran cuantos bajan al polvo.

(Salmo 23,1997: 1190).

La presencia de Magnus torna irreal la vida de los hijos. El padre espiritual
de los Salmos es dador de proteccién y amparo pero, su poder omnivoro también
inmoviliza la existencia del hombre. En este Ultimo caso, sin embargo, la distancia
metafisica entre el Padre y la criatura genera esa inmovilidad:

Escucha mi saplica, Yahveh,
presta oido a mi grito,
no te hagas sordo a mis lagrimas.
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Pues soy un forastero junto a ti,

un huésped como todos mis padres.

jRetira tu mirada para que respire

Antes que me vaya y ya no exista mas.
(Salmo 39,1992: 1214).

La escena del banquete simboliza la capacidad devoradora de Magnus.
Devora la vida de los hijos, de la mujer y la empresa de Lou. Bajo su mirada, la
comunidad de los hombres refleja la utopia nietzscheana de la voluntad de poder.
El devoto de los Salmos expresa, por medio de imagenes de animales, la
situacion existencial de ser devorado por la injusticia. En el Salterio, la fe del
devoto instaura la dimension de la Esperanza. La intertextualidad analizada,
pensamos, tal vez abre la oscuridad final de la obra dramatica.

Recuérdalo, Yahveh: provoca el enemigo,

tu nombre ultraja un pueblo necio.

No entregues a la bestia el alma de tu tértola,

la vida de tus pobres no olvides para siempre.

Piensa en la alianza, que estan llenos

los rincones del pais de guaridas de violencia.

iNo vuelva cubierto de vergiienza el oprimido;

el humilde y el pobre puedan loar tu nombre!
(Salmo 74,1992: 1258).

Gato expresa las imagenes del mundo del dominio en términos simbdlicos.
En su discurso hay “victimas”, “los que sufren hambre”, “los que construyeron tu
casa”. Magnus, en cambio, responde, decodificando el mensaje poético de Gato
en términos materiales: “contrato”, “dinero”, “arriba”, “abajo”, etc. El lenguaje de
los Salmos dice también en lenguaje simbodlico, la situacion existencial del mundo

de los hijos.

Desdichado y agénico estoy desde mi infancia,
he soportado tus terrores, y ya no puedo mas;
han pasado tus iras sobre mi,

tus espantos me han aniquilado.

Me envuelven como el agua todo el dia,
se aprietan contra mi todos a una.
Has alejado de mi compafieros y amigos,
son mi compaifiia las tinieblas.
(Salmo 88, 1992: 1277).

La palabra representa el principio ordenador del universo para el o los
autores del Salterio. Interpretar la palabra divina es comprender el sentido divino
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del mundo creado. Pero, esta palabra es accion; accion creadora en el Cosmos,
accion ética del hombre en el mundo politico y social. Gato también se vale de la
palabra para entender el mundo de Magnus. Gato, al igual que los hijos de la
Divinidad, es decir la comunidad de los hombres, necesita entender para actuar.

El envia a la tierra su mensaje,

a toda prisa corre su palabra;
como lana distribuye la nieve,
esparce la escarcha cual ceniza.
Arroja su hielo como migas de pan,
a su frio ¢,quién puede resistir?
Envia su palabra y hace derretirse,
sopla su viento y corren las aguas.

El revela a Jacob su palabra,

Sus preceptos y sus juicios a Israel:

no hizo tal con ninguna nacion,

ni una sola sus juicios conocio.
(Salmo 147, 1992: 1352).

Para establecer la intertextualidad entre la obra analizada y el libro de las
Lamentaciones, debemos considerar dos aspectos. En primera instancia,
pensamos que esta relacion se circunscribe a un momento especifico: el duelo de
los hijos por su madre muerta. En segunda instancia, la funcién poética del
mensaje, comun a ambas obras, responde a distintos fundamentos de valor.

En la “Primera Lamentacion” la culpabilidad femenina de la ciudad se
expresa por medio de imagenes relacionadas con el campo semantico de la
sexualidad:

Mucho ha pecado Jerusalén,

por eso se ha hecho cosa impura.

Todos los que la honraban la desprecian,

porgue han visto su desnudez;

y ella misma gime

y se vuelve de espaldas.
(Lamentaciones, 1992: 1936).

Segun René Guendn, la “Ciudad divina” est4 habitada por el centro del ser,
quien de esta forma da “plenitud” a la “pluralidad”. Lo pleno y lo vacio constituyen
los dos ejes simbolicos del principio activo-pasivo de la creacion.
Consecuentemente, la cita biblica alude a una ciudad-mujer deshabitada por la
trascendencia (Guendn, 1976: 403).

La justa célera del Padre es el tema de la “Segunda Lamentacion”. El
simbolo masculino de la Ley retorna el mundo creado al caos femenino inicial.
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Sus puertas se han hundido,
el ha deshecho y roto sus cerrojos;
Su rey y sus principes estan entre las gentes;
iya no hay Ley!
Y tampoco sus profetas logran
visiones de Yahveh.
(Lamentaciones, 1992: 1940).

En una curiosa inversion simbolica, la imagineria animal atribuida a
Magnus, caracteriza al colérico Dios biblico. Sin embargo, Las Lamentaciones son
un grito de dolor ante la justa destruccion del mundo historico, simbolizado por
ciudad pecadora.

Oso en asecho ha sido para mi,

ledn en escondite.

Intrincando mis caminos, me ha desgarrado,

me ha hecho un horror.

Ha tensado su arco y me ha fijado

como blanco de sus flechas.
(Lamentaciones, 1992. 1943).

Para una concepcion tradicional, sostiene Guendn, la supremacia del
Padre divino es inobjetable. Asi, el rey de la ciudad terrena debe expresar, a nivel
microcosmico, esa supremacia. Por lo tanto, y debido a una diferencia ontoldgica
existencial, la culpa habita el mundo material, la sociedad histérica de los
hombres.

¢Quién hablé y ello fue?

¢No es el Sefior el que decide?

¢ No salen de la boca del Altisimo

los males y los bienes?

¢De qué, pues, se queja el hombre?

jQue sea hombre contra sus pecados!
(Lamentaciones, 1992:1945).

Sin embargo, contrariamente a la metafora del principio femenino sostenida
por Monti en Magnus, la Ciudad-mujer se revela en Las Lamentaciones como
culpable de esa descentralizacién del mundo histdrico.

Hasta los chacales desnudan la teta,

dan de mamar a sus cachorros;

la hija de mi pueblo se ha vuelto tan cruel

como las avestruces del desierto.
(Lamentaciones, 1992: 1947).
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Por esta razon, el Padre divino simboliza el principio redentor del tiempo.
La historia tradicional cree en la regeneracion del tiempo, luego de la disolucion
de sus elementos contingentes o ilusorios.

¢ Por qué has de olvidarnos para siempre,

por qué toda la vida abandonarnos?

jHaznos volver a ti, Yahveh y volveremos.

Renueva nuestros dias como antafio

si es que no nos has desechado totalmente,

irritado contra nosotros sin medida!
(Lamentaciones, 1992: 1951).

En el texto dramatico de Magnus, contrariamente, la madre muerta, Vivi,
recordada por los hijos en su lamentacion, es evocada a modo de nostalgia
redentora. Como en la tradicion de la Cabala, es el destello divino extraviado en la
creacion. De ahi, la interpretacion de su muerte a modo de retorno a una ignorada
geografia espiritual.

Es también, segun Frye, el arquetipo femenino unido a Adan en el Paraiso.
Por esta razon, la presencia de Julia abre una cufa hacia la disolucion del mundo
histdrico representado por el dominio de Magnus y el sometimiento de los hijos.

La Lamentacion biblica culmina en una invocacién esperanzada al Padre
divino, fundador de la historia. La mujer-ciudad, vacia de pecado, sélo sera en la
medida que refleje esa centralidad paterna. Monti, en cambio, acusa al Padre, que
debe morir revelando su podredumbre. Ambas se conduelen por la “solidificacion”
del tiempo, afirmaria Guendn. Pero Monti declara la inocencia de los hijos y el
texto biblico, en cambio, justifica la colera del Padre y culpa a la lujuriosa ciudad-
amante.
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HISTORIA TENDENCIOSA DE LA CLASE MEDIA ARGENTINA (1972)

En Historia Tendenciosa de la Clase Media Argentina se ritualiza la historia
politica del pais. EI mundo del padre aparece mediatizado a través de los distintos
representantes de la clase politica y de la sociedad. Un personaje simbolo,
Teatro, es el responsable de la escenificacion ritual de la historia. En esta obra se
intensifica la tendencia a la universalidad y la ausencia de caracterizacion
psicolégica de los personajes. La obra se desarrolla en dos tiempos
cualitativamente distintos. La cronica del dominio, donde el antiguo padre de la
horda es ahora jefe politico, mercader inglés o representante de las clases
terratenientes y el tempus de las implosiones. Alli el carécter ritual del drama se
duplica, ante las presencia de anénimos actores que representan la crénica de la
vida privada. Ambos tiempos se proyectan hacia el pasado. Sin embargo, la
memoria histérica consolida la historia del dominio. Las implosiones, en cambio,
indagan, valiéndose de la memoria, en las raices subjetivas de la identidad en el
tiempo.

El simbolo femenino muestra sus distintas facetas. Monti define a Pola-
Madame como la imagen de la dicha absoluta®. Ella posee una raiz en la historia
y otra en el tiempo primordial, en otras palabras, madre arquetipica y objeto de
goce.

Huyo de aquellos
gue solo tienen
para ofrecerme
sudor y penas.
De los que viven
en los suburbios,
de los que aspiran
pero no son.
A los que quieren
tener comercio
con esta dama
(Monti, 1972:9).

® Monti afirma gue los criticos se han equivocado al interpretar el personaje de Pola...” Se trata de
un personaje metafisico. Representa, como lo dice hasta el mismo Teatro... Felicidad, poder o joi
de vivre, aqui esta el placer de la existencia, la pura ganancia, la plusvalia de nuestro corazon, el
motor de esta historia., Madame. Es decir, esta representada no como el pais, la Republica, sino
como aquella ilusion de felicidad absoluta, o de placer absoluto, que puede guiar a los hombres a
determinadas actitudes histéricas. Esto en Historia tendenciosa que es la mas pegada a la tierra;
de las otras, ya ni hablar.” (Monti, Roster,1990: 41)
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La ambigia plenitud del simbolo femenino se bifurca en dos discursos
estilisticamente opuestos. Pola es, en el didlogo obsceno de Mr. Hawker y
Boiliga, la mujer que se ofrenda a todos los placeres y en la parodia del discurso
politico del Peludo, angel femenino.

En el primer acto, la memoria indaga en la historia argentina, desde
comienzos del siglo hasta la caida de Juan Domingo Perén en 1955. Marcuse
piensa que el sentido de culpa, fundador de la comunidad de los hermanos, se
intensifica en el mundo mediado de las instituciones sociales. Alli, la culpa es
anonima y los intentos de rebelarse contra ese orden abarcan la totalidad del
mundo conocido.

Asi como la rebelion contra el padre original fue absorbida por los
impersonales contornos del sistema, también el individuo desaparece en la
tipificacion burocrética. La agresion acumulada del sistema se dirige al otro, al
enemigo que lo hace peligrar. Los mecanismos de la represion excedente se
orientan hasta los ultimos rincones de la personalidad. De alli que, toda rebelion
contra el sistema, termina identificandose con el mismo.

En la obra que nos ocupa los personajes estan tipificados simbolizando el
vaciamiento de la identidad en los mecanismos del dominio administrativo. La
representacion adquiere los rasgos de la lucha por el poder. Desde el comienzo,
aparecen las clases sociales pactando con el colonialismo por el manejo del
aparato productivo. Monti no nos muestra en ningn momento, un estado de
idealidad anterior. De la ritualizacion de la historia, desaparece la inmediatez
biologica del Padre primordial.

BONIGA- Hawkie, | need you. Te necesito...

Mr.HAWKER- | know, my boy.

BONIGA- Pero hay algo que nos separa.

Mr. HAWKER-¢ What?

BONIGA- Los grupos preferenciales, Hawkie.

Mr. HAWKER- Bueno, cuestion de negociar (Monti, 1972: 13).

La apelacién a un estado primordial, bajo cuyo brillo la historia aparece
como una eterna caida, es parodiado bajo la mascara lirica, es decir irrealizado.
Marcuse afirma que la huida hacia esos paraisos, simboliza el olvido de la justicia
y la libertad sobre la tierra.

Peludo- Doncella... (Pola sorprendida se arregla un poco el vestido)
Yo sé tu triste historia,

muchacha de arrabal.

Yo sé que un dia aciago

dejaste el suburbio

y el vestido de percal.
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Te enceguecieron las luces.

te deslumbro la ciudad.

Mariposa de abiril,

en el fango fuiste a dar.

Yo sé tu triste historia,

muchacha de arrabal. (Monti, 1972: 17).

Los controles de la sociedad de la administracién llegan hasta el Eros, cuyo
poder destructor del principio de realidad, aparece ahora domesticado bajo la
pupila del sistema.

La mujer ya no simboliza, bajo el ropaje mitico de la madre, el placer
negado, sometido bajo el mundo del dominio, sino el placer controlado por el
principio de la administracion.

POLA- (Se incorpora) Don Marcelo, Hawkie: gracias por compartir conmigo
esta mesa de camaraderia. Cuando lleguen los dias invernales y la nieve
de los afios platine el cabello... (Pega un manotazo al costado) Quieto,
querido. Y la nieve de los afos... (Aprieta los muslos) De a uno por favor.
Me voy a acordar de estas jodas y entonces... jLa liga no! jTe digo que la
liga no, que es un recuerdo del Principe de Gales! (Gran tumulto y
escéndalo. Mr Hawker y Bofiga tumban a Pola y entre los dos tratan de
sacarle la liga. Mientras aquella se debate a las carcajadas) (Monti,
1972:16).

La patria, la comunidad, son simbolos de lo femenino. En el discurso de
Pola, aguel pasado mitico se expresa en el lenguaje nostalgico del tango. Pero
ese lenguaje es parodiado, gastado en su confrontacion con una realidad ajena.

El principio de realidad esta configurado por dos sistemas en pugna. La
muerte del Padre politico da lugar a otro sistema de dominio que agudiza el
principio de represion excedente necesario a su perpetuacion. Pola, imagen del
placer y la gratuidad, huye. La civilizacion se consolida bajo el signo de un Eros
domesticado. Tal como sostiene Marcuse, el matriarcado es un instante en la
historia de la humanidad. Las estatuas de las diosas madres seran rapidamente
reemplazadas por la estatua Unica del poder masculino. El reino de Tanatos
persigue al principio libidinal bajo el amparo del discurso politico liberal. Porque en
este proceso de formacion de la civilizacién patriarcal hasta la sociedades del
dominio, el principio de destruccion es siempre menos sublimado que el principio
libidinal.

GENERAL.- (Adopta una postura de précer) Conciudadanos. Hoy 6 de
septiembre de 1930, respondiendo al clamor del pueblo hemos asumido el
Gobierno de la Nacion. El caos, la corrupcién, el descrédito internacional y
el latrocinio nos han llevado a dar este historico paso. Las medidas que
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tomaremos para corregir semejante estado de cosas seran enérgicas. En
primer término aumentaremos las fuerzas armadas a 50.000 hombres y
cesantearemos a 38.500 empleados publicos. A los que queden y a fin de
pagar las deudas contraidas con la corona britanica, que son sagradas les
reduciremos el sueldo en un 15%. Para quienes se muestren remisos a
colaborar con las autoridades legitimas disponemos de la Seccion
Especial, donde se lograra por métodos mas expeditivos que los
corrientes, obtener dicha colaboracion (Monti, 1972: 20).

Monti incorpora en esta obra el recurso de las implosiones, es decir, los
actores improvisan situaciones surgidas de su imaginacién, su memoria o del real
histérico. La primer implosion esta representada por actrices. El a-psicologismo
caracteristico de los personajes de Una noche se enfatiza en esta obra por la
ausencia de nombres propios durante la representacién®. La memoria, que busca
el origen del sujeto por medio de la evocacion nostalgica de la infancia, simboliza
el antiguo recuerdo del goce perdido en la unidad del mundo. Su lenguaje
emocional, destacado por el verso, no es parodiado como el lenguaje mascara del
Peludo. Hay un intento de recuperar el paraiso perdido, pero tal como afirman
Marcuse y Freud, no existen paraisos ideales en el origen del tiempo, sino una
historia de lucha y de poder.

ACTRIZ 1.- Pero yo he visto esas fotos,
Yo, que tengo memoria de lugares donde no naci
las he visto.
ACTRIZ 2.- Fotos de quienes quedaron para siempre
en su aldea arrasada por las bombas.
ACTRIZ 1.- Quienes detuvieron para siempre
un grito de horror
en Brestlaw
guienes gritaron
sin que yo pudiera escucharlos
ACTRIZ 2.- Pesadillas del 39
negro sobre blanco;
perdida alba de la infancia,
en la casa de inquilinato. (Monti, 1972: 21).

Estas artistas mujeres entran en la historia, siendo aun poseedoras de una
alforja de imagenes subjetivas: el sabor del té, las fotos y el recuerdo del padre.
Pero la historia del dominio avanza amenazante sobre una subjetividad no
adaptada y los simbolos de la infancia se extravian en la historia de la civilizacion.

° Perla Zayas de Lima define el estilo de Monti en Una noche como neorrealista. Entre los distintos
rasgos de ese neorrealismo menciona el a-psicologismo que otorga universalidad al drama.
(Zayas de Lima, 1983: 118).
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El acto de antropofagia vuelve a remitirnos al escenario mitico del
asesinato del padre y al banquete ritual que consolida la memoria de aquel
homicidio. Tanto Freud como Marcuse, consideran que el Parricidio es el acto
necesario para el ingreso del hijo en la civilizacion. Sin embargo, no debemos
olvidar que el reino de los hijos fortalecera el mundo del poder. Tal es el sentido
de la inmediata alianza de Bofiiga y el hijo. Nuevamente, el uso genérico de la
tipificacion resalta el escenario primigenio de la filogénesis.

BONIGA.- Despacio, despacio. (El hijo le pincha el dedo. Bofiiga pega un
alarido) jQué bruto, petit! En fin todo sea por conquistar un aliado de clase.
Ahora apretemos muy fuerte los dedos. Amanece. Me tengo que ir. Adiés
pequefio. Ya estamos ligados (Extrae una bomba del chaleco. La arroja al
suelo y no pasa nada. Juanita grita. Bofiiga huye) (Monti, 1972: 25).

La familia vuelve a ser el escenario simbdlico del principio del dominio.
Pero contrariamente a la familia de Una noche.., y en una clara vinculacion
politica con la tipica familia oligarquica antiperonista, los hijos desean consolidar
el poder del padre. La mujer ya no se manifiesta, a modo de simbolo de la
Comunidad o imagen de gratificacion gozosa, sino como metéafora de los altos
ideales que Marcuse caracteriza bajo la apariencia de mascaras del sistema.

HIJA.- jQué dolor

gué injusticia,

gué desorden!

Mi gran ciudad blanca,

mi ciudad griega,

mi ciudad dorada

mi ciudad abierta al mar...

iQué dolor

Ha caido la orgullosa ciudadela.

Han salido los fantasmas de la tierra.
Han surgido las larvas de la entrafa,
pisotearon los jardines de mi ciudad blanca.
jQué dolor!

Oculta, corazon,

este desorden,

cayod la ciudad inexpugnable

abierta al mar. (Monti, 1972: 27).

En la implosion I, las actrices toman el nombre de los personajes de
escena. La ritualizacién de la historia invade los espacios de la subjetividad. No
hay espacios para la nostalgia de una infancia perdida, ni para la identidad
personal formada en al ambito familiar. La familia es un eco del principio de
actuacion. Solo una penumbra del Eros ausente en la perdida rebelion del hijo:
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HIJO.-Quisiera ir a pescar ranas

MADRE.- ¢ A esta hora?

HIJO.- Mam& no quiero ser contador
MADRE.- Pero si estas por terminar la carrera
HIJO.- Podria ser tantas cosas mas.
MADRE.- Pero si ya elegiste.

HIJO.-Todavia no elegi. (Monti, 1972:309).

Uno de los beneficios del sistema del dominio, sostiene Marcuse, reside en
el hecho de provocar el olvido de la muerte. Mientras el sistema y sus controles
funcionen, el hombre anestesiado en su engranaje olvida el silencio final. Ese
injusto olvido provoca que no enfrentemos las formas injustas de la muerte; que
no luchemos contra la enfermedad y la miseria; en otras palabras, las muertes
evitables. Precisamente Pola, la metafora femenina encarna esta idea.

POLA.- ¢Al final? jAh, la inocencia de la juventud! (Se levanta. Se
acerca al hijo) Al final no hay nada, pichdn, crecé lo mas rapido que
puedas. Todo el mundo pasa por un momento de duda. Hay que
echarla. Es una perra flaca. Vivimos el mejor de los mundos posibles.
Veni, pichén, veni a la mesa (Lo toma de la mano y lo lleva a la
mesa. Silencio. La hija comienza a reirse) (Monti, 1972: 30)

Pero, la muerte abolida bajo el somnifero de la represion excedente,
estalla bajo la agresion acumulada, en la eliminacion del otro. Monti nos revela no
s6lo un Parricidio simbdlico: la caida de Juan Domingo Perén, sino también un
matricidio histérico, la muerte de Evita.

El primer acto culmina con la alusion a la masacre en los basurales de José
Ledn Suéarez. Esos genocidios constituyen la acusacion que Marcuse esgrime
contra la civilizacion del olvido. Luchar contra la muerte, hacer retroceder las
fronteras de Tanatos, es la labor de la cultura, que regresa la mirada desde el
dominio, al goce femenino de la tierra. En el didlogo escrito por Jaime Kogan, el
coro asume simbdlicamente los principios masculino y femenino respectivamente.
El principio femenino, en este caso especifico, es la imagen de Eros; la mujer
genéricamente, amante y madre.

CORO: (Voz femenina) Te lo pedi varias veces.
¢Por qué no te quedaste en casa?...
(Monti, 1972:32).

CORO: (Voz femenina)¢,Como les digo a los chicos
gue estas muerto?
(Monti, 1972. 32).
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El principio masculino, por el contrario, es el simbolo de Tanatos

CORO: (Voz masculina) ¢ Donde vivis?
CORO: (Voz masculina) j¢, Dénde esta Tanco?!
i¢c. Donde esta Tanco?!
(Monti, 1972: 32).

La Culpa es el fundamento del pacto entre los hijos. El sentimiento de
Culpa por el padre asesinado hace que los hermanos creen una nueva sociedad,
prohibiéndose el incesto y dando origen, consecuentemente, a la exogamia. La
ausencia de una figura paterna individual, de un valor asociado a la imagen del
padre como simbolo de la ley y la civilizacién, en la sociedad administrativa,
produce un acrecentamiento de aquella misma Culpa heredada y andnima. La
represion instintiva, afirma Marcuse, adquiere el rostro anonimo del sistema.

Al final del primer acto, Monti emplea el recurso del dialogo, despojado de
un emisor preciso. Se trata de voces asexuadas que se dirigen al lector-
espectador, que no murid en los basurales de José Ledn Suarez, que heredo
aguella Culpa sin rostro, aquella Culpa histérica.

-¢,Pero donde no estabas?
- No estaba tirado
entre basura y podredumbre.
-¢,Dénde no estabas?
- No recibia
tres tiros en la espalda.
-No giraba
sobre el vientre perforado.
- No tenia
mi cabeza hecha pedazos.
-No tenia
mi cerebro derramado
entre latas oxidadas.
- jiNOn
No estaba muerto.
No estaba muerto
No estaba muerto
- Esa madrugada del 56.
(Monti, 1972: 33).

La historia representada por los bufones no es una tragedia, sino un
devenir grotesco, sostiene Jan Kott en su estudio del teatro de William
Shakespeare (Kot, 1969: 281). Pero el grotesco es el estilo, la cosmovisién de
una identidad en abismo. Los bufones isabelinos son grotescos porque
derrumban los procesos identificatorios del universo politico de la nobleza. El
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bufon del Rey Lear, Feste, en Noche de Epifania, instaura una sabiduria que
anhela la dimension vital de la existencia, desnudando los insensatos gestos del
poder. La estructuracion idealista del cosmos vacilaba en el Renacimiento. De alli
Montaigne y su defensa del valor de la experiencia, de alli las elegias de John
Donne y su “Nacemos ruinosos”, de alli también el pragmatismo politico de
Maquiavelo.

En el segundo acto, como en el drama shakespeareano, los payasos
vuelven a representar la historia de los poderosos. Como sus antecesores
isabelinos, revelan la apariencia y la realidad del colonialismo y la perdida
identidad del pais. En este universo del dominio, una actriz sin nombre mendiga
imagenes para la extraviada identidad.

Cuando el sistema devora los espacios singulares de la identidad por
medio de la represion excedente, el sujeto es despojado por los mil rostros del
dominio y sdlo hallamos actores manipulados como marionetas grotescas. Segun
Kayser, este automatismo, esta rigidez mecanica constituye uno de los rasgos
esenciales de la cosmovision grotesca (Kayser, 1964: 19).

En Historia Tendenciosa es precisamente una mujer, el simbolo por
excelencia de la vida sentida a modo de identificacion inmediata, de identificacion
sin sometimiento, quien no halla un rostro bajo la apariencia. También la patria, la
comunidad, esa otra imagen del principio femenino, busca su identidad bajo los
distintos regimenes politicos que sucedieron al parricidio del peronismo ausente.
Los Payasos y la Actriz reduplican el simulacro, ya marcado por el alegorico
personaje de Teatro.

ACTRIZ.-...Yo te necesito para completar una imagen. Madre de familia,
buena esposa con algunos accidentes, levemente neurética.Y vos me
necesitas, Andrés, para justificarte. Hombre sacrificado por su hogar.
Macho que rinde ante la hembra los trofeos sangrientos de la lucha en el
medioambiente. Qué absurdo es todo esto, Andrés (Pausa Larga.) Andrés,
entendeme, acepto todo. Acepto que las cosas sean asi. Pero, a veces me
siento extrafia. Te miro y s6lo encuentro un manojo de gestos vacios y
ridiculos. Un conjunto de ritos en una realidad .Es como si te
desmoronaras. (Pausa breve). Andrés vamonos. Me muero de frio acé.
(Se vuelve rapidamente hacia é€l, tiende la mano. Pero apenas lo roza, el
actor se desmorona como un trapo. La actriz grita. Cambio de luz.
Reacomodamiento rapido de actores. Pola se dirige a Boiiiga) (Monti,
1972:39).

Nétese, al respecto, que caen todas las facetas del simbolo femenino:
madre, esposa, hembra, hasta llegar al mismo estado de despersonalizacion que
Julia en Una noche... También se parodia la identificacion arquetipica del hombre
en la sociedad primordial, a saber, el macho que descarga los impulsos agresivos
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en la conquista de la naturaleza. Por esta razon, el ritual que debiera ser abolicion
del tiempo del desgaste y la muerte, recuerdo de una verdad olvidada en el alba
de los tiempos humanos, se transforma aqui en simulacion, en historia que repite
los ciclos del dominio en una distribucién injusta del principio de escasez

Hombres y mujeres desembocan indistintamente en la esfera del poder.
Pola ya no aparece ni siquiera como madre terrible, es decir, una de las funciones
arquetipicas de lo femenino. Es un atomo social disgregado, un atomo ejecutor
del mundo del poder. La historia es una reiteracion de gobiernos civiles y
dictaduras militares que van consolidando el imperio de Tanatos, por medio de la
entrega al imperialismo. También el antiguo padre de la horda pierde su valor
referencial arquetipico. Ya no somete los instintos, ya no representa la ley fisica
que, a través de su vigor, impone los principios fundamentales de la colectividad.
Por el contrario, disuelve su identidad bajo los mecanismos reguladores del poder.
Es el fendmeno que Marcuse define como retraccion de la individualidad bajo el
dominio del principio de actuacion. Tal vez alli resida una de las razones para la
tipificacion genérica de los personajes en la obra de Monti.

POLA.-Esa silla estaba vacia. Por lo tanto, habia un vacio de poder ¢Y quién
la ocupa ahora? Tus asentaderas, querido. Desde este momento no te
pertenecen. Pertenecen a la comunidad, a la historia, a la posteridad. Tu
carne es carne de estatua (Se aparta, evalla la obra. Nicanor sigue inmavil,
con los ojos muy abiertos) (Monti, 1972: 45).

El simbolo en el teatro de Ricardo Monti, tal como €l mismo lo afirmara en
la entrevista con Peter Roster, tal como Zayas de Lima lo sostiene en su estudio
del neorrealismo, integra aspectos psicolégicos, sociales y metafisicos. Aln en
esta obra, de explicitas alusiones politicas, aquella misma realidad politica se
transforma en alegoria del poder totalitario, imagen de enfermedad psiquica que
multiplica sus fuerzas en la fundacion y conservacion de la civilizacion.
“Compartimentos estancos”, “Inmovilidad” son las expresiones utilizadas para
definir el poder dictatorial. Es ésta la civilizacion de los héroes culturales;
civilizacion que se manifiesta en acciones de dominio y sometimiento de la
realidad; en acciones opuestas al Eros orfico que libera la potencialidad del
mundo.

Por un lado, el aspecto letal del totalitarismo se revela en la representacion
bufonesca de la historia. Nicanor con sus bigotes de utileria es ese actor que se
pavonea ante los desencantados ojos de Macbeth. En este proceso de
alegorizacion, aun un suceso tan puntual en la historia argentina, como el
Cordobazo, es interpretado bajo la éptica de la imagen.

El conflicto entre apariencia y realidad, entre la historia del dominio
devorador de la identidad nacional y la identidad buscada, se expresa
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estilisticamente por medio del recurso de la representacion dentro de la
representacion. Los actores de las implosiones y los personajes de la obra se
entrelazan en un laberinto ficcional que anula toda posibilidad de identificacion
precisa.

ACTOR.- Esta bien, persona respetable, vos también estas sola. Todos
estamos solos. Como langostas. (Pausa. La actriz ha desaparecido
totalmente.) ¢Pero qué hago aqui? ¢Qué mierda hago aqui? (Se levanta
de un salto.Aparece Nicanor)

NICANOR.- ¢ Dénde vas, querido?

ACTOR.- No sé, tengo que irme.

NICANOR.- ¢ Pero dénde?

ACTOR.- jNo sé!

NICANOR.- ;Y te vas a ir asi? ¢ Sin despedirte de nadie?

ACTOR.- No tengo nadie de quien despedirme.

NICANOR:.- No hay ningun sitio del que puedas huir de tu realidad.
ACTOR- iNo quiero huir de mi realidad! jQuiero encontrarla! ¢iNo
entienden?!

(Pausa. Entra el teatro) (Monti, 1972: 48).

Destacamos el uso de la imagineria animal (“Como langostas”), rasgo que
segun Kayser y Podol, es una de las simbologias esenciales de la cosmovision
grotesca. Esta imagineria traduce en términos metaforicos el gran tema de la
identidad perdida en la cadtica desestructuracion de la realidad.

La generalizacion, la abstraccion se concentra en el final de la obra. El
teatro dialoga con entidades identificadas con un numero. En este dialogo se
plantea la relacion entre el arte y la historia; entre la vision del artista como fugitivo
de la historia y el artista panfletario. Marcuse plantea claramente esta relaciéon en
el capitulo de Eros y civilizacion titulado: “La dimension estética”. Alli revisa las
distintas nociones historicas del juicio estético. Segun Kant, la estética se propone
liberar a la sensualidad de su sometimiento a la razén. Schiller, partiendo de este
concepto, se propone vincularlo con la recreacion de una nueva civilizacion a
través de la libertad de la funcién estética. En este sentido, Marcuse retoma las
nociones de Schiller, quitandolas del ambito de la interpretacion tradicional.

La investigacion busca la solucibn de un problema: la liberacion del
hombre de una condicidn existencial inhumana. Schiller afirma que para
resolver el problema politico uno debe pasar por la estética, pues aquello
gue conduce a la libertad es la belleza (Marcuse, 1971: 176).

Schiller halla en el principio del juego un modo de estar en el mundo,
negando, no la realidad, sino la realidad de la necesidad y el deseo insatisfecho.
El hombre es libre para jugar consigo mismo y la naturaleza, cuando esas
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enajenado. Tal formulacion no conduce a un esteticismo desgajado de la realidad.
Por el contrario, la cultura estética supone un cambio absoluto en el modo de
percibir y sentir. Es posible s6lo si la civilizacion logra un grado sumo de madurez
fisica e intelectual.

La naturaleza revelada al principio del juego no reviste los caracteres del
dominio; en otras palabras, no sera una naturaleza que subyugue al hombre, ni
una naturaleza dominada por €él. Sera, en consecuencia, objeto de contemplacion,
libre despliegue de formas desinteresadas. En el mundo subjetivo, tendra lugar un
cambio. El trabajo humano, alejado de la servidumbre, permitir4 el libre desarrollo
de las potencialidades del sujeto. Finalmente, el estado estético debe derrotar al
tiempo dentro del tiempo, lograr la identificacion del ser en el devenir.

La filosofia estética se relaciona con las visiones orficas y narcisistas de la
existencia en su concepcion de una naturaleza no represiva interna y externa.
Pero, ese orden no represivo es un orden de abundancia. Las concepciones
estéticas rechazan el concepto de libertad originado bajo el principio de actuacion.
De este modo, reservan la libertad para una civilizacion que se eleve sobre la
base de las necesidades satisfechas a priori. Sin embargo, opina Marcuse, el
campo del trabajo debe ser estructurado bajo la razon, tratando de ahorrar tiempo
para el desarrollo de la individualidad. También la produccién debe organizarse
para satisfacer todas las necesidades.

La filosofia estética, aun bajo su fase idealista, no se evade hacia el reino
de un ornamentalismo alejado de la realidad. Propone una armonia entre la razén
y los sentidos.

A la razon le corresponde organizar la civilizacion bajo principios que no
obedezcan el mundo del dominio y al instinto auto sublimarse para no caer en la
barbarie.

La desublimacién de la razon es un proceso tan esencial en el surgimiento
de una cultura libre como la sublimacién personal de la sensualidad. En el
sistema de dominacién establecido, la estructura represiva de la razén y la
organizacion represiva de las facultades de los sentidos se suman y se
sostienen entre si. En términos freudianos: la moral civilizada es la moral
de los instintos reprimidos, la liberacion de los dltimos, implica el
abatimiento de los primeros. Pero este abatimiento de los altos valores
puede hacerlos regresar a la estructura organica de la existencia humana
de la cual fueron separados y la reunion puede transformar esta misma
estructura. Si los altos valores pierden su lejania, su separacion de y
contra las facultades inferiores, éstas son capaces de convertirse
libremente en cultura (Marcuse, 1971: 184).
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Trasladandonos nuevamente a Historia Tendenciosa, pensamos que el
dialogo final entre Teatro y las entidades numéricas puede interpretarse a la luz
del marco teérico marcusiano. La personificacién genérica de los artistas interroga
a Teatro y éste responde que no necesitan interrogaciones ni respuestas. En
otras palabras los artistas estan fuera de lo real.

Si consideramos al arte bajo la éptica del dominio, bajo lo altos valores del
dominio, estas palabras reflejan la funcion de la cultura en una sociedad
organizada bajo aquellos principios. De ahi la necesidad, claramente expresada
por Marcuse, de que esos altos valores regresen a la materia de la vida.

Son los actores, es decir, los paradigmas de la vision estética, los que
luego de escenificar la decadencia del mundo del poder, se interrogan acerca de
una identidad desaparecida tras la abstraccion de un numero. El teatro ha
permanecido fuera del transcurso, organizando la estructura inmovil del dominio.
En cambio, los actores agotaron las ciclicas representaciones del dominio y
buscan su identidad. Quizas, este proceso de identificacion se produzca por
medio de un cambio histérico y ése sea el sentido ultimo de las voces
fragmentadas al final de la obra.

En palabras de Marcuse, hay una tarea previa para la Razén que anhela
configurar una civilizacién no represora. Luego y solo luego, vendra el goce del
juego. Pero las preguntas sefialan el camino.

TEATRO.- Ustedes son artistas, no necesitan dar ninguna respuesta.
lll.- No queremos dar una respuesta, queremos encontrarla
TEATRO.- Eso en la vida privada.

IV.- Aqui también esta nuestra vida privada.

TEATRO.- Pero, ¢,De qué no estan conformes? No los entiendo

VI.- Queremos encontrar una respuesta.

TEATRO.- El teatro no puede dar respuestas.

VII.- Entonces, queremaos encontrar por lo menos la pregunta.
TEATRO.- Ustedes se plantean objetivos extra-artisticos

VII.- Encontrar la pregunta adecuada.

TEATRO.- ¢ Qué quieren convertir esto en un panfleto?

IX.- No cualquier pregunta.

XI.- Una pregunta que ayude a encontrar una respuesta (Monti, 1972: 51).

Finalmente, toda identidad desaparece en los parlamentos finales de esta
primera version de la obra. Sabemos por la didascalia que los actores se dirigen
al escenario para una representacion mas. En la escritura de Monti desaparecen
las cifras abstractas y las denominaciones de Actor o Actriz. Hay un hilo conductor
bajo aquellas voces aparentemente cadticas. Pensamos que se trata de del
conflicto entre el hombre y la sociedad, entre el tiempo subjetivo y el tiempo
objetivo, entre los tiempos personales y los tiempos historicos.
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Tras los parricidios historicos, no ha surgido una nueva generacion. El
mundo de los hijos ha acentuado los rasgos represivos del dominio. El simbolo
femenino de la plenitud y el goce de vivir ha sido despojado de su Eros, para ser
absolutamente sometido al mundo del poder. Estallan los procesos identificatorios
de la psiquis. El hombre, devorado por la anénima repeticion del devenir, pierde
los modos de la insercion individual en la historia. Se queda sin imagenes, en un
estado anterior a la muerte del padre.

- Uno tiene que cambiarse a uno mismo, y después cambiar el mundo.
- Estupido, como si el mundo tuviera paciencia para tu cambio

- No puedo modificar nada

-Escuchen, lo importante es resistir.

- ¢ Resistir qué?

- La lucha esté dentro de uno.

- Pero también estéa afuera.

- Las circunstancias apremian.

- Escuchen...

- Estamos partidos en dos (Monti, 1972: 52).

Otro hilo conductor de este fragmentarismo es el eje semantico del
sistema, de la seduccién del sistema. Precisamente, una de sus constantes
seducciones, afirma Marcuse, reside en provocar el olvido de la muerte. El
hombre se adormece bajo los ritmos de un trabajo alienado, de los beneficios
materiales, de la totalidad de su existencia vaciada en los moldes prefijados de
identificacion social. El hombre se adormece y olvida su finitud y la finitud del
préjimo. Bajo el poder de ese sonambulismo, olvida luchar por evitar la injusticia,
la enfermedad y la muerte.

- Estar alerta. No abandonarse a la seduccion

- No entiendo.

- Estamos divididos en dos partes.

- No entiendo.

- Estamos divididos en dos partes. Y una parte de nosotros dice una cosay
otra parte dice otra cosa.

- Una parte dice que hay que tomarse las cosas con calma.

- Hay que mirar alrededor.

- Pongamos la comodidad por encima de todo (Monti, 1972:52).

Sin embargo, la obra termina con las palabras de Teatro. Esas palabras
expresan un semantismo opuesto al latente significado de las voces
fragmentadas. En el antiguo escenario de las moralidades medievales; forma
artistica que adquirira Historia Tendenciosa en su posterior reelaboracion, el
hombre, Everyman, se reconcilia con su propia naturaleza y con el Universo. En
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esta representacion el Teatro nos devuelve a la inevitable repeticion ciclica de la
historia.

TEATRO.- (A la cabina) jTeldn, por favor! (Se cierra el telon detras suyo).
(Al publico). Y asi acaba de terminar la representacion
namero...de nuestra historia tendenciosa de la clase media.
(Desaparece) (Monti, 1972: 53).

Pero Teatro, como ya hemos visto, nos sélo dirige la representacion, sino
qgue simboliza también el principio del dominio. Tal vez, una de las posibles
interpretaciones de esta obra, radique en pensar que no hay una Unica voz
otorgadora de sentido, sino que la representacion culmina enfrentando dos voces,
dos maneras de estar en la historia. No olvidemos al respecto, que las voces
finales de los actores ocurren cuando caen las mascaras de los personajes-tipo
que representan el mundo del dominio de la clase media. Ante esa farsa que
perpetlda el sistema de explotacion, los actores responden con la incertidumbre de
una identidad perdida y deseada al mismo tiempo.

Perdido el pasaje ritual desde el mundo del Padre a la civilizacion; perdido
el espacio subjetivo de la identidad bajo la represién excesiva del poder, sélo
permanece el paradigma abstracto de la historia y el paradigma vacio de la
identidad.

El simbolo femenino, Pola y las damas desarrollistas, lejos de expandir su
significado simbolico hacia los ambitos de la sexualidad, el goce o la ternura
maternal, culminan su actuacidon sometiéndose absolutamente al sistema del
poder. AlUn mas, defendiendo ese poder bajo un discurso farsesco, cantando loas
a la explotacién universal.

Como sefialamos, Marcuse afirma que el matriarcado, simboliza sélo un
breve periodo en la historia de la humanidad. Recordemos, al respecto que Monti
destaca el valor simbdlico del personaje de Pola en una entrevista con Peter
Roster.

CORO.- Brothers of the world,
unite, unite, unite!
jUnamonos, hermanos,
camaradas, hasta la victoria final..!
POLA.- Fundamos nuestra carne,
y nuestra sangre, hermanos, en un solo calor.
A patrticipar, a colaborar.
CORO.- Megjilla a mejilla
mejilla a mejilla.
iCheek to cheek!
Brothers of the world,
unite, unite, unite!
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Unamonos, hermanos,

Camaradas, hasta la victoria final...
DAMAS DESARROLLISTAS.-

Marchemos

hacia la alborada.

hacia un mundo de justicia

hacia un mundo de igualdad

(Monti, 1972:50).

Ricardo Monti en “A una platea de culpables” explicita sus propuestas
teatrales con respecto a la ubicacidén de su teatro dentro del campo intelectual. Ya
el titulo mismo del articulo, nos instala en el escenario freudiano de la culpa; en
otras palabras, en el origen fundante de la civilizacién. Monti se ubica a si mismo
y a sus actores bajo el rotulo ideoldgico de autor burgués para una platea de
burgueses.

Desde el momento en que acepto con plena responsabilidad incorporar mi
practica artistica dentro del circulo del teatro burgués y de la estética
burguesa, debo sefialar con precision que me dirijo, fundamentalmente, a
una platea de culpables que representan a los de la platea. (Monti,
1973:190).

Pero ¢culpables de qué? Siguiendo la linea de pensamiento de Marcuse,
diriamos: de la civilizacion creada bajo su dominio, de la destruccién de un mundo
patriarcal de valores y su sustitucion por un sistema mas represivo aun, del olvido
del goce bajo las sefales del Eros administrativo.

Sin embargo, Monti se propone a pesar de su estética burguesa, producir
un cambio en la cosmovisién burguesa del mundo. La paradoja solo lo es en
apariencia ya que la burguesia se caracteriza, segun Monti, por su lucidez
intelectual. Apela, entonces, al intelecto para que, a través de la autocritica, esa
burguesia vuelva a mirar el mundo que creo.

El mayor valor que reconozco en la burguesia es su posibilidad de lucidez,
con todo lo que ello implica: dolor, culpa, bronca hacia si mismo. Me
definiria como un autor inhumanista; propongo a la platea burguesa el
trabajo de inhumanizarse, vale decir, asumir con crueldad la lucidez,
sacrificar la expansion vitalista (tercer canal: complicidad con valores
intelectuales, ideas) propongo una alienacion intelectual, ideas) en
contraposicion a la alienacion social (es decir, alcanzar como meta la
repugnancia y el rechazo de si misma como clase) en contraposicién a la
alienacion social (es decir, alcanzar como meta la repugnancia y el
rechazo de si misma como clase. Extrafia paradoja, la gran posibilidad de
ser humano para un burgués, consiste en ser inhumano, es decir,
contradecirse y desgarrarse incluso con crueldad. Para un burgués, una
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actitud critica frente al mundo significa una constante y despiadada actitud
critica frente a si mismo, porque su clase es, en gran medida, responsable
de ese mundo, y €l con cada uno de sus gestos contribuye a constituirlo.
Primera condicién, que el burgués se sienta responsable del mundo que
crea (creador y victima de su propia creacion) (Monti, 1973: 191).

Cabe preguntarse, entonces, cOmo se muestra ese proceso de
“inhumanizacién” en las obras estudiadas. En Una noche..., Magnus y el viejo
Lou, en una resonancia intertextual de Lucky y Pozzo en Esperando a Godot,
representan la dialéctica del Amo y del Esclavo.

Magnus reina en la familia, ejerciendo los valores burgueses de alimento,
proteccion y control de los instintos cuya satisfaccion relega Unicamente a si
mismo. Magnus analiza con lucidez el mundo del dominio para reafirmarlo en la
totalidad de sus valores. Su acerba ironia, pidiendo “un poco de ideologia” luego
del banquete, revela que los cimientos de esa cultura burguesa abrevan en una
cosmovision inmovil de la naturaleza humana. Lejos de “sacrificar la expansion
vitalista” la exalta y reafirma por medio de la adhesion, no a un discurso idealista,
a un discurso méascara, sino a una palabra excrementicia, organica.

Lou se somete al dominio de Magnus porque acepta ciegamente las
normativas del mundo burgués, aunque ese mundo lo haya reducido a la
animalidad mas absoluta, a la pérdida de identidad, en una palabra, que hace
estallar los marcos del Logos, para reducirse al aullido. Posee los mendrugos del
sistema y le bastan para sobrevivir.

En el mundo de los hijos se desnuda el sistema. Los altos valores de la
cultura se deshojan de ese mundo. Gato no puede sostener su fantasmética
idealidad, luego del discurso de Magnus. Como Hamlet, debe destruir el mundo
del dominio por medio de un acto.

Julia, el simbolo femenino del Eros sometido, también participa del rito
final. La inmovilidad de los hijos, antes de la caida del telén, es una interrogacion
abierta, es decir, sin respuesta. Pero, el acto de inhumanidad propuesto por Monti
se ha realizado. Evidentemente, el autor burgués ha desnudado los huesos de su
mundo, y esos huesos, como el cadaver de Magnus, estan podridos.

Con respecto a la segunda obra analizada, Historia tendenciosa, en
apariencia puede ofrecer mayor dificultad al analisis critico del sistema burgués,
ya que la aparente esquematizacion de la obra expresa una también aparente
superficialidad. EI mismo texto de Monti, anteriormente mencionado (A una platea
de culpables) nos ayudara a entender este concepto.

La propuesta ya la formul6 el psicélogo Cooper: el sistema no solamente
esta afuera, sino que también esta adentro. Entonces tenemos que aislar
el sistema interno, con las armas que nos permiten aislarlo, conocerlo, y
negarlo. Podemos vivir exteriormente, esquizofrénicamente, segun las
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reglas del sistema, pero desde nuestro interior podemos ejercer una
resistencia activa constante al sistema. Esta es mi propuesta, en la
medida en que me propongo introducir la lucha de clases en la estética, y
lo hago eligiendo a quien me dirijo, con absoluta deliberacién, dentro de las
clases en gue estd estructurada nuestra sociedad. Una vez que me dirijo al
receptor, elijo también qué decir. O sea, no me dirjo a un publico
indiscriminado, porque no creo en un ser humano en general, por lo menos
dentro de las coordenadas de esta sociedad (Monti, 1973: 191).

Si el sistema interno se refiere al pensamiento que sostiene y fundamenta
el mundo burgués, entonces desaparece la aparente superficialidad de Historia
Tendenciosa. Los personajes representan esa lucha de clases a modo de una
tipificacion alegérica. La interioridad requerida por Monti es aqui pensamiento
puro. Nuestro autor “inhumaniza” todo el sistema ideoldgico que expresé a la
clase media del pais. Revela la complicidad de esas clases en la entrega del pais
al colonialismo. La alegria de vivir representada por Pola, al comienzo de la obra,
culmina con ella como una prostituta entregada a los cambiantes intereses
politicos. La familia grotesca, reminiscencia de la familia discepoliana, es un
campo de lucha donde se enfrentan los intereses sociales en pugna.

Monti emplea distintos registros linglisticos para parodiar el sistema
ideologico de la burguesia. El elevado estilo declamatorio que los miembros de la
familia emplean, disfraza los odios y ambiciones que multiplican la consolidacion
del dominio. En otras palabras, Monti muestra el verdadero valor ideolégico del
sistema familiar por medio de escenas tipicas del Teatro de la Crueldad. Un
ejemplo de esto seria la imagen del hijo, golpeando a su tia. El padre, lejos de
ejercer el principio del dominio, o de representar el rito de pasaje al mundo de la
civilizacion, aparece denostado a modo del modelo del padre fracasado del
grotesco criollo.

Dos parricidios politicos se desarrollan en la obra. Uno se ejecuta
materialmente, el otro es simbdlico. Irigoyen aparece bajo la luz de un discurso
extemporaneo, altos valores del sistema que, sin embargo, no logran ocultar las
componendas politicas.

No hay una critica al gobierno peronista, por el contrario, éste es visto bajo
los ojos de la clase obrera, en otras palabras, no se trata de la clase politica
deshumanizada por Monti. Ademas, Eva Perdn, en la voz de la radio, lleva a
escena el simbolo de lo femenino como principio de vida benefactor.

Interesa el espacio generado a partir de las implosiones. Pensamos que, la
critica de Monti al sistema interno de dominio se muestra aqui con mayor nitidez.
En estas escenas de improvisacion actian personajes individuales. Sin embargo,
su subjetividad se ha vertido en el sistema. La actriz de la primera implosion
podria ser cualquiera que vivido en la Argentina del “33. Por eso el sabor el té, y
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los recuerdos de la infancia se pierden ante la imagen de la crisis economica del
“30, ante la imagen del genocidio europeo.

La pareja de la segunda implosion emana de la totalidad representada, a
modo de un enfrentamiento entre dos cosmovisiones. Hablan en dos lenguajes
distintos; la mujer repite en un registro individual el pragmatismo de Pola; el
hombre busca un sentido en el vacio social.

La victima de la clase media es precisamente la clase obrera, desalojada
del escenario. Pero la culpabilidad interna del sistema, anteriormente explicitado
en el texto de Monti, aparece en las voces de los actores que presenciaron la
representacion de la masacre en los basurales de José Lebn Suérez. A través de
sus palabras, percibimos la complicidad silenciosa de la burguesia pero también
la supuesta complicidad del lector-espectador burgués de clase media, a quien
Monti se dirige.

Culmina asi la representacion histérica y la geografia interior del sistema
instala la lucha de clases, escindiendo en dos bandos ideoldgicos opuestos a los
actores. Sin embargo, los actores y Teatro también pertenecen al ambito de la
representacion. El sistema es una ritualizacion de gestos que anula el devenir
esencial. Los actores estan bajo la intemperie del tiempo cuando abandonan la
representacion y temen el vacio de la creacion y el vacio de la muerte.

En este sentido, tanto Una noche con el Sr. Magnus e hijos como Historia
Tendenciosa de la clase media argentina comparten esta ficcionalizacion del
mundo de la burguesia. En la primera de estas obras, la escenificacion alude al
ambito de la familia, microsistema dentro del sistema; en la segunda, se despliega
la totalidad de la organizacion de dominio, a través de la yuxtaposicion de
distintas parcelas sociales.

Magnus abandona la representacion para morir; los distintos regimenes
politicos, después de una exaltada proclama ideoldgica, también abandonan el
teatrum mundi. Los hijos, se vuelven inhumanos a través del distanciamiento de la
reflexion.

Lo Unico que sale de la representacion, el momento verdadero de la obra,
es la muerte de Magnus, que por eso imaginé sangrienta, casi animal.
Pero con ella se cierra todo. El Gnico momento de verdad clausura el
teatro. ¢Qué haran los hijos con esa verdad? ¢Podran sostenerse con
ella? ¢0O la transformaran en una nueva mascarada? ¢Comenzaran un
nuevo ciclo de representaciones? “Es mejor un crimen que nada dice uno
de ellos” ¢Es que fuera de la representacion estd la muerte, la nada. El
teatro sostiene la vida? En todo caso, Magnus si muere porgue ha perdido
el dominio de la representacion general, mejor dicho porque ha decidido
dejar de representar y, por lo tanto, de sostener la representacion de los
otros. Mas que de un teatro dentro del teatro, podria hablarse aqui de
teatro condenado a si mismo. Teatro teatralizado (Monti, 1966: 75).
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Podemos hacer extensivas las mismas conclusiones a Historia
Tendenciosa... Las palabras de Teatro preanuncian la perpetuacion del artificio.

George Steiner, en un estudio acerca del nacimiento de lo inhumano en la
civilizacion occidental, también dirige sus flechas analiticas hacia el mundo
burgués. Sus reflexiones, tituladas En el castillo de Barba azul, se circunscriben a
la civilizacion burguesa decimondnica en la Francia post-revolucionaria.

La represion instintiva bajo el absoluto dominio de la Razon burguesa
alentd, segun el autor, los impulsos sangrientos que fueron acallados bajo las
geométricas formas del jardin francés. Los pacificos ciudadanos clamaban por
una barbarie que llegé ineludible, en la figura de dos guerras mundiales. En esto
reside, segun Steiner, la inhumanidad de la burguesia y de su arte.

En el articulo anteriormente citado de Monti, el autor efectia una sintesis
de su trayectoria artistica. Llama la atencion que en ese “Itinerario”, titulo del
articulo citado, no mencione a Una historia tendenciosa. En una entrevista
realizada por el Dr. Pellettieri, Monti indica las causas de ese rechazo. El autor,
que se autoidentifica como autor burgués, desea transformar la inmediatez
politica de la obra en simbolo. Esa intensificacion en el semantismo de la imagen
no responde a una estética preciosista. Monti universaliza los paradigmas
simbdlicos, para que la totalidad de la experiencia existencial del dominio pueda
incluirse dentro de su vision. A esa intencién, obedece la posterior reelaboracion
de Una historia. La inscripcion en los paradigmas mas universales del simbolo,
justifica nuestra interpretacion de su obra, relacionandola con los esquemas
miticos del Parricidio.

M: Si, claro, lo politico esté relativizado pero para rescatar la pieza de la
circunstancia. La idea era que se trataba de una obra que se suponia
gue si uno la seguia escribiendo era infinita puesto que hacia una
revision de acontecimientos histéricos y politicos. Y bueno, ¢en qué
punto la terminabas? No era cuestion de actualizarla afio por afio,
entonces, lo que hice fue darle una estructura con un determinado cierre
y por supuesto sacar todos los elementos que la hacian demasiado
servil respecto del acontecer inmediato, o sea, rescaté los elementos
permanentes de la obra. Y por lo tanto quedé relativizada en términos
politicos (Monti, Pellettieri: 1977, 23).

Las apropiaciones brechtianas del teatro de Monti en Historia tendenciosa
de la clase media argentina han sido analizadas por Nidia Burgos. Segun la
investigadora, “Brecht ofrecia un nuevo lenguaje escénico, que se avenia a los
intereses de un dramaturgo como Monti” (Burgos, 2005: 3). La dramatica no
aristotélica, esbozada en la teoria teatral del dramaturgo aleman, permitia la
inclusion de elementos farsescos en la construccion de la imagen teatral. Estos
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elementos configuran una imagen total de la realidad, dando lugar, al mismo
tiempo, al distanciamiento reflexivo.

Por medio del pensamiento critico, Brecht se proponia despertar en el
espectador la conciencia necesaria para el cambio revolucionario de las
estructuras sociales. El momento politico propicio, la apropiacién de la estética
brechtiana en la poética de direccion a cargo de Jaime Kogan, y las indagaciones
de Monti en las raices del mal historico confluyeron en la creacién de un teatro,

definido por Burgos como “didactico”, “politico”.

La intencién de Monti en aquella primera version fue politica y didactica.
Revisa el pasado y su desenlace demuestra una tesis: la burguesia se
debe aleccionar en el pasado y producir la revolucion. Estos datos
expresan claramente la ideologia brechtiana del autor en ese momento. El
autor aleman fue un tipico representante del pensamiento modernizador
gue concretd una una concepcion popular y no aristotélica del teatro y dio
los fundamentos ideoldgicos y estéticos de un teatro politico y
denuncialista. Este teatro alimento, entre otros, las utopias revolucionarias
en el siglo XX (Burgos, 2005:5).

El trabajo conjunto entre Monti, Jaime Kogan y los actores, el
apsicologismo de los personajes en Historia tendenciosa son elementos que
configuran un territorio comun a ambos teatros. Sin embargo, Nidia Burgos cita
declaraciones de Monti a Clara Pezzi, en las que aquél niega obedecer a la
finalidad de transmitir un mensaje, al lector- espectador.

El sentido didactico emana de las obras de Brecht, a modo de
esclarecimiento que despeja el camino hacia la accién politica. En su teatro
materialista, no hay espacio para la concepcion del simbolo como unidad
psicoldgica, social y metafisica.

Habéis ahora aprendido que una cosa es ver

Y otra mirar, una hacer y otra hablar por hablar.

jRecordad que ese Ui estuvo a punto de vencer

Y que los pueblos lo pudieron derrotar!

Pero que nadie cante victoria sin saber

iQue el vientre de la madre en que naci6 aun puede engendrar!
(Brecht, 1996:126).

No negamos la evidente apropiacion del teatro brechtiano en esta obra de
Monti. Adn asi, en la configuracién del paradigma femenino a través del personaje
de Pola, ya vislumbramos la ulterior elaboracion metafisica del simbolo.

TEATRO _...lJa sefiora que les voy a presentar tiene un caracter muy
particular...Cuesta un poco definirla. Quiza nunca existié realmente fuera
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de nuestra imaginacién. Pero es suficiente escarbar un poco en cada uno
para encontrarla. La hemos bebido en la leche materna. Aliment6 ardientes
fantasias en las camas revueltas de la adolescencia. Y si alguna vez
creimos que la habiamos perdido, la reencontramos fugaz en algun
momento de euforia y triunfo. (Se incorpora. Sus palabras van adquiriendo
un tono vibrante) Me refiero a alguien cuyo nombre puede entenderse
como sinénimo de felicidad, de poder, de joi de vivre... A alguien que es el
placer de la existencia, la ganancia, la plusvalia de nuestro corazon... LA
GRAN POLA! EL MOTOR DE LA HISTORIA! (Entra Pola, desastrosa,
rengueando.) (Monti, 1972: 7).

Consecuentemente, la mirada final de la obra es ambigta. Del analisis del
simbolo femenino, no puede deducirse el optimismo revolucionario caracteristico
del teatro politico. La mujer, principio de vida y abundancia, entra mutilada en la
historia y culmina sometida a los principios del dominio y del poder. Las voces
finales sefialan la posibilidad de un cambio, pero también la degradacién de un
teatro panfletario. Teatro arroja los dados hacia la azarosa libertad del hombre,
aunque advierte acerca de una posible repeticion indefinida de los ciclos
historicos.

Los estudios criticos coinciden en destacar las diferencias entre la primera
version de esta obra y la posterior reescritura de Una historia tendenciosa en
1990. Estas diferencias se centran en dos aspectos: la prevalencia de elementos
ilusionistas, que se expresan en la mencion directa de tradiciones teatrales como
“circo, sainete, grotesco criollo, varietée....” (Burgos, 2005: 8). De este sincretismo
estético, se deduce el segundo de los aspectos mencionados; es decir, la nitida
tendencia hacia la universalizacion del simbolo.

Pellettieri destaca la diferencia ideologica entre ambas piezas. Burgos
descree de ese cambio:

Yo considero que no ha cambiado la ideologia de Monti, pero la natural
madurez y la experiencia, le han hecho conocer las limitadas posibilidades
de cambiar el mundo que tiene un texto literario o espectacular, por lo que
se aparta ahora de manera ostensible del proyecto de la modernidad para
volcarse a la tradicion, a la alegoria cristiana medieval (Burgos, 2005: 8).

En la version de los noventa, comprobamos que el cambio semantico-
estilistico expresa también una acentuacién de los rasgos esenciales del simbolo
femenino. El personaje de Madame adquiere un protagonismo que se agudiza en
su vision final de la historia como eterno e insalvable conflicto. Este discurso,
ausente en la primera version de la obra, justifica por medio de la ironia, la
inevitable entrega a un sistema de dominio e injusticia. Y, es precisamente la
mujer, bajo el velo simbdlico de la comunidad envilecida, quien pronuncia ese
discurso.
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Monti sostiene que se propuso, en la obra que nos ocupa, constrefiir la
historia a un paradigma abstracto. En este procedimiento de sintesis, también se
vacian los limites del sujeto en los moldes de la abstraccion. El Teatro define la
accion escénica como Parabola.

El motor femenino del devenir, lejos de simbolizar como en Visita la
redencién materna del tiempo, consolida el orden de la historia. La vacilacion final
de la primera version: “...Y asi acaba de terminar la representacion nimero...de
nuestra historia tendenciosa de la clase media...” (Monti, 1972: 51). En cambio,
la pregunta retérica de la version ulterior, como toda pregunta retorica implica la
repuesta: “¢Pero cuantas veces vamos a tener que repetir la misma historia?”
(Monti, 2000: 200).

También, esta segunda propuesta de Monti deja lugar a la ambigledad.
Hay un desencanto de la historia, una busqueda de esa patria espiritual, tan
anhelada por Leopoldo Marechal. No pensamos que este desencanto se proyecte
hacia el texto como imposibilidad de lograr a través suyo, la transformacién social.

Pensamos que Monti se vale del artificio para indagar en el dialogo Yo-Tu
del hombre y la historia. Aunque los elementos brechtianos sean mas evidentes
en la primera version de estas obras, hay en esta busqueda del artificio una
propuesta de distanciamiento reflexivo.

El vocablo Parabola, utilizado para definir esta obra, implica el sentido
didactico. Entonces, si esta Pardbola no conduce la reflexion hacia el territorio de
la historia, es a la indagacion de las raices metafisicas del devenir hacia donde se
orienta. Paradoja de recursos originarios de una estética materialista, utilizados
ahora en pos de una indagacion metafisica

Monti habla de la angustia del hombre por la “pérdida de la historia”. Ambas
obras, pensamos, culminan en esa misma angustia. Ni los hijos de Magnus, ni los
actores saben cual sera la figura de la civilizacién que vendra. Marcuse no nos
habla de estructuras especificas sino de construir una civilizacién mas justa en la
distribucion de la escasez, de transformar la mirada del dominio en el placer del
juego, en liberar espacios para la existencia personal.

Estas primeras obras de Monti han sido interpretadas por la critica como
obras politicas. Monti se niega, aun en esta etapa temprana, a un encuadre
exclusivo bajo ese rotulo. Reconoce las marcas de la época en esa creacion
primigenia, aunque tratando de proyectarlas hacia planos mas integrales de la
existencia. No olvidemos, al respecto, la presencia, ya denunciada por los criticos
(Podol, Previdi Froelich) de elementos oniricos y grotescos en sus obras.

Mi modo de escribir implica una reflexion amplia a partir de un conflicto
dramatico. Para mi un conflicto dramatico vale la pena cuando permite la
reflexién en todos los niveles en que se da el conflicto, en lo psicoldgico,
en lo social, en lo histérico, en lo metafisico (Monti, Pellettieri, 1977:23).
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EL TEATRO DE LA CRUELDAD DE ANTONIN ARTAUD

Precisamente, otro de los libros que circularon en Buenos Aires durante
los afos setenta fue El teatro y su doble de Antonin Artaud. Se ha hablado de
“teatro de la crueldad” para caracterizar las dos obras primigenias de Monti.
Pensamos que esta apropiacién se expresa en un aspecto especifico del teatro
de Monti, a saber: los efectos de la representacion en el espectador.

Jorge Monteleone, en un articulo titulado, “El teatro de Ricardo Monti”, se
refiere a la opinion de David Vifias respecto de la antinomia entre el pensamiento
teatral de Brecht y Artaud. Es mas, los trabajos criticos sobre el teatro de Monti
oscilan entre una interpretaciéon basada en una u otra teoria dramatica. Lilian
Tschudi define a Una noche como teatro moral y a Una historia bajo el rotulo de
teatro politico. Segun la critica, el teatro moral establece pares de conceptos
antitéticos y excluyentes: bueno-luz, malo-oscuridad. El autor impone una
interpretacion univoca, evitando la confusion interpretativa del espectador. El
teatro politico, en cambio es un discurso imperativo que impele a la accion en el
mundo real (Tschudi, 1974: 86, 110).

Otros criticos, como Podol, consideran determinante el elemento onirico
para definir la estética del teatro de Monti. Roberto Previdi Froelich destaca la
ambivalencia semantica en el tratamiento tematico y en la configuracién de los
personajes. Por esta razén, consideramos importante destacar la opinion
sintetizadora de Vifias:

David Vifas ha sefialado la falacia de la antinomia Artaud-Brecht, a partir
de una oposicion signica explicita: cuerpo- pedagogia. Precisamente, en
su busqueda de un teatro materialista, Vifias no divorcia los cuerpos de los
discursos que los sostienen Asi, si el cuerpo es estructura, la palabra es
historia y el teatro salvaguarda esta relacién. Ni rostros opacos cuyos
discursos son rutilantes y exteriores, ni cuerpos en muda exasperacion,
sino cuerpos historicos recorren la escena. Monti ha intentado esa
densidad en escena y ha unido, por cierto, crueldad y distanciamiento.
(Monteleone, 1987: 67).

Partimos de esta cita, antes de abocarnos a analizar las principales
propuestas del “Teatro de la crueldad” para luego analizar en qué medida es
posible hablar de “Teatro de la Crueldad” en la dramaturgia de Ricardo Monti.

Para diferenciar el teatro politico de Brecht, del teatro onirico, surrealista,
cruel de Artaud, nos basamos en el efecto que ambos teatros desean producir en
el receptor. En otras palabras, el distanciamiento y la reflexion respectivamente;
entonces comprobamos que Monti mismo niega esta intencion de producir el
distanciamiento reflexivo en el espectador.
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Monti: ...Pero lo que ocurre, en realidad, es que mi teatro no provoca
distanciamiento, sino todo lo contrario. Me refiero a mi teatro puesto en
escena, ¢no? No sé lo que pasa con mi ultima obra realmente, en un
escenario tan grande, [se refiere a la Sala Martin Coronado del Teatro Gral
San Martin] donde no hay una distancia fisica, concreta; pero en general lo
gue mi teatro provoca es un impacto emocional fuerte, del cual después se
sale para reflexionar. Es decir, mi teatro en general lo que provoca es
fascinacién, pero no reflexion inmediata en la contemplacion (Monti,
Roster, 1990: 38).

Por otro lado, si deseamos adscribir el teatro de Monti de manera absoluta
bajo el encuadre conceptual del “Teatro de la Crueldad”, nos encontramos que la
relevancia de la palabra, de la marca literaria en su textualidad, lo distancia de la
concepcion estética de Artaud.

...Verdaderamente lo que yo deseaba y deseo lograr con mi teatro es esa
inscripcion dentro de lo literario y lo dramético, que tiene especificidad
dentro de lo literario. Es una escritura para ser encarnada por un actor, por
una respiracidbn humana. Es una palabra para ser escuchada y para ser
dicha, con toda la carga emocional que eso implica, pero que es palabra,
palabra elaborada. Siempre hay un texto. Yo creo que el texto ha sufrido
una especie de sistematica declinacion o ataque. Tal vez por factores de
poder dentro del sistema teatral mismo, del sistema estético teatral. O por
necesidades profundas del desarrollo de la cultura, una cultura que tal vez
abandona la palabra y en la cual lo visual y lo audiovisual se van haciendo
mas fuertes. Estamos viviendo una transicibn sumamente importante,
estamos asistiendo a la lenta desaparicion del libro como vehiculo de ideas
y de, en fin, de cultura y de ensefianza... (Monti, Pellettieri, 1997: 19,20).

Otro de los problemas que nos llevarian, por ultimo a revisar la rotulacion
automatica del teatro de Monti como Teatro de la crueldad es la importancia que
este autor concede a la intencionalidad explicita de la obra, al mensaje.

...las obras de auténtico interés artistico son las obras que se plantean una
fuerte intencionalidad de tipo ético. Se plantean una moral, un ideal
determinado de perfeccionamiento humano.Y en todas mis obras est& eso.
Soy muy moralista en ese sentido. (Monti, Driskell, 1979:10).

Artaud propone un teatro que transmita la necesidad del devenir; la
gratuidad del devenir. Esa energia superior o “Mana” es una fuerza césmica que
se nutre de las eternas muertes y renacimientos. La Unica significacion politica del
devenir se expresa en el escenario de la voluntad de poder nietzscheana. Pero
esa voluntad no configura psiquismos individuales ni formas comunitarias
estables.
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Necesitamos accion verdadera, pero sin consecuencias practicas. La
accion teatro no deshborda al plano social. Y mucho menos al plano
moral y psicologico. Se advierte asi que el problema no es simple;
pero por mas caoltico, impenetrable y &spero que sea nuestro
Manifiesto no lo elude; al contrario, lo ataca de frente, cosa que desde
hace mucho no se anima a hacer ningun hombre de teatro. Ninguno ha
planteado el verdadero principio del teatro, que es metafisico; y si hay
tan pocas piezas teatrales vdlidas, no es por falta de talento o de
autores (Artaud, 1979: 117).

La intencionalidad ética en las primeras obras de Monti es siempre mas
abarcativa. Comparte con Artaud el apsicologismo de sus personajes pero el
Logos se despliega en el espacio escénico junto al Mito. Esta racionalidad de la
Palabra se observa principalmente en la vision critica de la historia.

Jorge Dubatti interpreta el teatro de Artaud “como heredero del legado
simbolista”. Segun el investigador, el dramaturgo francés se proponia expresar al
“Hombre Total” (Dubatti, 2009: 176). Esta localizacion del teatro de Artaud puede
hacerse extensiva, debido a su amplitud seméntica, a la obra de Ricardo Monti.
Pero, debemos hacer ciertas salvedades al respecto. Entre ellas, las
caracteristicas ya mencionadas del valor destacado de la palabra en el teatro
simbolista de Monti y la intencionalidad ética de su mensaje estético.

Todo verdadero sentimiento es en realidad intraducible. Expresarlo es
traicionarlo. Pero traducirlo es disimularlo. La expresion verdadera oculta lo
gue manifiesta. Opone el espiritu al vacio real de la naturaleza, y crea,
como reaccion, una especie de lleno en el pensamiento [...] Todo
sentimiento poderoso produce en nosotros la idea del vacio. Y el lenguaje
claro que impide ese vacio impide asimismo la aparicion de la poesia en el
pensamiento. Por eso una imagen, una alegoria, una figura que ocultan lo
gue quisieran revelar significan mas para el espiritu que las claridades de
los andlisis de la palabra (Artaud, 1979: 74).

El primer manifiesto del Teatro de la crueldad habla precisamente de
romper con la sujecion al texto, de ir mas alla del Logos, hacia una armonia
sensorial entre la palabra, los gestos y lo objetos. Estamos en presencia del mito.
Y el teatro debe expresar con medios no convencionales esa cosmovision
primordial.

Presente en el inconsciente del hombre, esa cosmovision se niega a ser
traducida en un lenguaje psicolégico o moral. Artaud piensa el destino, esa
energia vital en los mismos términos que Nietzsche. El amor fati nietzscheano, la
voluntad de Schopenhauer, la duracién en Bergson, concepciones filosoéficas de lo
irracional, filosofias que subyacen a la inhumanidad ideoldgica de la burguesia
europea decimononica.
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Artaud crea un lenguaje escénico onirico. La luz, las mascaras, las
vestimentas rituales adquieren un semantismo propio, abandonando su funcion
tradicional de encarnacién exterior de un texto singular. Con respecto a los textos
sugeridos como motivaciéon para la representacion teatral, destacamos la mencién
de cosmogonias, libros cabalisticos como el Zohar asi como cuentos del Marqués
de Sade.

La crueldad es un concepto césmico. No alude a ninguna perversion
singular sino a la energia vital que rechaza toda categorizacion ética. En
este sentido todo acto de crueldad en escena simboliza la crueldad
implacable de la existencia... Empleo la palabra crueldad en el sentido de
apetito de vida, de vigor cosmico y de necesidad implacable, en el sentido
gnostico de torbellino de vida; el bien es deseado, es el resultado de un
acto; el mal es permanente. Cuando el dios escondido crea, obedece a la
necesidad cruel de la creacién, que él mismo se ha impuesto, y no pude
dejar de crear, o sea de admitir en el centro del torbellino voluntario del
bien un ndcleo de mal cada vez mas reducido, y cada vez mas consumido.
Y el teatro, como creacidn continua, accion magica total, obedece a esta
necesidad (Artaud, 1979:105).

El teatro comprendido como espacio y tiempo virtual se propone, segun
Artaud, recuperar el lenguaje fisico extraviado tras las palabras del texto. Los
objetos y los gestos encarnan el devenir con mayor precision que la inmovilidad
conceptual implicita en la palabra. Segun Artaud, la palabra simboliza en escena
s6lo el momentaneo reposo entre el vertiginoso torbellino del destino. El actor,
como Zaratustra, debe luchar en escena, enfrentarse con el destino.

Tal concepcién del teatro niega la validez de las obras dramaticas que se
sustentan en la caracterizacion psicoldgica de los personajes. So6lo en relacién
con el inconsciente colectivo de los mitos podemos hablar de un vinculo entre
psicologia y teatro en Artaud. Pero aquella relacidon, pensamos que se acerca mas
al pensamiento de Jung que a la interpretacion freudiana del inconsciente. De
todas maneras, destacamos que la creaciébn de tipos y no de personajes
individuales, se deduce de esta cosmovision de Artaud.

...Crear Mitos, tal es el verdadero objeto del teatro, traducir la vida en su
aspecto universal, inmenso y extraer de esa vida las imagenes en las que
deseariamos volver a encontrarnos (Artaud, 1979: 118).

Artaud se propone escenificar la totalidad de la experiencia existencial.
Rechaza dirigirse al hombre social determinado por el orden convencional de los
preceptos sociales y religiosos. Consecuentemente, la totalidad de su psiquis
debe se escenificada: la imaginacion, los suefios y la realidad de la vida. Expresar
la energia vital a través del choque entre los conflictos sociales, la fatalidad y sus
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efectos en los gestos de personajes constituye uno de los objetivos de su teatro.
Monstruos, dioses y héroes concretan en escena esa gigantomaquia onirica.

Ningun autor crea bajo la manifiesta intencionalidad de responder a una
poética teatral determinada. Artaud, Marcuse son autores cuya recepcion fue
importante dentro del campo intelectual de los afios “70. Tal como Monti afirma en
varias entrevistas, se trata siempre de sistemas de pensamiento que modifican la
percepcion de la realidad.

La vision de Artaud, como ya hemos visto, se despliega desde el sustrato
mitico primordial hasta el escenario. Una noche es sin lugar a dudas la
escenificaciéon de un mito, es decir, el parricidio o la muerte de la cultura del
dominio, representada por el padre. Este padre puede equipararse
simbdlicamente con el dios escondido que crea el mundo y el mal del que nos
habla Artaud.

Podol analiza las imagenes de animalidad que atraviesan la obra como una
pesadilla de El Bosco. También esas visiones son la plasmacion onirica que el
Teatro de la Crueldad busca encarnar en escena.

La presencia de Magnus, reviste, segun las didascalias, una materialidad
instintiva que anula toda sutileza en la caracterizacién psicolégica.

...Su aspecto es brutal. Gordo, a veces imponente. Ojos de aguila,
rdpidos e incisivos. Gruesos labios rojos. Semicalvo, un vello
negrisimo en el dorso de sus manos pequefas, nerviosas Yy
sensibles. El tono de su piel es sanguineo, la barba le deja un rastro
azulado en las mejillas (Monti, 2000: 88).

Esta caracterizacion bien pude responder a los monstruos o idolos que
Artaud convocaba a su escenario.

Antes del crimen van acumulandose los actos de crueldad, de violencia
fisica. Julia es tan brutal como la oscura fuerza femenina que simboliza. También
este acto de crueldad se distancia por medio de las didascalia.

Julia vacila. Luego, con evidente satisfaccion y ferocidad le pega una
patada en la costilla. Magnus suelta a Santiago, que se retuerce contra
el suelo. Silencio. Subitamente, Julia se arrodilla y aprieta la cabeza
de Santiago contra su pecho. (Monti, 2000: 91).

Esa energia vital azarosa que ora se encamina al bien, ora al mal, sin
motivacion alguna, ya que es necesidad pura; esa energia es la pura crueldad del
devenir segun Artaud.

Hemos analizado la tipificacién de los personajes. Deberiamos aclarar, sin
embargo, que ese proceso de generalizacion no implica inmovilidad ideol6gica ni
fisica.
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Artaud sefiala que el teatro debe mostrar el devenir de la idea hacia la
materialidad del objeto. En Una Noche hay un movimiento constante desde el
paradigma al devenir. Asi Julia es la mujer que Magnus encontré desvalida en la
calle y al mismo tiempo la tierra “(Aparte) Es joven como una gota de lluvia.
Necesito su vida. Que testifique por mi. Pasaré por su cuerpo de un soplo, como
sobre la tierra. (A Julia) Hermana, ¢ Vendrias conmigo?” (Monti, 2000: 94)

Este devenir hacia la materia se hace aun mas notorio en el personaje de
Lou. El viejo, que camina, come y grufie como un animal, toma por momentos la
palabra pero el lenguaje vuelve a desarticularse en gruiiidos porque la
racionalidad es el endeble sostén de la crueldad.

El viejo, a modo de respuesta aulla lastimeramente, como un perro.

VIEJO- Aluuuu (Monti, 2000: 100)

VIEJO- (Hosco) ¢Por qué te ensafias conmigo, Magnus. Si quisieras
averiguar cudl es el limite...Pero sabés que no hay ninguno. Puedo
aguantar todo. ¢Entonces? Claro, ahora es facil pegarle al viejo Lou... Un
pedazo de carne vieja (Monti, 2000: 103)

...El viejo Lou aulla lastimeramente... (Monti, 2000: 145).

Una de las caracteristicas de la imagen surrealista, de la imagen onirica, es
la yuxtaposicion de polaridades opuestas y absolutamente irreconciliables por
medio de la razdn. A tal proceso obedece, pensamos, la imagen del banquete que
inicia el segundo acto de la obra. En un plano, el banquete estimula
comportamientos de la instintividad mas pura en los comensales, a excepcion de
Julia. En otro, la poesia goliardica recitada en latin por el Gato. Pero luego la
palabra retoma su podio racional. Un prolongado dialogo entre Magnus y los hijos
se desarrolla obedeciendo a la mas nitida razén discursiva. Son periodos ritmicos.
Tal como afirma Artaud, la palabra es un reposo momentaneo entre las
eclosiones del suefio.

En las escenas previas a la violacion de Julia, las palabras vuelven a
desarticularse. Desde las voces fragmentadas de los personajes hasta la
exaltacion onirica de Wolfi. Luego, aparecen la disonancia y la mascara; dos
temas analizados por Artaud. La disonancia como factor determinante de la
puesta en escena del Teatro de la Crueldad; también la mascara y su simbolismo
ritual. Tal como sostienen Beatriz Trastoy y Perla Zayas de Lima, la mascara sale
de lo individual para representar lo genérico (Trastoy, Zayas de Lima, 1997:
134)... Agudo chillido o silbato detras del biombo...Se pinta los labios de rojo
chillén. (Monti, 2000: 134)

Luego de la escenificacion de la violacion de Julia el ritmo teatral vuelve a
disolver la racionalidad del lenguaje y lo gestos. No vemos en escena mascaras,
maniquies ni vestimentas rituales. Pero el propio cuerpo de los personajes se
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transforma en mascara, intensificando la sensacion de extrafilamiento. En cuanto
al uso de maniquies, también aqui es el propio cuerpo de los actores el que
asume el movimiento mecanico.

La escena se transforma en un verdadero pandemonium. Todos con
excepcion de Magnus, que se yergue como un idolo falico, corren
desarticulados y chillando. EI Gato comienza a vociferar un poema
goliardo en latin. Santiago persigue a Julia, que se rie estrepitosamente.
Wolfi se halla poseido por convulsiones demoniacas, epileptoides. Lou, por
fin, salta en cuatro patas y gesticula (Monti, 1990: 137).

Antes del asesinato de Magnus (que recuerda el crimen que Artaud ofrecia
a los espectadores de su teatro para familiarizarlos con la ciega energia vital), su
discurso se eleva hacia la mas clara racionalidad. Procura razonar el mito,
extender el manto del Logos sobre el destino necesario. Pero, por medio de su
palabra, justifica la destruccion del mundo creado, el regreso al caos.

MAGNUS- No hay nada que explicar. Devuelvo todo. Se rie. Entrego a
Dios mi alma pura, intacta. Absolutamente vacia. Yo sélo reflejaba. Se
clausura el espejo. A cada cual su alma (Monti, 1990:140).

Monti aclara enfaticamente que el parricidio en Una noche debia
desarrollarse en la escena de modo instintivo y brutal. No queria liberar este
crimen sangriento al plano de la conceptualizacion abstracta. Este acto responde
a la violencia y a la crueldad con violencia y crueldad. Y el mundo de los hijos
vuelve a sumergirse en el vacio, despojado de imagenes. Ninguna razén
superadora remonta mas alla del crimen. Monti sostiene que la representacion es
la marca de Cain. Salir de la representacion es entregarse al mundo de las
eternas muertes y nacimientos.

En las ultimas didascalias se enfatiza el campo semantico de expresiones
qgue aluden al mundo del suefio: hipnotizado, ensofiacion. Los movimientos de los
personajes se vuelven antinaturalistas. Julia acuna el cuchillo como a un bebé,
Magnus chilla, Wolfi pronuncia nombres de musicos célebres, Santiago se acuna
a si mismo y Lou se agarra la cola. Otro significante: la mausica, estalla
devorandolo todo. La palabra ritual se reitera obsesivamente en las didascalias,
gesto ritual, musica ritual. El rito trae la fuerza césmica del origen a las orillas de
la historia. Estamos ante ese doble metafisico que agita el tiempo. Nos faltaba
mencionar el valor simbélico y concreto de la luz. Al comienzo de la obra se crea
el mundo, se hace la luz. Al final se regresa al caos donde se confunden la luz y la
oscuridad.

Con respecto a Historia Tendenciosa, resulta dificil intentar una rotulacion
definitiva en la estética del Teatro la Crueldad sobretodo en esta version primera
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de la obra. Osvaldo Pelletieri lo denomina Teatro de intertexto politico. Advierte la
presencia en esta obra del realismo reflexivo y la neovanguardia. Sostiene,
ademas que la obra requiere de la presencia de un receptor avezado en historia
argentina y habla de la estructura contenidista de este texto, relaciondndolo con
otras obras de lo afios “70: Chau papa (1971) de Alberto Adellach; Ceremonia al
pie del obelisco (1971) de Walter Operto y La gran histeria nacional (1972) de
Patricio Esteve (Pelletieri, 2000: 12).

Precisar la significacion del concepto de Teatro politico resulta importante a
nuestro analisis. Lilian Tschudi afirma que esta definicion parte del contenido de la
obra, de lo modos de comunicacion de este contenido y los modos de transponer
a la realidad escénica el referente extrateatral’®. En este discurso imperativo,
segun la autora, se trata de convencer negativamente: “...La imagen, de efectos
mas directos e inmediatos que la palabra, es un soporte importante en esas
piezas, siendo asi factor significante principal del discurso imperativo en la
provocacion del rechazo”. (Tschudi, 1974: 110).

La reiteracion y la construccion en cuadros apuntan en el teatro politico a
destacar el significado inicial, modificando el tiempo historico.

Destacamos algunos conceptos con el objeto de no confundir determinados
elementos constituyentes del teatro politico, para adscribirlos luego en la estética
del Teatro de la Crueldad. Entre estos conceptos incluimos la construccién de una
imagen teatral mas poderosa que la palabra, también en el ambito del teatro
politico. Ademas, otro rasgo que puede prestarse a confusion, es la idea de la
reiteracion como medio de destacar determinados significados que impulsen a la
accion directa. En otras palabras, ni la construccién de una imagen teatral mas
poderosa que las palabras, ni la reiteracion como procedimiento escriturario de la
intriga son en si mismas rasgos suficientes para definir una adscripcién estética al
teatro de Artaud. El fundamento de valor es distinto: cosmico en Artaud; did4ctico
en el teatro politico.

Podol reconoce el caracter politico de la obra, sin embargo destaca la
presencia de elementos grotescos y oniricos en la misma. El critico hace una
aclaracion previa: el contenido historico aparenta no tener ninguna relacion con el
universo onirico de la obra de Monti. Entre los elementos oniricos destaca la
descripcion del rostro de Pola como una mascara. Alude también a la

1% Tschudi afirma gue el teatro politico “es un discurso sobre un discurso, siendo éste ya elaborado
a través de instantes o pasos que podrian ser: la interpretacién del hecho momento como
historia, la posterior esquematizacion de los “momentos privilegiados” de la misma por el
historiador o el socidlogo y la esquematizacion o esencializacion que debe realizar el teatro,
cuando ya el referente pasa a ser referencia del mundo mimético. Este ultimo paso se produce
antes del hecho teatral, sacando los puntos elegidos fuera de su contexto original: el estudio
econdmico o socioldgico o histérico, una teoria, eec, variando naturalmente el valor de sus
significaciones” (Tschudi, 1974: 109).
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yuxtaposicion tectonica entre las grotescas imagenes del devenir historico
argentino y la implosion de los actores. Resalta el atroz acto de antropofagia tan
cruel e inmediato, pensamos, como el Parricidio de Una Noche. La atmosfera
circense donde los payasos se transforman en dictadores y Bofiiga en vaca,
constituyen otros rasgos grotescos de la obra. Interesa destacar la conclusion del
critico:

Monti combina en Historia tendenciosa... la satira, la alegoria, la caricatura, el
humor, la poesia y las improvisaciones para examinar la realidad nacional. Es
un trabajo colectivo realizado y compuesto de manera conjunta por el autor, el
director y los actores. Como tal, es episddico e irregular pero conmocionante y
perturbador en sus momentos mas inspirados. En desmedro de la ausencia de
la vision surrealista unificadora, este drama implica una saludable insistencia
en la revision critica de la historia (Podol, 1980: 9).

No aclara el critico a qué momentos se refiere cuando habla de “sus
momentos mas inspirados”. Sospechamos que alude a los conflictos
previamente analizados como grotescos. Historia... es teatro politico, por lo
tanto, el grotesco esta en funcion de aquella estética.

Con respecto a la unidad de vision surrealista que Podol sefiala como
carencia, opinamos que la intencionalidad del teatro politico: producir en el
lector-espectador una conmocién que lleve a la reflexion, sin excluir la accién
transformadora en la realidad extra escénica, es ajena a la aceptacion
surrealista de la crueldad del destino.

De lo anteriormente expuesto deducimos que la cosmovision planteada por
Monti en Una noche se relaciona con la estética del Teatro de la Crueldad. Sin
embargo, aun en esta obra, tal vez la mas cercana a las propuestas de
cosmovision mitica de Artaud, la palabra tiene un valor esencial. Existen los
rituales, la representacion, pero constituyen imagenes aparentes que la palabra
intenta descifrar.

En el segundo manifiesto del Teatro de la Crueldad, Artaud propone un
primer Espectaculo referente a la conquista de México.

Pondra en escena acontecimientos y no hombres. Los hombres llegaran a
su hora con su psicologia y sus pasiones, pero seran como la emanaciéon
de ciertas fuerzas, y se los vera a la luz de los acontecimientos y de la
fatalidad histérica [...] Se mostrara de manera pictérica, objetiva, sus
luchas y su discusién simbdlica con los mitos visuales de la astrologia. El
espiritu de las multitudes, el soplo de los acontecimientos se desplazaran
en ondas materiales sobre el espectaculo, fijando aqui y alla ciertas lineas
de fuerza, y sobre estas ondas, la conciencia empequefiecida, rebelde o
desesperada de algunos individuos sobrenadara como una brizna de paja.
Esas imagenes, movimientos, danzas, ritos, masicas, melodias truncadas,



67

desplazamientos del didlogo, serdn cuidadosamente anotados y descritos
con palabras, mientras sea posible, y principalmente para las partes no
dialogadas del espectaculo, de acuerdo con el principio de registrar en
cifras, como en una partitura musical, lo que no puede describirse con
palabras (Artaud, 1979:130).

Artaud no deja de sefialar el interés social y moral de poner en escena un
espectaculo que muestre la injusticia de la colonizacion. Pero, sus sugerencias
para el montaje de ese espectaculo enfatizan la materialidad y la plasticidad como
los elementos fundamentales a ser considerados. Tanto la individualidad como la
palabra, tienden a desvanecerse bajo la energia de los acontecimientos. No
imaginariamos en una obra de Artaud las discusiones entre Magnus y sus hijos
acerca del sistema capitalista de explotacion; tampoco los diadlogos politicos, ni las
proclamas militares de Historia Tendenciosa. Es cierto, los personajes de esta
altima obra se disuelven bajo la tipificacion, pero se trata de una tipificacién socio-
politica alejada de todo determinismo césmico.

Dubatti afirma que Artaud “estd funcionando como conexion entre
simbolismo y vanguardia” (Dubatti, 2009: 172). Es decir, la poesia como
instrumento de conexién metafisica y “la fusion del arte con la vida” (Dubatti,
2009:173) Se percibe este intento en las obras analizadas de Ricardo Monti. En
Magnus, en ese deseo de nacer a la existencia; de trascender los paradigmas de
una cultura enferma. En Historia Tendenciosa, el anhelo de cambio se restringe al
ambito histaorico.
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EL ESPACIO VACIO DE PETER BROOK

Las teorias teatrales de Peter Brook fueron ampliamente difundidas durante
el periodo histérico estudiado. Consideraremos en su libro El espacio vacio
(Barcelona: Lumen, 1973), los capitulos concernientes al teatro sagrado y al
teatro tosco, para establecer luego posibles apropiaciones por parte del teatro de
Ricardo Monti de los afios “70.

Brook llama teatro sagrado a aquel que revela lo invisible sobre el
escenario, es decir, aquel que hace “visible lo invisible” (Brook, 2000: 51).

El teatro sagrado debe valerse del ritual pero la civilizacidbn contemporanea
gastd los antiguos rituales. Y el ritual no es una forma externa. Los valores
burgueses destruyeron todo teatro sagrado. La intencion del ritual es, segun
Brook, revelar por medio de esquemas repetidos una condensacion semantica
mayor que la légica de los acontecimientos.

Nos interesa resaltar también en la teoria de Brook la negacion de la
psicologia como método valido para la caracterizacion de personajes.

...Negabamos la psicologia, intentabamos las divisiones aparentemente
estancas entre el hombre publico y el particular, entre el hombre externo
cuya conducta esté ligada a las reglas fotogréficas de la vida cotidiana, que
ha de sentarse por sentarse y permanecer de pie por permanecer de pie,
y el hombre interno cuya anarquia y poesia suele expresarse solo por
palabras (Brook, 2000: 66).

Esta negacién de las dicotomias psicolégicas entre hombre interno y
hombre externo implican la negacion de la palabra, del discurso articulado como
medio exclusivo de expresion del hombre interior. Brook recupera para el teatro la
inmediatez del acontecimiento.

En la corriente del teatro del absurdo rescata el empleo de un lenguaje
il6gico y de acciones fantasticas, con el objeto de buscar la verdad en las zonas
desamparadas por la realidad cotidiana. Sin embargo advierte los riesgos del puro
efectismo, la pura sorpresa absurda que se retira, dando lugar al callado vacio.

Si bien ha habido algunas obras notables surgidas de esta manera de
ver el mundo, en cuanto escuela, el absurdo ha llegado a un callején
sin salida. Lo mismo que en tanta estructura novelistica, lo mismo que
en tanta musica concreta, el elemento sorpresa se atenla y tenemos
que afrontar el hecho de que el campo que abarca es a veces
pequefisimo (Brook, 2000:67).



70

Artaud se propuso fundar un ritual con sus actores sobre la escena. Pero,
segun Brook, el espectador de ese teatro es un espectador pasivo. El dramaturgo,
el director, deben saber el para qué de esa conmocion. Brook sefiala el riesgo de
un teatro que celebra las zonas oscuras de lo irracional. Ya mencionamos
anteriormente, de qué modo esa secreta demanda burguesa por lo irracional
condujo a los reales y no metaféricos bafios de sangre de las dos guerras
mundiales.

Brook afirma que el teatro sagrado debe esclarecer las condiciones de su
percepcion, en otras palabras, debe sefalar el camino del encuentro entre la
intencionalidad de la imagen y el receptor. Aclara el significado de la palabra
simbolo, profundizando en el complejo semantismo del simbolo y rescatandolo de
la imprecision expresiva e interpretativa.

“Un simbolo falso es blando y vago, un simbolo verdadero es duro y claro.
Cuando decimos simbdlico nos referimos a menudo a algo tristemente oscuro: el
verdadero simbolo es especifico, la Unica forma que puede adoptar una cierta
verdad” (Brook, 2000: 74).

Como Monti, Brook, admira el teatro de Beckett. Precisamente, refiriéndose
a su obra, habla de dos maneras de ver la condicion humana. Una idealizante y
oscurantista, pese a la apariencia: “el proceso de inspiracion”, es decir la falsa
mirada del optimismo que ciega el conocimiento de la existencia. Otra, “el proceso
de la vision honesta”, en otras palabras, el artista da cuenta de la realidad que ve.
Brook descarta, de este modo, toda concepcidn estética idealizante.

Esta vision honesta se dirige al receptor, al lector-espectador del teatro.
Cuando Brook diferencia el happening del teatro sagrado, hace referencia
precisamente a que aquel no resuelve el problema de la percepcion.

Después de todo, hay un publico completamente distinto que es el de
Beckett, compuesto por personas que no levantan barreras intelectuales,
gue no se esfuerzan demasiado en analizar el mensaje. Este publico rie y
grita y al final comulga con Beckett, este publico sale de sus obras, de sus
negras obras, alimentado y enriquecido, animado, lleno de una extrafa e
irracional alegria. Poesia, nobleza, belleza, magia. De repente estas
sospechosas palabras vuelven una vez més al teatro (Brook, 2000: 75).

Sin embargo, y respondiendo a la finalidad de la recepcién, Brook propone
el regreso desde la epifania, del reino de lo absoluto a la tierra, para no extraviar
al receptor.

En otras palabras, el eterno volver de la representacion sobre si misma,
para poder expresar parcelas de lo invisible.

Consecuentemente, el teatro sagrado, une, vincula como el axis mundi el
mundo invisible con la tierra. Pero su drama se desarrolla en la tierra, su drama se
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reviste de materia terrestre. Resulta de fundamental importancia, destacar este
concepto. Brook no propone un teatro religioso de tesis, ni un abstracto teatro
simbdlico. De alli, la profunda vinculacién entre el Teatro Sagrado y el Teatro
Tosco.

El teatro popular es Teatro Tosco. Alli lo sucio, lo vulgar, desempefian una
funcién de liberacion social. El teatro isabelino y el teatro surrealista son Teatro
Tosco. La satira feroz y la grosera caricatura pertenecen a su ambito. Su energia,
su risa, son motor de cambio social. Es un teatro no idealista y alli radica su
diferencia con el Teatro Sagrado.

El Teatro sagrado se ocupa de lo invisible, es decir de los secretos
impulsos del hombre. El Teatro Tosco, en cambio, de las acciones bajas del
hombre.

Brook analiza los distintos teatros populares que retoman la tradicién del
Teatro Tosco. Revisa los distintos itinerarios teatrales desde Brecht, proponiendo
una adecuacion del Teatro a la historia y a la cultura de su pais. Propone a los
nuevos teatros del mundo que vuelvan a plantearse la relacion entre sujeto y
sociedad, distanciandose de los exclusivismos ideolégicos y de las evanescentes
subjetividades del teatro burgués.

Hay un desafio a todos los teatros del mundo que aun no han comenzado
a enfrentarse a los movimientos de nuestro tiempo, para que se saturen de
Brecht, para que estudien al Berliner Ensemble y vean todas las facetas de la
sociedad que no han tenido cabida en sus aislados escenarios. Hay un desafio a
todos los teatros revolucionarios de los paises que se encuentran en una clara
situacion revolucionaria, como los de América Latina, para que aparejen sus
teatros con tematica audaz e inequivocamente clara. Del mismo modo hay un
desafio al Berliner Ensemble y a sus seguidores para que reconsideren su actitud
respecto a las tinieblas del individuo (cfr. Brook, 2000: 114).

Brook propone, para los teatros de América Latina, una fusién entre las
formas alegdricas, caracteristicas del drama catélico espafol y los temas
militantes. Este es, precisamente el itinerario de la Gltima etapa del teatro de
Monti.

En el Teatro isabelino, lo sagrado y lo tosco se oponian y complementaban
en las obras de Shakespere. El multiple escenario ligaba los diferentes niveles de
la cosmovisién renacentista: el mundo de las esferas, el mundo de la naturaleza y
el mundo politico. Actualmente prevalece el Teatro Tosco pero esto no significa
gue haya sido relegada la necesidad de lo sagrado.

Una noche..., es sin lugar a dudas, Teatro Sagrado La invisibilidad del
poder se ritualiza de modo paulatino hasta llegar al crescendo final. En ese
proceso hacia la visibilidad, aumenta la dimension corporea de Magnus: la
voracidad del banquete, el cuerpo podrido. A través de ese ritual, se adquiere un
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conocimiento que la vida cotidiana impide bajo su mondtona ocultacién de la
muerte. La légica de los acontecimientos impide ver la tosca fabula del poder.
Magnus también adquiere, por medio de la representacion, la nocién de un
poderio que decae, luego de maxima exaltacién. Es un dios ocioso que retorna a
la nada (Eliade, 1960:10).

Practicamente todas mis obras plantean el problema del poder.
Generalmente me encuentro con preguntas limites. Por ejemplo ¢Por qué
el poder? ¢,Por qué el hombre puede dejar de lado todo criterio humano en
la bdsqueda del poder? ¢, Qué significa el poder para el hombre? ¢ Significa
vencer a la muerte, lograr un grado de omnipotencia que lo haga sentirse y
parecer un dios? Y por lo tanto si es dios, no es humano, y por lo tanto si
no es humano, no es mortal. ,Qué es lo que hay detras de ese instinto
humano hacia el poder? (Monti, Driskell, 1979: 43).

Monti descarta en la arquitectura de sus personajes toda cosmovision que
se estanque en una psiquis individual. Magnus, Julia, los hijos y Lou expresan
paradigmas metafisicos, sociales, politicos. Sus historias individuales son la
penumbra del mito.

...Hay experiencias personales que solamente tienen importancia para
uno. Pero hay otras que son comunes a todos, o que de alguna manera
resumen la experiencia del hombre en la Historia. La angustia ante la
muerte, por ejemplo, o el deseo infinito, no es una experiencia valida so6lo
para mi, estd de alguna manera, latente en todos. Para mi el material
artisticamente valido es aquél que trasciende mi yo individual (Monti,
Driskell, 1979: 48).

Una noche... pertenece, segun Pellettieri, a las obras del absurdo
referencial. Precisamente, pensamos, esa alusion a un referente historico-cultural
impide aquella caida del absurdo en el puro efectismo; caida denunciada por
Brook. EI modelo al que Brook alude y del que Monti se apropia, es el teatro de
Beckett. Pero Monti agrega a aquel modelo la referencia al sistema de dominio
politico-social. Recordemos al respecto, el debate entre Magnus y el Gato acerca
de los hambrientos. Aln las exaltaciones liricas de Magnus, sofiando con una
nueva tierra, adquieren un sentido dentro del suefio de liberacion que deberia
suceder a la muerte del padre. Esos simbolismos, los elementos grotescos y
oniricos (suefio de la rata), los versos que rememoran el funeral de Bibi, son
recursos del absurdo existencial. Pero, hay en la obra de Monti una historia social
que se articula en el discurso teatral. En los clochards de Beckett, la realidad se
expresa a través de imagenes solitarias (el arbol, las piedras del zapato) y en un
lenguaje absolutamente fragmentado.
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“La mia es una vocacion literaria en términos generales, y luego aplicada a
lo teatral; especificamente a partir de la seduccion que ejerce el teatro. A mi
realmente me impulsa, por ejemplo, la escritura teatral, la vivencia de Esperando
a Godot”. (Monti, Pellettieri, 1997: 22)

En Monti, el absurdo no permanece en el puro lenguaje ilégico. El final de
Una noche, es abierto. No solo los hijos y Julia deben hallar un mundo, mas alla
del parricidio; también el espectador que contemplo a través de la representacion
el derrumbe de las imagenes del dominio.

Sin duda, “el proceso de la vision honesta” predomina en la obra. Desde la
crueldad de las escenas iniciales hasta el Parricidio final, toda la sucesion de
imagenes dramaticas niegan “el proceso de inspiracion”, la concepcion idealizada
de la experiencia. Mas aun, tal como lo afirmamos al principio de nuestro analisis,
Monti simboliza la imposibilidad de una pseudo-cultura para detener la barbarie
interior, la condicion humana.

También en esta obra, al igual que en el teatro isabelino, se da la
complementaridad entre Teatro Sagrado y Teatro Tosco. Monti no quiere que el
final de su obra se cierre con un Parricidio simbdlico. La presencia de la materia,
de lo orgénico es imprescindible en el drama primigenio de la muerte del Padre™*.
Establece claramente las diferencias y similitudes con respecto a la obra de
Gentile que también pone en escena el tema del Parricidio.

En la mia hay un parricidio concreto; en la de Gentile es mas bien
metafdrico, surge simbodlicamente. Y algo pasaria...Magnus es una
protesta en contra del autoritarismo, que es una de las ideologias y
deformaciones politicas que yo mas detesto. Y, claro, surgié en el
momento donde el autoritarismo se ensefioreaba en la Argentina. Fue una
protesta radical en contra de ese autoritarismo, una protesta desesperada
inclusive [...] (Monti, Driskell, 2000: 51).

El enlace entre los dos teatros se da en esta obra de Monti a través de la
armonia entre subjetividad y mundo, propuesta por Brook. En cambio, en las
obras de Genette, el homosexualismo, la marginalidad, se confunden con los
temas del colonialismo y de la explotacion en el mundo del dominio, sostiene el
director inglés. En otras palabras el mundo de los impulsos y el mundo de las
acciones, el Teatro Sagrado y el Teatro Tosco.

También en esta obra de Monti, el sometimiento sexual y el sometimiento
econdémico, se unen estrechamente. Y este dominio no se diluye en la vaguedad

"' Freud sostiene en Tétem y Tabu que la sangre vertida del padre, la sangre material, no
simbdlica, funda la culpa y por medio de ella, la condiciéon de la nueva civilizacion. Los hijos
recuerdan la figura del padre, recuerdan la culpa celebrando un banquete totémico donde un
animal, que reemplaza al padre asesinado, es materialmente devorado (Freud, 1923: 34).
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ideal del hombre que escapa al enfrentamiento fisico, organico con las fuerzas del
dominio. Es la lucha de Jacob con el angel, tema de otra obra de Ricardo Monti.

¢ Por qué deciden matarlo los hijos entonces? Porque matandolo al menos
van a poder construir, o reconstruir, su vida desde algo. Desde un gesto
que por lo menos les va a dar una definicion. O sea que es algo complejo
el parricidio, la justificacién del parricidio y no queda como un planteo asi
ideal (Monti, Driskell, 2000: 51).

La palabra “ideal” es clave aqui para entender el concepto de Teatro
Tosco. El hombre es también materia. “La argollita fina y fragil” de la virginidad de
Julia.

Observamos en Historia Tendenciosa el mismo proceso de tipificacion
observado en Magnus. Pero en esta obra la tipificacién es politica y no mitolégica.
“El proceso de la vision honesta” es la mirada por donde la obra pasa. Es la
mirada idealizante, en otras palabras, “el proceso de inspiracion” es parodiado en
el discurso politico y sublimado en espectral nostalgia durante la primera
implosion.

Podemos hablar de Teatro Sagrado al referirnos a esta obra, considerando
s6lo el aspecto representativo de la historia. Pero, este aspecto estd menos
intensificado que en su version ultima. El Teatro Tosco también aparece vinculado
a esta manifestacion escénica. Pensamos que se destaca el aspecto exterior de
la accién, a la manera de las propuestas de Brecht, pero también estan las
implosiones. Alli el Teatro Tosco responde a la demanda de Brook, es decir, ser
relacion dialéctica entre sujeto y mundo exterior.

El mundo del poder es obsceno, bufonesco. La contralectura del mundo del
poder no la realizan los bufones como en el teatro isabelino. El proceso es
inverso. Los bufones reinan y los perseguidos politicos, los exiliados del sistema
hablan el lenguaje de los nobles shakespeareanos. El teatro toma el lenguaje de
la satira y de la parodia. EI mundo del dominio tiene la concrecion de la sangre y
la sexualidad.

Ahora bien, el proceso de Historia tendenciosa de la clase media argentina
(1971) a Una historia tendenciosa (1990) es, tal vez, un proceso que indica una
intensificacion de los componentes rituales del Teatro Sagrado. Ya el titulo de
Moralidad, dado a la reelaboracion tardia de la obra, habla de un intento de
universalizacion de sus contenidos. Claro esta que la historia habia transcurrido:
las esperanzas juveniles de los “70, la caida del gobierno democratico, la
dictadura militar, y el ultraliberalismo de los "90. Monti elabora una metéafora del
poder. Recordemos que en el amplio registro metafisico del teatro isabelino el rey
era el motor inmovil del cosmos politico.
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Shakespeare es un modelo de teatro que no solo contiene a Brecht y a
Beckett sino que va mas alld de ambos. Lo que necesitamos en el teatro
postbrechtiano es encontrar un camino hacia adelante para retornar a
Shakespeare. En éste la introspeccidén y la metafisica no atendan nada.
Mediante el irreconciliable contraste de lo Tosco y lo Sagrado, mediante la
irreconciliable estridencia atonal de notas absolutamente disonantes,
experimentamos las turbadoras e inolvidables impresiones de sus obras...
(Brook, 2000: 115).

En Una historia el teatro vuelve a presentar a Pola-Madame y de este
modo se hace visible, desde el comienzo de la obra, el itinerario hacia la universal
precision del simbolo. Desaparecen de esta descripcion ultima “la leche materna”
y “las fantasias eroticas de la juventud” (Monti, 1990:1)

Se enfatiza el ritual de la representacion, el aspecto fantasmagorico de la
realidad como en Magnus. Si confrontamos las dos presentaciones de Teatro en
ambas obras, percibiremos también aqui las diferencias esenciales entre ambas
obras. En Historia Tendenciosa Teatro anuncia:

Dentro de unos instantes, este vacio se poblara de personajes y simbolos
de nuestra historia. Aclaramos que no tenemos ninguna pretension de
objetividad. Ademas no nos vamos a basar sélo en hechos publicos. Hay
otra historia, una historia secreta que cada tanto asomarda a este escenario.
En esos momentos los actores hablaran de ellos, de su propia historia
personal, o de cosas que vivieron de cerca... (Monti, 1971: 7).

Es decir, la historia adquiere la misma inmediatez que los actores. Y ésta
es la razon por la cual esta atravesada por la subjetividad.

Sin embargo, en Una historia tendenciosa, la falta de objetividad de la
fabula a representar se debe precisamente a su caracter de representacion.

Hoy un autor me trajo una curiosa historia, algo embrollada Y no sé si
buena. Sdlo me pidi6 que les dijera que no tuvo ninguna pretension de
objetividad. En principio, porque el precio de la entrada no la justificaria. Y
luego, porque este es un lugar de fabuladores profesionales, de gente
poco confiable, en fin, de artistas. (Monti, 1971: 149).

Esta agudizacion de la teatralidad, se observa en la alusion intertextual a la
Moralidad medieval.

MADAME- jFuera del Paraiso! (Monti, 1971: 156).



76

Es un juego de espejos infinitos. El drama alude a una representacion
donde se representa la vida del hombre como visidén y pérdida del Paraiso, caida
en la tentacion del Mundo y Salvacién final.

El proceso hacia la universalizacion se orienta hacia el mundo politico. En
el discurso del General se eliminan de la version tardia las medidas econémicas
concretas que ejecutara el poder totalitario. En la primera version afirma el
General:

...En primer término, aumentaremos las fuerzas armadas a 50.000
hombres y cesantearemos a 38.500 empleados publicos. A los que
gueden, y a fin de pagar las deudas contraidas con la corona britanica que
son sagradas les reduciremos el sueldo en un 15%. Para quienes se
muestren remisos a colaborar con las legitimas autoridades disponemos la
creacion de la Seccién Especial, donde se lograr4d por métodos mas
expeditivos que los corrientes, obtener dicha colaboracion (Monti, 1971:
20).

Pensamos que no se trata sblo, en este caso, de una enumeracion
detallada sino que esta presente en ella el cuerpo material de lo cesanteados,
desterrados, torturados. La micropolitica del poder expuesta en sus
persecuciones y castigos. En palabras de Foucault, implica un regreso, desde una
concepcion administrativa del castigo, a las primitivas edades historicas del
suplicio fisico (Foucalt, 2002: 18)*2.

Sin embargo la segunda version, pese a su datacion precisa, implica, en la
ausencia misma de ese cuerpo, una alegoria del poder totalitario.

GENERAL- (En postura de précer) Conciudadanos, hoy 6 de septiembre
de 1930, hemos asumido el gobierno de la Nacion respondiendo al clamor
popular. El caos, la corrupcién, el descrédito internacional nos han llevado
a dar este histérico paso. Las medidas que tomaremos para corregir
semejante estado de cosas seran enérgicas. A fin de pagar las deudas
contraidas con la corona britdnica que son sagradas... (Monti, 1971: 169).

Siguiendo este proceso de abstraccion del principio del dominio
desaparecen de la ultima version las escenas de los fusilamientos en los
basurales de José Ledn Suérez. Tal como sefiala Pellettieri, desaparece la voz

2 La desaparicion del suplicio fisico del sistema penal a principios del Siglo XIX implica un cambio
en la concepcion de la pena que toma al cuerpo como un medio aséptico de castigo y no como la
finalidad ultima del mismo. “El sufrimiento fisico, el dolor del cuerpo mismo, no son ya los
elementos constitutivos de la pena. El castigo ha pasado de un arte de las sensaciones
insoportables a una economia de los derechos suspendidos. Y si le es preciso todavia a la
justicia manipular y llegar al cuerpo de los justiciables, sera de lejos, limpiamente, segin unas
reglas austeras y tendiendo a un objetivo mucho mas “elevado” (Foucault, 2002; 19).
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del Coro, la voz anénima del pueblo, la posibilidad de la lucha por modificar la
realidad social. En su lugar, Teatro deshistoriza la realidad apelando a su
condicion fantasmética de representacion. Y la real masacre histérica se
representa sobre el escenario por medio de la danza alegoérica entre un general,
su arma humeante y un quejido.

TEATRO- Fantasmas, ¢ estan ahi?

En el foro se escucha un disparo y un quejido. Teatro hace un gesto de
dolor. Silencio. Ya empez06. Suerte que uno, siempre pude mirar para otro
lado.Por el fondo aparece Hawk, seguido por el General, que lleva en su
mano un revolver humeante, y por Madame mas atras (Monti, 1971: 1859).

La realidad desgarra la mascarada de la representacion. El Cordobazo es
un estallido en los “compartimentos estancos” Ya no se nombra a “la docta” en
esta obra. Pero Teatro vuelve a inventar las mascaras para la representacion. Sin
la oposicién de las voces del Coro, el ritual vuelve a iniciarse alejado de la vida
gue nace, madura y muere lejos del escenario.

En este intento de universalizacion, la version de la reescritura tardia
intensifica las manifestaciones rituales del Teatro Sagrado. No desaparece la
materialidad tipica del Teatro Tosco. Es mas, se conservan las escenas de
autoerotismo, antropofagia y lenguaje excrementicio. Sin embargo, el cuerpo
inmediato de la historia desaparece en la abstraccion universal.

Monti elabora un paradigma que contiene las distintas concreciones
iguales. Y éstas ultimas responden, pensamos, al eterno ciclo de las repeticiones
que Jan Kott denomind “Teoria del gran mecanismo” para definir la vision historica
que el teatro de William Shakespeare llevé a la escena isabelina (Kott, 1969: 9)*2.

Brook propone un teatro que vuelva a encontrar la tradicion isabelina, en
otras palabras, un teatro que integre lo sagrado y lo tosco, que dé cabida a
Enrique IV y Falstaff, a Lear y al Bufon, a Préspero y Caliban. Ni el olvido del
sujeto, ni el olvido de las luchas sociales por la justicia. Esta busqueda de
sintesis, pensamos, es la caracteristica esencial de Una Historia.

En muchos paises sudamericanos, donde la Unica actividad teatral
consiste en pobres imitaciones de éxitos extranjeros, que presentan
improvisados empresarios y por una sola sesion, el teatro Unicamente
comienza a encontrar su significado y su necesidad cuando esta en

'3 Seglin Kott, en las cronicas histdricas, Shakespeare, expresa la vision pesimista de la historia,
caracteristica del ultimo Renacimiento. De acuerdo a esta visién, un rey tirano provoca la
rebeliobn de un joven noble que, luego de ser coronado, se transformara a su vez en tirano para
ser luego depuesto. La historia es un ciclo de infinitas repeticiones porque el hombre ya no se
representa a si mismo por medio de la imagineria paradigmatica de las moralidades. Montaigne,
Magquiavelo y Galileo configuran la nueva imagineria del hombre caido (Kott, 1969: 9).
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relacion con la lucha revolucionaria por una parte, y con los centelleos
de una tradicién popular sugerida por los cantos de los trabajadores y
las leyendas campesinas por otra. En realidad, una expresion de los
actuales temas militantes a través de las tradicionales estructuras
catdlicas de los dramas alegéricos pudiera ser, en ciertas regiones, la
Unica posibilidad de establecer un contacto vivo con el puablico popular
(Brook, 2000: 111).

Interesa relacionar esta propuesta con dos aspectos de la obra analizada.
Con respecto a la propuesta de un teatro militante, o mas especificamente, de un
teatro que convoque a la accion militante, Historia Tendenciosa se acerca mucho
mas a este objetivo.

Y, decimos mucho mas y no totalmente, porque Monti declaré
reiteradamente que su objetivo estético responde a la intencion de provocar un
cambio en el pensamiento cultural de la burguesia. En cuanto a su propuesta de
fusidon entre el drama alegorico espafol con contenidos de la tradiciébn popular,
pensamos que Una historia responde a este objetivo, haciendo la salvedad del
contenido militante que necesariamente debe universalizarse para llegar a la
expresion en la forma de alegoria.
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ARQUETIPOS SIMBOLICOS DE LO FEMENINO

Antes de iniciar el andlisis de los simbolos femeninos en el teatro de la
segunda y tercera etapa de Ricardo Monti aclararemos los conceptos tedricos a
seguir en este abordaje.

Esta propuesta se fundamenta tanto en los conceptos tedéricos de la critica
arquetipica, como en los lineamientos conceptuales provenientes del pensamiento
existencialista. De este modo, Northrop Frye, Carl Jung, Soren Kierkegaard,
Martin Buber y Guershom Scholem conforman el eje cognitivo a partir del cual
analizaremos los simbolos femeninos.

El arquetipo es, en primer término, una designacién para el estado de los
contenidos mentales olvidados o reprimidos (Jung, 1977: 9). Sin embargo,
debemos tener en cuenta que al interpretar lo simbolos en una obra literaria o0 en
una imagen del dogma nos hallamos ante un plano de elaboracién consciente del
simbolo.

El dogma reemplaza lo inconsciente colectivo formulandolo con gran
amplitud, por lo cual, en principio, la forma de vida catdlica no conoce en
este sentido una problemética psicologica. La vida del inconsciente
colectivo ha sido captada casi integramente en las representaciones
dogmaticas arquetipicas y fluye como una corriente encauzada y domada
en el simbolismo del ritual. Lo inconsciente colectivo, como hoy le
llamamos, nunca fue psicolégico puesto que, mucho antes de la iglesia
catdlica, ya en los tiempos prehistoricos del neolitico, existieron misterios.
Nunca le faltaron a la humanidad figuras protectoras que le dieran amparo
contra las honduras del alma. Siempre fueron expresadas las figuras de lo
inconsciente mediante imagenes protectoras y benéficas que permitian
expulsar el drama animico hacia el espacio césmico (Jung, 1977: 18).

Asi, las encarnaciones de lo femenino en las obras a estudiar seran
interpretadas a modo de simbolos de la subjetividad universal; simbolos, que tras
los distintos ropajes del devenir historico, revelan el drama animico primordial.

Desde la éptica de la conciencia, el simbolo aparece totalmente idealizado.
Sin embargo, el simbolo subsume una naturaleza luminosa y otra naturaleza
ctonica, al mismo tiempo. Por ejemplo, el anima no es al alma del dogma sino un
arquetipo natural que simboliza todo aquello que es espontaneo en la vida
psiquica. El anima es femenina. Lo que no es yo, es decir lo que no es masculino,
el anima, es sentida como no formando parte de ese yo y es proyectada sobre
mujeres.
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Con el arquetipo del anima entramos en el reino de los dioses, o0 sea en el
campo que se ha reservado a la metafisica. Todo lo que el alma toca, se
vuelve numinoso, es decir, incondicionado, numinoso, tabd, magico. Es la
serpiente en el Paraiso del hombre inofensivo, lleno de buenas intenciones
y de buenos propdsitos (Jung, 1977: 34).

El arquetipo del anima es el arquetipo de la vida y revela su oculta
sabiduria a quien se enfrenta con ella. Esta imagen produce terror por su
aparente irracionalidad. Pero, detrds del destino cruel hay una oculta intencién
gue implica un conocimiento superior de las leyes de la vida. Sin embargo, hay
qgue luchar con el anima para encontrar este sentido (Jung, 1977: 39).

Histéricamente el anima se manifiesta en las syzygias divinas o parejas
androginas de dioses. Estas manifestaciones se expresan en formas de visiones
opuestas a los dioses tradicionales. De alli las diversas imagenes de las madres
apareadas con sus hijos. Nuevamente el caracter numinoso del simbolo abarca el
polo resplandeciente iluminado y el oscuro polo de lo cténico. Esta ambivalencia
se proyecta hacia las distintas visiones del hijo y a las diferentes sombras de la

psyque.

La experiencia nos ha ensefiado algo que llama la atencién: el tipo uranico
de imagen materna predomina en el hombre, mientras que en la mujer
prevalece el tipo ctonico, la llamada madre tierra...Una de las
peculiaridades de la Gran Madre es, como lo muestra la mitologia, el que
frecuentemente se halla apareada con su correspondiente compafiero
masculino. En consecuencia, el hombre se identifica con el hijo amante
agraciado por la Sofia, un puer aeternus o un filius sapientae, un sabio. El
compafiero de la madre ctonica es lo exactamente contrario: un Hermes
itifalico (0 como en Egipto un Bes), o expresado con un simbolo de la India,
un lingam... (Jung, 1977: 99).

El arquetipo de la madre tiene varios aspectos. Aparece como la madre de
Dios, La Virgen, como madre rejuvenecida (Demeter-Ceres), como madre amante
(Cibeles-Atis).

También en sentido figurado es la meta del deseo de salvacion, es decir,
Paraiso terrenal, Jerusalem celestial. En sentido més vasto aun, la iglesia, la
ciudad, el pais, el cielo, la tierra, el bosque, el mar, la materia, el inframundo y la
luna. En sentido mas estricto, como sitio de nacimiento, el campo, el jardin, el
pefiasco, la cueva, el manantial, la fuente profunda, la pila bautismal. En sentido
mas estricto aun, toda forma hueca. Asi los rasgos esenciales de lo materno son:

[...] la autoridad mégica de la femenino, la sabiduria y altura espiritual que
estd mas alla de todo entendimiento; lo bondadoso, protector, sustentador,
dispensador de crecimiento, fertilidad y alimento; los sitios de la
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transformacién magica, del renacimiento, el impulso o el instinto benéficos,
lo secreto, lo oculto, lo sombrio, el abismo, el mundo de los muertos, lo que
devora, seduce y envenena, lo que provoca miedo y no permite evasion.
(Jung, 1977: 75).

De esta diversidad de aspectos, deducimos que los rasgos esenciales del
arquetipo son la bondad protectora y sustentadora, la emocionalidad orgiastica y
la oscuridad inframundana (Jung, 1977: 76).

Un aspecto del simbolismo femenino que nos interesa destacar es el
aspecto materno del simbolo de la ciudad porque este aspecto incluye lo
comunitario, lo social.

Las ciudades son virgenes celestiales o rameras (Jerusalem-Babilonia).
Segun Jung, el temor al incesto detiene el camino regresivo de la libido. Entonces
en lugar de la figura de la madre aparece la imagen de la ciudad. En otras
palabras, el cambio de imagenes implica un abandono del mundo infantil y su
reemplazo por otro simbolo que estimula las virtudes comunitarias.

También el agua, fuente de vida, adquiere connotaciones maternales. Es la
expresion del inconsciente que da vida a la conciencia. En las aguas, vida, muerte
y renacimiento constituyen las distintas etapas simbdlicas del permanente fluir de
la energia vital. El sol muere en el mar para volver a nacer cada mafana. La
muerte en el agua, dice Bachelard, es un renacimiento (Bachelard: 1978, 79).

Jung interpreta un conjunto de imagenes del Apocalipsis que aluden al
complejo materno. El arbol de la vida también es un simbolo materno. Attis se
castra bajo un pino, es decir, a causa de la madre.

Los simbolos del agua y del arbol, atributos complementarios del simbolo
de la ciudad, designan también esa libido anclada en la imago de la madre.
En ciertos pasajes principales, el Apocalipsis deja entrever la nostalgia por
la madre. No habra més pecados, ni represiones, conflictos consigo
mismo, culpas ni ansiedades mortales, ni dolores de la separacion, porque
con la boda del cordero se alcanzara el estado final de bienaventuranza
(Jung, 1977: 235).

El temor al incesto incentiva las imagenes de la libido iniciando el camino
hacia la cultura. Segun Jung, el mundo empirico limita al hombre. En cambio, la
verdad simbdlica libera la libido y la encamina hacia una forma espiritual.

Asi el hombre como ser espiritual vuelve a ser un nifio nacido en un circulo
de hermanos; pero su madre es la comunidad de los santos, la iglesia, su
circulo de hermanos, la humanidad, con la cual se une de nuevo en la
herencia comun de la verdad simbolica. Parece que este proceso era
particularmente necesario en la época en que surgi6 el cristianismo, pues
entonces a consecuencia de los increibles contrastes entre la esclavitud,
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por una parte y la libertad del ciudadano y duefio, por otra, habiase perdido
por completo la conciencia de solidaridad humana (Jung, 1977: 239).

El conocimiento simbdlico no puede interpretarse desde el punto de vista
del realismo. No son verdades exteriores sino verdades psicolégicas. Los
simbolos son transformadores porgque conducen la libido desde una forma inferior
a otra superior. En la actualidad, afirma Jung, la fe se desligdé de la vivencia y, por
lo tanto, constituye un obstaculo para llegar a comprender el sentido del simbolo.

La conciencia, su desarrollo, conduce a la separaciéon de la madre. La
adaptacion al principio de realidad debe evitar todo retorno a los perdidos
paraisos de la infancia. Pero, tal adaptacion debe realizarse de manera acorde a
los instintos. La conciencia debe interpretar, de acuerdo con el sentido y la época,
el arquetipo constelizado.

Cuando se produce una transformacion, en modo alguno pierde su fuerza
de atraccion la forma anterior: quien se separa de la madre, siente
nostalgia de ella. Tal nostalgia es susceptible de convertirse en pasion
devoradora que pone en peligro todo lo ganado. En este caso aparece
entonces la madre, por una parte como meta suprema, por otra, como
peligrosisima amenaza, como madre terrible (Jung, 1977: 251).

El temor y la fascinacion por el incesto se ocultan bajo el mito del puer
aeternus. Como Attis, Adonis y Cristo, son los hijos de la madre que deben ser
sesgados tempranamente. Esta muerte se debe a que no echan raices en el
mundo. Jung interpreta la conciencia heroica partiendo de un mito maternal. La
madre representa lo inconsciente colectivo; el hijo, la conciencia que, a pesar de
creerse libre, vuelve a caer siempre bajo el poder del suefio. Sobre el arbol
materno, crece simbdlicamente un parasito; el inconsciente personal del hijo. Esa
sombra mata al hijo, cuando la debilidad de su conciencia le impide transformarse
en héroe.

El hijo de la madre, en tanto que es mero hombre, muere pronto, pero
como dios puede hacer lo ilicito, lo sobrehumano, cometer incesto y con
ello adquirir la inmortalidad. Sea como fuere, en diversos mitos el héroe no
muere; en cambio tiene que vencer al dragén de la muerte (Jung, 1977:
272).

El dragdn y la serpiente expresan el miedo a cometer el incesto por lo tanto
siempre aparecen junto al complejo simbélico del arbol (Jung, 1977: 272).

El padre representa el mundo de los preceptos morales, la ley.
Arquetipicamente simboliza el espiritu represor de los instintos. Jung analiza los
arquetipos de lo paterno en el mito de Mitra. Este nace de la copa de un arbol y
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lleva a cuestas un toro vencido. El simbolo es ambivalente. La madre da la vida
pero vuelve a quitarla como madre devoradora. El padre vive en apariencia una
instintividad ilimitada pero por otro lado impone la ley. Pero la ley paterna castiga
s6lo el deseo del incesto en el hijo. Segun Jung, Freud, al interpretar el mito del
padre muerto no advierte el dinamismo del espiritu. Para Jung, la matanza del
toro por Mitra simboliza el dominio de los instintos pero también una usurpacion
sacrilega, una violacién de la ley. Finalmente, Mitra aparece coronado por la
aureola del sol, quien se arrodilla ante el héroe.

En el sacrificio de Mitra, el instinto no es dominado en la forma de la
subyugacion arcaica de la madre, sino renunciando a él. La idea primitiva
de reengendrarse volviendo a penetrar en el seno materno, se ha
modificado aqui hasta el punto de que el héroe, habiendo ya avanzado lo
bastante por la senda de la domesticacién, en lugar de cometer incesto,
procura alcanzar la inmortalidad sacrificando la tendencia incestuosa
(Jung, 1977: 275).

El sacrificio de Cristo en la cruz alcanza la plena consumacion del simbolo.
Cristo expia el pecado de Adan, “su instintividad indémita”. Este acto de heroismo
no implica una regresion, sino una transmision de la libido al equivalente
metaférico de la madre, es decir, a una situacion espiritual.

La cruz es un simbolo complejo. Es arbol de vida y metéafora de fecundidad,
es decir, conjuncién entendida como hierogamia con la madre con el objeto de
vencer a la muerte. En una antigua cancion inglesa, la Virgen increpa a la cruz por
haber matado al Hijo y la madre de la muerte le responde que en el dia del Juicio
elevara su queja por el hijo injustamente asesinado. En otras palabras, la madre
de la vida y la madre de la muerte se reconcilian.

La separacion del hijo de la madre significa que el hombre se despide de la
inconsciencia del animal. Solo la violencia de la prohibicién del incesto
podia crear al individuo consciente de si mismo, que antes se identificaba
maquinalmente con la estirpe, y sélo entonces llegé a ser posible la idea
de una muerte individual y definitiva (Jung, 1977: 283).

Ya hemos analizado las distintas imagenes de lo simbdlico femenino en
una Una noche. La prohibiciéon y la fascinacion por el incesto estan centrada en la
trilogia de Magnus, Julia y los hijos. El deseo erotico de los hijos por Julia expresa
esa repeticion de la escena primordial. No observamos aqui esa transformacion
del simbolo desde un polo inferior hacia un polo superior. Julia toma los rostros de
la madre terrible y de la Madre piadosa, sin embargo no se da en el personaje la
transformacién de un polo a otro.
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Sin embargo la imagineria femenina idealizada, se expresa bajo otro rostro.
Se trata del simbolo de lo femenino como meta del anhelo de salvacion. Son las
imagenes idealizadas de la tierra utépica, de la Madre divina con las que Gato
suefa, antes del asesinato del Padre.

Ademas, si el ritual significa la reiteracion que, aboliendo el tiempo, espanta
a la muerte, la ritualizacion que interrumpe el devenir de la intriga en Una noche,
puede ser considerado como un regreso a la madre primordial. También en Una
historia, el devenir retorna al vientre materno que volvera a iniciar el ciclo de los
eternos nacimientos. En palabras de Jung, la conciencia individual se hunde en lo
genérico de la especie.

En la tradicion de La Céabala, afirma Gershom Scholem, el arquetipo
femenino esta representado en la imagen de la Shejina. En la literatura tradicional
del judaismo, (Agadica), la congregacion, la comunidad de Israel, siempre se
representd mediante imagenes femeninas, como prometida o hija de Dios. El
concepto de Shejina sintetiza la concepcion gnostica de hija de la luz con la idea
de comunidad, convirtiéendose, de este modo en la dltima Sefira o atributo divino
(Scholem, 2001: 133)

Desde la creacién, la Shejina esta exiliada en el mundo terreno. Ella no
tiene identidad propia. Es vasija pura y a través de ella se hacen visibles “las
joyas del Rey”, en otras palabras, es la intermediaria entre los mundos.

[...]JLa hija del rey est&4 debajo, en este mundo cuyo principio mistico o
midda ella representa, pero sigue en contacto con su padre mediante una
ventana. Ella es la excelente parcela que esta fuera del verdadero jardin,
gue forma un mismo conjunto con todo lo que hay dentro de este jardin
mistico, aunque parezca estar separada del mismo. La posicion de la hija
indica el paso de la Shejina, de la trascendencia a la inmanencia...En
calidad de principio activo de este mundo, es la Tor4 oral mediante la cual
se descifra y aplica la Tor& escrita [...] (Scholem, 2001: 221).

La Shejina es un equivalente simbdlico de la Sofia inferior. Ella no es ya la
mera presencia de Dios sino un momento especifico en el despliegue de sus
poderes. Consecuentemente, aparece simbdélicamente unida a su compafiero
divino, el amado del Cantar de los Cantares. Aqui vuelven a fundirse los simbolos
de la hija 'y la novia.

La doble pertenencia de la Shejina se expresa simbdlicamente como joya
superior y joya inferior. La joya inferior constituye una pequefa pieza extraida de
la joya suprema. Sin embargo, su casa esta alli para siempre y alli retornara en
los tiempos mesianicos. Este pensamiento de un movimiento secreto en el reino
de las sefirot, hacia arriba no menos que hacia abajo, asociado principalmente
con la Shejina, reviste una importancia central en la Cabala.
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El retorno a casa desde el oeste, 0 desde la mezcla y la destruccion, solo
puede significar la redencion. Hasta entonces, la transmigraciones, el
castigo que corresponde a las almas pecadoras de Israel. La Shejina es, al
mismo tiempo, la hija del rey y la congregacién de Israel. De su reino, que
es tanto el mundo terrenal como una regién mistica, se recogen las almas
cuando los dias han pasado, es decir, conforme al esquema escatoldgico
de las cosas al final de los tiempos y retornan a la casa del Padre, al eje
mistico (Scholem, 2001:228).

Si bien utilizaremos estos conceptos simbdlicos para analizar las obras de
la segunda y tercera etapa de la dramaturgia de Ricardo Monti, dada la
importancia que el arquetipo femenino ira adquiriendo en aquellas obras; adn si
ya en la primera etapa de su produccion pudimos vislumbrar la presencia de lo
femenino.

En primera instancia, la cualidad simbdlica de lo Femenino expresado en la
tradicion de la Cébala en la concepcién de la Shejina, la observamos en Una
noche, nitidamente expresada en el personaje de Julia. Esta falta de forma, tal
como ya lo hemos visto en nuestro andlisis previo, se manifiesta en la intriga de la
obra como una pérdida de la identidad. Julia nunca sabe si es hermana, madre o
prostituta. Siempre esta demandando por parte de los otros personajes las
desconocidas imagenes de su yo.

Por otra parte, la exaltacion lirica de la esposa de Magnus, Vivi, nos
devuelven el rostro superior del arquetipo. Pero la obra transcurre en el espacio
simbdlico del Exilio. No hay union mistica entre el principio masculino y el principio
femenino. Contrariamente a eso, Julia pierde su virginidad en una escena de
violacion.

La ausencia de una imagen hierogamica marca los limites de esta crénica
del poder. Por lo tanto, esa faz del simbolo femenino niega el doble movimiento
del que Scholem nos habla. En esta obra sélo se ha dado el movimiento de
descenso.

Con respecto a Historia tendenciosa, consideramos que el personaje
simbdlico de Pola-Madame, representa la gratuidad de la energia vital y también
las distintas imagenes de lo femenino exiliado en el mundo de la historia.

Erotismo de madre-terrible, nunca esposa divina. En la primera version de
esa obra, el principio femenino, en el lenguaje simbdlico de la Cabala vanamente
intenta recuperar una identidad perdida, un paraiso perdido. No lo logra, porque
estamos también aqui, en el tiempo del exilio del Padre. En esas voces
fragmentadas, donde la comunidad simbolicamente femenina, perdid hasta ese
nombre para ser representacion pura, permanece el deseo por el Esposo perdido,
es decir, el sentido trascendente de la historia.

No obstante esto, el simbolismo sexual permanece en el trasfondo. Lo
femenino es, al mismo tiempo, la vasija hermosa en la que se conservan todas las
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joyas pero también el receptaculo del poder divino. Dice el Bahir, uno de los
textos fundamentales de la Cabala Judia, que la Tierra es el concepto femenino
de recibir, mientras que el Cielo es el concepto masculino de dar.

Antes de la creacion de la Tierra, el cielo no estaba completo y no podia
ser nombrado. Cuando se cre0 la Tierra, la union sexual suprema tuvo lugar
(Bahir, 2005: 121).

Las denominaciones de lo femenino se confunden en distintos nhombres
metaforicos. Asi el Bahir nombra a este principio como: hermana, hija, madre.

Esto es como un rey que estaba en la mas interna de muchas camaras. El
namero de dichas camaras era 32, y para cada camara habia un sendero
¢, Deberia entonces el rey llevar a cualquiera a su camara a través de estos
senderos? Estaréis de acuerdo en que no ¢ Deberia revelar sus joyas, sus
tapices, sus secretos mas ocultos y escondidos? Estaréis de acuerdo en
gue no ¢Qué hace pues el rey? toca a la Hija, e incluye en ella y en sus
vestiduras todos los senderos. Aquel que quiere entrar, debe mirar aqui. La
caso6 con un rey, y también se la di6 como regalo. A causa de su amor por
ella, a veces la llama “mi hermana” porque ambos proceden del mismo
lugar. A veces la llama su hija, ya que de hecho es su hija. Y a veces la
llama “mi madre” (Bahir, 2005: 45).

A cada nivel de los atributos divinos corresponde una personificacion
diferente (partzufim) Asi al nivel superior de los atributos, Corona, Sabiduria y
Entendimiento, les corresponden los siguientes rostros  simbdlicos
respectivamente: El Santo Anciano, es decir, El Rostro Mayor, Padre y Madre. El
Entendimiento es por lo tanto, la Madre Superiora. A los seis atributos inferiores
corresponde la personificacién del Pequefio Rostro. Finalmente, el atributo mas
bajo, Maljut, reino cuya imagen responde al arquetipo femenino inferior, la
Doncella (Raquel).

El concepto de lo femenino, sin embargo, se divide en dos conceptos
que en las ensefianzas cabalisticas se representan por medio de las
dos esposas de Jacob, Leah y Raquel. Raquel es el concepto femenino
que surge desde el mismo Maljut-Reino. Leah, por otra parte, es en
realidad, el Maljut-Reino de Imma-Madre (Binah-Entendimiento) y como
tal, representa el nivel mas bajo de Imma-Madre, que esté en el lugar de
Maljut-Reino. Normalmente a Leah se la ve como por encima de
Raquel. Puesto que tanto Zeir Anpin como Raquel vienen de la matriz
de Imma-Madre (Binah-Entendimiento), ambos se representan como
Hermano y Hermana. También son Esposo y Esposa [...] Lo Femenino
es también la Hija de Zeir Anpin pues, como a Eva, se la extrajo de la
costilla de su compafiero. Ademas, ya que un aspecto de lo Femenino
es Leah (que en realidad es el nivel mas bajo de Imma-Madre) ella
también es, en parte, madre de Zeir Anpin (Bahir, 2005: 149).
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Aclararemos que la denominacion Zeir Anpin es el nombre hebreo para
designar la personificacion del Pequefio Rostro, es decir, la personificacion
relativa a los seis atributos inferiores en la creacion del universo. De lo
anteriormente expuesto, se deduce la relevancia del principio femenino en el
proceso de la Creacién. Esta importancia expresa la trascendencia de la
sexualidad en la mitologia de la C4bala. Todo proceso de creacion, ya sea a partir
de los planos superiores, como de los planos inferiores, esta concebido como una
unidon sexual entre el principio masculino y el principio femenino. Es mas, sélo a
partir de la unidon sexual entre la Sabiduria y el Entendimiento, entre el Padre y la
Madre supremos, pude haber unién entre Zeir Anpin, el Padre inferior y Maljut-
Reino, la Madre inferior. A la unién en los planos superiores se la denomina:
Conocimiento (Dat) e indica unién intima como en la Biblia.

La relevancia del principio Femenino se vincula, precisamente con su
simbolismo sexual. Dios juzga al mundo segun los atributos del Juicio y la
Misericordia. El Atributo del Juicio demanda una respuesta rotunda para cualquier
error, mientras que el Atributo de la Misericordia admite un cierto numero de
respuestas mitigadas. El Juicio viene de lo Femenino y se relaciona con Maljut-
Reino.

Zeir Anpin, construido a partir de seis atributos (Sefirot) simboliza la
Misericordia. Para que Maljut-Reino actle con Misericordia, debe estar unida a
Zeir Anpim a través de Yesod, Fundamento, el érgano sexual, al cual también se
llama el Justo. Este fundamento tiene dos modalidades, una de celibato y otra de
unidon sexual. En la primera de estas modalidades, denominada el Justo, no se
produce la unién sexual entre Zeir Anpin y lo Femenino. Lo Femenino permanece,
entonces, en la modalidad del Juicio.

En la segunda modalidad, a Yesod-Fundamento se le llama Jai-vivo. Se
dice que estd vivo cuando estd funcionando a través de la relacion
sexual. Si una persona persigue la justicia, despierta entonces a su
equivalente en lo alto y lleva a cabo la union suprema. Entonces puede
vivir y ocupar la tierra. Cuando el versiculo dice que él “vivird”, significa
que llevara a Yesod-Fundamento a su modalidad de Jai, que es la
modalidad de unién. Ocupard entonces, la “Tierra” que hace siempre
alusion a la Sefirah de Maljut-Reino, Lo Femenino (Bahir, 2005:157).

En otras palabras, el camino de la Misericordia atraviesa la vida donde la
divinidad se manifiesta y no el aislamiento del Rigor, de la Unica respuesta.
Nuevamente esta polifonia existencial se simboliza por medio de la union sexual.

La estructura de las Sefirot, que constituyen a Zeir Anpin, era androgina. La
palabra costilla, significa en realidad “costado”. Es decir, Dios toma el “costado”
femenino para dar origen a la creacion: “El concepto de lo Masculino es dar,
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mientras que el de lo Femenino es recibir, contener y dar nacimiento. Asi, sin lo
Femenino la creacion no podria tener lugar ni perdurar” (Bahir, 2005: 199).

La escalera platénica de la Belleza se expresa también en la imagineria de
la Cabala. El principio femenino es la séptima Sefirah, también denominada
Shejina o Presencia Divina. Esta esencia de Dios que impregna toda la Creacién
es la auténtica Belleza de todas las cosas. Contemplando cualquier Belleza sobre
la tierra, se percibe la esencia divina y a través de esta contemplacion es posible
comenzar el ascenso por la escalera hacia los planos espirituales.

Aunqgue la palabra Nekevah alude a los orificios de una mujer, en el
sentido fisico, también se refiere a los orificios espirituales de Maljut-
Reino. Es a través de estos orificios que uno puede ascender hacia los
planos espirituales (Bahir, 2005: 199).

El Cantar de los Cantares es mucho mas que una bella cancion de amor.
En realidad, expresa la union amorosa entre Zeir Anpin y su Esposa. Cuando se
medita sobre su sentido interior se puede acceder a su esencia interna asi como a
la esencia interior del mundo material, que es la Shejinah.

Se dice que El Cantar de los Cantares es el Santo de los Santos. Los
Santos son las seis Sefirot (Atributos) masculinos de Zeir Anpim. El Santo de los
Santos es el elemento Femenino, es decir, Maljut-Reino. La palabra “Santo” alude
a un orden trascendental y en este sentido, se las llama Santos a las Sefirot.
Entrar en un estado mistico es entrar en al ambito de los “Santos”. Pero
nuevamente, este pasaje debe hacerse a través del arquetipo femenino.

Una razoén por la que uno debe entrar a través de Maljut-Reino es
porque se trata de la mas baja de las Sefirot. Otra razén es porque al
igual que el elemento femenino pertenece al concepto de recibir. Asi,
cuando una persona se hace receptiva a lo Divino, es tan receptiva
como lo es Maljut-Reino. Pero en un sentido espiritual, cuando dos
cosas se parecen la una a la otra, se dice que estan unidas. De aqui se
deduce que cuando una persona se parece a Maljut-Reino, esta
también unida a él (Bahir, 2005: 200).

Finalmente, El Bahir termina con el Principio Femenino causando la
pérdida del Paraiso. Sin embargo, Eva antes de inducir a Adan a comer del fruto
prohibido dice “Estoy maldita. Ahora moriré y el Santo, Bendito sea, hara otra
mujer y se la dard a Adan” (Bahir, 2005: 102). Por lo tanto, tal vez esta Eva
simbolice la parodia infernal del arquetipo.

El mundo de los hijos en Una noche significaria el atributo de la
Misericordia en tanto implica una pluralidad simbdlica de sentidos. Julia debe
existir para intentar la union metaforica; si esa unién no se realiza, tampoco se da
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el pasaje hacia el nacimiento del tiempo. Hay una revelacion de esa idealidad, de
ese principio femenino simbolizado por Leah en el Bahir. Ya aludimos a ese
principio cuando nos referimos a las visiones de una patria ideal. Sin embargo, la
metafora cabalistica de Raquel, se concreta en la fragilidad de esa sombra
femenina metaforizada en Vivi. No se producen, en consecuencia, las nupcias
entre lo celeste y lo cténico.

El Zohar llama a este principio femenino la “Matrona”. Ella es el mediador
prefecto entre el Cielo y la Tierra. La simbologia femenina de la literatura
cabalistica se relaciona directamente con la cosmovision del Zimzmum (la
contraccion) Segun el Zohar, a fin de hacer posible la existencia del mundo
espiritual y del mundo material, Dios sac6 una luz de si mismo, evitando que la
parte superior se comunigue con la inferior. Cre6 cuatro mundos: Emanacion
(Aciluth), Creacion (Beriah), Formacion (Yecirah) y Accion (Aciyah). Los dos
primeros estan plenos de su luz; en los dos udltimos la luz ha decrecido para
permitir la existencia de los angeles, las almas y el mundo inferior.

Es a esa parte del Infinito, que es la parte inferior de la esencia divina, a
la que nuestros maestros han dado el nombre de Schechina. La
Schechina ha venido acd abajo a la tierra ya diez veces, pues la
creacion es la obra de la Schechina, que se ocupa de ella como una
madre de sus hijos (Zohar, 2000: 33).

También en el Zohar se fusionan las imagenes de lo femenino como madre
y como novia. Cuando lIsrael reza, un coro de virgenes celestiales adorna a la
Schechina para presentarla ante El Rey.

El arbol de la vida derrama los perfumes con los que la Matrona se
prepara para su entrada bajo el dosel nupcial del Esposo. Y el
Esposo se une con ella. En tal momento, las huestes celestiales se
unen en un solo cuerpo, animadas por el deseo de contemplar la
gloria de Dios. Pero al final de los dias la unién serd perfecta y
constante (Zohar, 2000: 34).

Sin embargo, el Zohar, vincula lo femenino con los atributos de la
Misericordia. Es en este sentido que la Schechina es nombrada como Esther
celestial, es decir, intercede ante el Rey celestial por los pecados de su pueblo,
como lo hizo la Esther terrenal ante el rey terrenal.

Aparece aqui, un sentido nuevo de lo Femenino. Nos referimos a la
relacion entre el pueblo de Israel como comunidad histérico-espiritual, la
Schechina y Dios. El Zohar alude a este vinculo por medio de simbolos familiares.
Hay un intento de justificar la historia a través de un paradigma espiritual.
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...Pero cuando Israel mancho la Tierra Santa con sus pecados, expulsé a
la Schechina de ella y la echd al exilio entre otras naciones. Por causa de
esto, la profecia ces6 y hasta el segundo templo, no pudo lograrse, porque
la Schechina no habia vuelto de su exilio. Desde el momento que la
Schechina se fue al exilio, el convenio entre Israel y Dios fue roto y
empez0 a tomar su fuerza del otro lado. Por consiguiente, asi la Schechina
como lIsrael estan en el exilio. De igual manera que puede un convenio
entre un hombre y una mujer romperse por algun tiempo, el placer divino
de la union se transforma en penay el triple aislamiento envuelve al Padre-
dios, a la Madre-Schechina y al Hijo-Israel. Los hijos-Israel estan también
separados los unos de los otros y viven aislados en el exilio. E Israel lleva
la pena de todas las naciones, pues lIsrael es el corazén de las naciones
(Zohar, 2000: 35).

Observamos un intento de explicar el exilio historico del pueblo de Israel.
Sin embargo, la historia del dominio se traslada al plano metafisico. EI hombre
elige una historia humana. Se rompe el convenio con el Padre y el pueblo
“empez6 a tomar su fuerza del otro lado”, es decir, del mal o su libertad escindida
de lo trascendente. La comunidad espiritual simbolizada en la madre deja de tener
sentido.

La ambivalencia del simbolo femenino en sus connotaciones de Mal-Bien,
se expresa a lo largo de todo el Zohar. La separacibn macho-hembra es una
escision concerniente al mundo de lo creado. Pero en el mundo espiritual, la
unidad es androgina, es decir un término simbdlico equivalente a las syzygias en
Jung.

Cuando Dios quiso crear las cosas, El empez6 creando algo que era a
la vez macho y hembra, y estos, a su vez, El los hizo dependientes de
alguna otra forma que es a la vez macho y hembra: sabiduria es el
padre; inteligencia, la madre y éstos son los dos platillos de la balanza
(Zohar, 2000: 39).

La creacidon del universo se explica por medio de los simbolos de una
hierogamia divina donde la tierra es simbdlicamente femenina.

Cuando Dios creé el mundo El dio a la tierra todas las fuerzas
generatrices que necesitaba. Pero estaba como una flor encerrada en
su capullo, pues no producia fruto alguno... Entonces el cielo empezo a
soltar lluvia en las destinadas estaciones, y la tierra exteriorizd sus
fuerzas generatrices (Zohar, 2000: 41).

Sin embargo, el mito de la Caida escenifica el rostro infernal del Principio
Femenino.



91

Antes de cometer su pecado, Adan escuchaba solamente la sabiduria
que nos trae la luz de lo alto. El no se habia separado todavia del arbol
de la vida. Se consagro al servicio de su Maestro. Entonces Samael
descendi6 sobre el dorso de la serpiente para volverla a un lado. Pero
como su elocuencia es mas atrayente para la mujer, puesto que él
emana del principio hembra, se presenté a Eva, quien llevé el mensaje
a Adan (Zohar, 2000: 47).

Mas aun, luego de la Caida, Adan vivio con demonios-hembra. Las almas
de los malhechores, antes de encarnar sobre la tierra, descienden a un abismo
donde van a tener contacto con los demonios-hembra™®.

Lejos ya del ambito simbodlico freudiano, y en clara alusién al mito
neoplatonico, la Ley, el ordenamiento trascendente del mundo histérico ya no es
interpretado bajo la mascara mitolégica del Parricidio, sino como una union
erdtica, a través de una Sephira que representa materialmente el 6rgano sexual
masculino®™. Pese a las opuestas concepciones ideolégicas, esta concepcién del
Zohar se acerca a la propuesta de Marcuse, que sostenia la posibilidad de fundar
una civilizacion cuyos paradigmas simbolicos no se revelen por medio de un
Parricidio, sino mediante un regreso a la libido reprimida por el principio del
dominio.

Entonces la imagen de la Ley Escrita penetra dentro de la Ley Oral y la
fecunda, lo mismo que una mujer es fecundada por un hombre. Y la
santidad se extiende por todas las regiones superiores. El que hace las
Leyes es el Yesod Eros. Cuando se saca del Arca el Pentateuco para
leerlo, las puertas de los cielos de misericordia se abren y el amor
celestial se despierta. Pero la Ley no hay que buscarla arriba, en los
cielos, ni tampoco en las profundidades del mar, sino muy cerca del
hombre: en sus labios y en su corazén (Zohar, 2000: 56).

Mas aun, la salvacion llega al mundo cuando Dios se une con la
Schechina. Se reitera en el Zohar la tradicion platénica del Andrégino Primordial.
Antes de venir al mundo, el hombre y la mujer estaban unidos en un ser unico. Al
llegar a la tierra se separaron y animaron dos cuerpos diferentes. Si el hombre
vive una vida pura, gozard de una unidon semejante a la que precedié su
nacimiento.

1 Pero también para el Zohar, la relacion entre Dios y el mundo es transmitida por medio de
imagenes libidinales. Los mundos superiores sienten hacia la region de las lagrimas el mismo
sentimiento que el macho siente hacia la hembra. (Zohar, 2000: 51)

!> Liliana Lépez, en un andlisis de la dramaturgia de Ricardo Monti define a las mascaras como
formas abstractas que pueden expresarse a través de figuras retdricas clasicas: oximoron,
metafora, alegoria, simbolo, etc. (L6pez, 1992:1)
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Las almas que no han hallado su verdadera compafera en la tierra
yerran, después de la muerte, en busca de su alma gemela. Y aquel que
no la ha buscado o no ha hallado su verdadera compafiera sobre la
tierra es, después de la muerte, como un atomo llevado por todos los
vientos. No hallara paz hasta que se haya unido con su verdadera
comparfiera. Los suspiros que parten de los seres amados resuenan en
el alma en busca de su alma hermana (Zohar, 2000: 57).

En la simbologia concerniente a los tiempos mesianicos, el Principio
Femenino aparece vinculado constantemente al eje semantico de la liberacion. La
Schechina es la Madre protectora que elige el exilio historico, compartiendo la
suerte de su pueblo. En los tiempos mesianicos, el Justo saldra del jardin del
Edén; nitida imagen de lo maternal segun Frye, y volvera para unirse con su
Esposa. Esta union exogémica redime la historia bajo el simbolo del Principio
Femenino: “Y he aqui que el Esposo vengara a su Esposa, castigando al mundo
gue rehuse conocerla. Ahora la mujer se elevara otra vez sobre la tierra”. (Zohar,
2000: 73)

En la vision mistica de los Palacios del paraiso, el Zohar distingue por
medio de su simbologia femenina respectiva, el buen amor y el mal amor. El sexto
palacio paradisiaco es el lugar donde son recompensados aquellos que han
recibido el Beso de Dios. El alma es sacada del cuerpo para unirse al principio
divino. Contrariamente, en la sexta morada infernal, y siguiendo la sintaxis
ambivalente del simbolo, yacen los pecadores del mal amor. Curiosamente, este
mal amor se expresa por medio de una imagen femenina diabdlica.

Y vi que cuando el hombre que ha cometido pecados de la carne esta
por morir, el Guardian del Sexto Palacio del Infierno le aparece como un
demonio de fuego, teniendo tres gotas de amargura. La primera gota
cae dentro de la boca del hombre, se extiende por todo su cuerpo y
empieza a trastornar su alma. La segunda gota lo mata y la tercera
empieza la descomposicion del cuerpo. Y vi a los que estan llenos de
vanidad y de amor propio que son llevados a este Palacio. Cuando llega
el tiempo de morir para el hombre, Lilith se le aparece y lo induce a
pecar con ella, y durante su pecado ella lo mata. Y yo estuve obligado a
retirar mis ojos de toda infelicidad que vi alli (Zohar, 2000:92).

También hallamos en el Zohar la gramatica simbdlica que asocia la figura
de Lo Femenino con las aguas de la vida. Relata el Zohar, bajo su mascara
simbdlica, que El Rey llora porque su Amada esta en el exilio. Sus lagrimas caen
dentro del Océano y dan nacimiento a un angel, quien da vida a todas las cosas
en el agua. (cfr. Zohar, 2000: 96).

En las dos primeras obras de Monti, analizadas, los simbolos femeninos no
realizan este papel activamente redentor que el Zohar les asigna. Las uniones



93

erdticas no expresan jamas metaféricamente la hierogamia o la union del
androgino simbdlico. La Ley del Padre no fecunda la ley terrestre. Sélo uniones
eréticas brutales expresan el rostro demoniaco del arguetipo. Pero aun en estos
ejemplos (Julia, Pola) tampoco ejercen un rol activo en la condenacién histdrica.
Julia es dominada, sometida por el poder masculino, Pola es cémplice de ese
poder. En ninguno de estos argquetipos se da la ascensién platénica que redima la
historia. Nos hallamos ante el mas bajo estrato de los niveles cosmicos descriptos
por la tradicion cabalistica, el plano de la accion, el mas alejado del rostro divino y
bajo la ausencia de la madre que cuida a la creacidon entera como a un hijo.

Ahora sintetizaremos conceptos teéricos de la critica arquetipica, validos
para nuestro ulterior andlisis de las obras de Ricardo Monti.

Northrop Frye en El Gran Cddigo describe cuatro etapas de escritura,
siguiendo el concepto diferenciador de “langue” y “langage”. La primera etapa
denominada “escritura poética” se caracteriza por evidenciar una muy fragil
separacion entre objeto y sujeto. Se desarrolla esa magia potencial de la palabra
que muchas sociedades primigenias designan como “Mand”. Es la lengua de
Homero, la palabra de la magia y el conjuro. La metafora expresa como figura
esta union de sujeto y objeto

Con Platdn se inicia una etapa diferente, que Frye nombra como hieratica o
existencial. El sujeto y el objeto se separan en forma méas evidente. Las
operaciones intelectuales de la mente se separan de las emocionales haciendo
posible la abstraccion™®.

La expresion deja de ser metaforica para transformarse en metonimica. Los
vocablos “reemplazan” a los pensamientos y son las expresiones externas de una
realidad interna (Frye, 1988: 32)".

Cada una de estas etapas revela una cosmovision distinta. El lenguaje
analégico se fundamenta en el concepto de una pluralidad de dioses o
personificaciones de la identidad entre el sujeto y el mundo. En el lenguaje
metonimico, este concepto unificador es una realidad trascendente hacia la que
se dirige la palabra. El pensamiento de esta Ultima etapa se expresa en la prosa
continuada, en el silogismo (Frye, 1988: 35).

Alrededor del siglo XVI, comienza una nueva etapa del lenguaje. Se
considera a la lengua como descriptiva de un orden natural objetivo. Y es,

'® Dice Frye: Lo que se agita en el pecho de los héroes homéricos es una mezcla indistinta de
pensamiento y sentimiento; lo que Socrates demuestra, mas especificamente, en su muerte, es
la penetracion superior del pensamiento cuando domina el sentimiento (Frye, 1988: 32).

" “La primera etapa del lenguaje, al estar basada en la metafora, es, como dice Vico,
intrinsecamente poética; la segunda, a la que pertenece ya Platon, deja de ser poética para
transformarse en dialéctica, en un mundo de pensamientos separados y en algunos aspectos
superior, del mundo fisico de la naturaleza (Frye,1988: 32).
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precisamente, este mundo objetivo el que establece los criterios de la verdad. La
vision descriptiva desdefia la metafisica.

En la primera etapa del lenguaje, la metaférica, el elemento
unificador de la expresion verbal es el Dios, o espiritu-naturaleza
personal. En la segunda etapa, el concepto de un Dios trascendente
pasa a ser el centro del orden de las palabras. En la tercera etapa, el
criterio de realidad es la fuente de la experiencia de los sentidos en
el orden donde no se halla “Dios”, y donde ya no se cree en los
“Dioses” (Frye, 1988: 40).

La Biblia, su estilo, no coincide con ninguna de las tres etapas analizadas.
Frye define la escritura biblica valiéndose del término “kerygma”, proclamacion. A
pesar de ser un vocablo utilizado en los Evangelios, Frye percibe una unidad de
lenguaje en los dos testamentos.

El “kerigma” es una clase especial de retorica porque no oculta el
argumento tras la figura. Por medio de esa palabra se transmite la Revelacion;
mas nunca en un sentido de informacion transmitida desde una fuente exterior
objetiva.

Frye propone una interpretaciéon mitolégica de La Biblia, entendiendo el
mito como “trama, narracion, ordenacién en secuencia de las palabras” (Frye,
1998: 56). Sin embargo, se hace necesaria una profundizacién de esta definicién.

Algunos de estos relatos poseen un sentido secundario que lo diferencia de
los cuentos populares. Los mitos en sentido secundario transmiten contenidos
sociales relevantes. Esta caracteristica los distingue de los relatos profanos, en
otras palabras, la diferencia radica en su contenido, no en su estructura.

La verdad que los mitos, en sentido secundario expresan, no se relaciona
con una fidelidad al mundo exterior, o con una alegorizacion de fenémenos
exteriores. Por el contrario, el mito se dirige hacia el interior de la Comunidad
humana. La mitologia biblica responde a este empleo del mito. Frye, descree de
las lecturas historicas de la Biblia. El énfasis puesto en la estructura reiterativa en
detrimento de la transmision de un contenido, abona esta teoria.

Esta estructura mitica de la reiteracion permite diferenciar dos conceptos
diferentes; conceptos que se refieren a la parcela de verdad transmitida por la
historia y el mito. Frye habla de una historia real y de una historia celeste. En la
historia real importa el hecho concreto e irrepetible; la historia celeste se expresa
en lo paradigmas repetitivos del mito*®.

A medida que la cultura se vuelve mas compleja, se van diversificando sus
diferentes areas. La mirada unificadora del mito entra en colisién con las verdades

'® Los términos especificos para designar la historia real y la celeste o historia del cielo son,
respectivamente, Welgeschichte y Heilsgeschite (Frye, 1988: 74).
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singulares de la ciencia y de las otras disciplinas sociales. Segun Frye, es
imposible detener el pluralismo cultural. Se trata de armonizar las dos historias en
una vision armoniosa de la Civilizacion.

Por eso volvemos a la disyuntiva del Deuteronomio 30, 19: “Te pongo
delante vida o muerte; escoge la vida’. En este contexto, la disyuntiva
es presentada desde una perspectiva que sélo Dios puede lograr: la de
la preocupacién por la vida humana en el tiempo, que va méas alla de lo
puramente imaginativo, junto con un punto de vista acerca de la
situacion humana que, de la misma manera, va mas alla de lo
puramente historico (Frye, 1988:77).

La relacion del hombre con la naturaleza en la antigiiedad difiere de la
vision biblica. Esta diferencia radica en la deificacién del mundo natural que da
origen al politeismo de la religiosidad antigua. Pero, la Biblia muestra esta relacion
hombre-naturaleza por medio de un lenguaje lirico. Sin embargo, la diferencia
radica en que la Biblia no deifica la naturaleza.

La interpretacion del arquetipo femenino permite interpretar esta diferencia.

En principio debemos distinguir dos conceptos fundamentales transmitidos
por la cosmovisién antigla. La natura naturans es metaféricamente la naturaleza
como continuo proceso de creacion; la natura naturata, en cambio, esa misma
naturaleza como estructura jerarquica. Segun Frye, la imagen mas comprendida
en natura naturans es la imagen ambivalente de la madre-tierra como fuente de
nacimiento y muerte.

En La Biblia aparece esta diosa terrenal junto con la figura masculina
vinculada a ella estrechamente. Bajo la forma de hijo, amante, o dios moribundo,
asoma en la mitologia clasica (Venus-Eros, Venus-Marte, Venus-Adonis). Las
distintas imagenes, en la tradicion cristiana, de la Virgen Nifia y de la Pieta
responden a este paradigma simbdlico.

Otras connotaciones del mismo simbolo femenino en la mitologia antigua y
en ciertos relatos biblicos son las de la madre-tierra como madre-virgen que
renueva su virginidad en espera de un nuevo amante.

El itinerario de transformacion de la madre-tierra en madre-celeste
responde a la aristocratizacion de la sociedad. Los dioses abandonan la
naturaleza para situarse en alturas lejanas, del mismo modo en que los
aristocratas se localizan en las cimas del poder social. Isis, la Virgen Maria y la
Schekinah sufrieron este proceso de idealizacion.

También la creacion es analizada por Frye en relacién con los arquetipos
simbdlicos femeninos. La Biblia invierte el orden de la vida ya que toda vida
humana nace de una mujer y, segun el relato del Génesis, un dios patriarcal, no la
madre-tierra, cre6 del mundo. Ademas Eva nace de la costilla de Adan: “...Dios es
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masculino porque de esta manera se racionaliza el caracter distintivo de una
sociedad patriarcal dominada por los hombres” (Frye, 1988: 133).

Sin embargo, el valor simbdlico de Eva reside, segun Frye, en que el
hombre debe seguirla, abandonando a sus padres. Es decir, el hombre debe
abandonar los ciclos ciegos y reiterativos de la madre-tierra para nacer a la
civilizacion.

La vida embrionaria en la Madre Naturaleza, encerrada en el ciclo
mecanico de repeticidon, también es mecénica, sin la libertad de escapar.
Se menciona el embrién en el Salmo 139, donde la palabra hebrea es
golem; en la leyenda judia posterior el golem se convierte, muy
oportunamente, en un monstruo mecanico parecido al Frankenstein de
Mary Shelley (Frye, 1988: 134).

El mito de la Caida en el Génesis también se relaciona con la simbologia
femenina.

Ya que el conocimiento que el hombre adquiere en la Caida es el
conocimiento de su sexualidad.

Frye, interpreta la Biblia desde el punto de vista literario, indagando su
estructura mitica, es decir, su configuracion de relato kerygmatico. Comprueba
una secuencia de siete etapas fundamentales: “la Creacion, la Revolucién o
Exodo (Israel en Egipto), la Ley, los libros Sapienciales, las Profecias, el
Evangelio y el Apocalipsis. Cinco de estas etapas pertenecen al Antiguo
Testamento, y dos de ellas al Nuevo” (Frye, 1988: 132)*°.

Con respecto a la Segunda etapa, la Revolucion, significa la creencia del
judaismo y del cristianismo acerca de una “culbute génerale”, es decir, la fe en un
futuro en el cual aquellos que han profesado las creencias correctas seran
recompensados y sus enemigos castigados®. El ejemplo méas claro de este
proceso se relaciona en el Antiguo Testamento con la simbologia de lo Femenino.
El Libro de Ester relata como se revierte el destino del pueblo judio por su
intervenciéon. Ester detiene el pogrom antijudio cuyo lider era Aman y cuya
victima, Mardogueo. Aman es colgado de una horca y el exterminio se vuelca
para su bando. Esta historia constituye un mito politico, es una historia de poder
ya que se mantiene el sistema; pues, el rey de Persia permanece en su reino
(Frye, 1988: 142).

% La idea de progreso, a modo de superacién de etapas anteriores, esta ausente de esta vision
secuencial. Cada etapa implica una profundizacién de la anterior. En otras palabras cada etapa
es tipo de la siguiente y antitipo de la anterior (Frye, 1988: 132).

20 Subyace a esta creencia una concepcion autoritaria del devenir histérico. “Sin embargo, persiste
el sentimiento general, en el cristianismo, en el Islam y, ahora, en el marxismo, de que nada ira
bien jamas hasta que todo el mundo se unifique tras las creencias acertadas” (Frye, 1988: 142).
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La actitud revolucionaria se relaciona con el sentido del oido en detrimento
del sentido de la vista. Segun Frye, esta postura se relaciona con la actitud pasiva
gue impone al sujeto el sentido de la vista. En cambio, la palabra escuchada
induce a la accion. La impaciencia revolucionaria niega la actitud pasiva de
sumisiébn ante la naturaleza y sus dioses. Nuevamente se impone una
reinterpretacion del principio femenino bajo la faz de naturaleza en este contexto
simbalico.

La etapa de la Ley abarca dos areas: la sociedad y la naturaleza. La idea
de naturaleza en la Biblia implica, a su vez, dos niveles distintos. En otras
palabras, la naturaleza caida situada a nuestro alrededor y la naturaleza
destinada por dios solamente para la humanidad. Consecuentemente, lo que es
natural para el hombre incluye la civilizacién. Sin embargo, en la antigliedad, la
vision politeista de la naturaleza permitia una mirada no autoritaria del mundo,
dado que la diversidad de los dioses implicaba, necesariamente, diversidad de
criterios. Para la Biblia, en cambio, el orden moral y el orden natural dependen de
una unica voluntad divina.

La cuarta etapa o sabiduria también esta signada bajo el simbolo de lo
Femenino. Sabio es, en primera instancia, el que acepta las férmulas consabidas.
Por lo tanto, la sabiduria esta relacionada con el pasado, “una adhesion
pragmatica al rumbo que mantiene nuestra estabilidad y nuestro equilibrio de un
dia para el siguiente” (Frye, 1988: 149).

El centro del concepto de sabiduria en la Biblia lo encontramos en el Libro
de Eclesiastés. Este libro cambia el concepto conservador de la Sabiduria. Segun
Frye, sOlo una mala interpretacion de este libro conduce a una interpretacion
nihilista del mismo. El Eclesiastés incita a aceptar los ciclos de la Naturaleza sin
proponerse buscar recompensa alguna. Esta aceptacion libera la energia vital. La
imagen del juego simboliza esta sabiduria que, a diferencia del trabajo, manifiesta
en su desarrollo su propia esencia.

Asi vemos como la forma primitiva de la Sabiduria, utilizando la
experiencia anterior como baston de equilibrista para caminar en la cuerda
floja de la vida, al fin crece, por medio de la disciplina y la practica
incesantes, hasta convertirse en la libertad final de movimientos donde,
segun la frase de Yeats, ya no podemos distinguir al bailarin de la danza
(Frye, 1998: 153).

La quinta etapa o etapa de la Profecia esta dirigida hacia el futuro e implica
la individualizacion del principio Revolucionario. El profeta asume una actitud de
rebelién ante la comunidad a la que pertenece. Solamente podremos relacionarla
con el principio Femenino si esa Comunidad se expresa simbolicamente como
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mujer o, en su defecto, su rebelidn invoca una naturaleza cadtica metaféricamente
femenina.

El Evangelio, o la sexta etapa, propone la fundacion de una Comunidad
espiritual que trascienda las injusticias de la sociedad histérica. La muerte de
Jesus libera a toda la Comunidad de los hombres. Es una accién concreta que
aleja la legalidad consolidadora de cualquier poder sobre la tierra. Las limitaciones
de la historia hacen posible la visiéon de esa Comunidad espiritual.

Finalmente, la séptima etapa, el Apocalipsis, sintetiza la vision de la historia
expuesta hasta el momento. La simbologia del final de los tiempos, segun Frye,
un lenguaje que alude a la médula actual del devenir bajo la mirada espiritual. La
palabra “misterio” invoca esta actitud interpretativa espiritual: “Méas el misterio se
convierte en la revelacion de cémo son en realidad las cosas, y el evidente poder
de Nerbén se sume en la oscuridad de la voluntad humana corrupta, de donde
surgi¢” (Frye, 1998: 163).

El Apocalipsis panoramico es la sintesis de la vision legalista de la historia.
El hombre contempla como sujeto pasivo una escena objetiva. Se trata de una
“proyeccion” del conocimiento del bien y del mal adquirido en la Caida. Al final de
esta vision, hay un juicio y una separacion entre dos regiones infinitas: Cielo e
Infierno. El hombre se dirige automaticamente a una de aquellas zonas.

Sin embargo, existe otro Apocalipsis. Al final del Apocalipsis panoramico,
hallamos las imagenes maternales del arbol y el agua de la vida. Esta nueva vida,
nacida de una madre espiritual, comienza en la mente del lector a partir de la
palabra. De este modo, el mundo nuevo remite al comienzo, por medio de la
palabra, es decir a la palabra del Génesis volviendo a crear el mundo. Dice Frye.
“El Apocalipsis es la forma en que queda el mundo después que el yo ha
desaparecido” (Frye, 1988:165). Pensamos que esa disoluciéon del Yo en el
inconsciente materno es el misterio a partir del cual interpretar el nuevo mundo
nacido de la palabra.

Respecto a las obras de Ricardo Monti, destacamos que el “langage” del
mensaje estético es el que corresponde a la etapa metaforica por tratarse
precisamente de una vision poética del mundo. En Una noche observamos un
fuerte predominio del mito como fundamento explicativo de la historia. Sin
embargo, la diversidad de la historia pasada y presente aun en la ausencia de lo
trascendente, busca el principio unificador del plano metonimico. Aun asi, Monti
no transforma el discurso teatral en discurso silogistico o argumentativo.

Este proceso, esta relacion conceptualmente diferenciada por Fye como
Historia celeste e Historia terrestre se comprueba en la reelaboracion de Historia
tendenciosa... en Una historia... Nuestra afirmacion anterior, ahora podemos
conceptualizarla como transformacion de la historia terrestre en historia celeste.
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Esto no significa que se anule la historia en esta segunda version, sino que
intenta una vision sintetizadora existencial del mito.

Comprobamos también en ambas obras la presencia de lo mecanico
caracteristica del olvido del hombre en la naturaleza. Pero debemos hacer una
salvedad, Frye habla del olvido del hombre, de su disolucién luego de la Caida, en
los procesos mecdanicos de la naturaleza. Pero el mundo del hombre es la
civilizacion. Por lo tanto, en ambas obras dramaticas analizadas, observamos la
caida del hombre en lo ciclos mecénicos de la historia. Se trata de una “Natura
naturata”, es decir de una concepcion jerarquica del poder. Como el principio
femenino no desempefia un papel redentor, los personajes vuelven a las
representaciones rituales. El final abierto de Una noche... y las voces sin nombre
de Historia tendenciosa... permiten una leve vacilacion por parte del lector.

El proceso revolucionario o “Culbute” sospechamos que fracasa en ambas
obras. Mas aun en la reelaboracion tardia de Historia tendenciosa... Si ese deseo
aparece como esperanza, siempre aparece vinculado al principio femenino, ya
sea bajo la voz genérica de la actriz o bajo las evocaciones simbolicamente
femeninas de una tierra paradisiaca.

La idea de Ley, tal como Monti reiteradamente lo ha afirmado, aparece
vinculada al Principio Masculino del poder. Estamos en el mundo del mito pero
luego del advenimiento del cristianismo. Por lo tanto, la condensacion de la
historia celeste toma de la etapa metonimica de la lengua esa trascendencia de
un principio dnico. El mundo de los hijos que suceda a Magnus, o el proximo
régimen politico de la historia, estara ineludiblemente regido por Lo masculino.

La Sabiduria como aceptacion de un conocimiento originario que da
continuidad al devenir esta apenas esbozado en estas obras. Como aceptacion
de los limites temporales del devenir y consecuentemente como tarea a realizar
en ese devenir, el final abierto de estas obras instala la vacilacion. Mas aun, lo
ciclico no se esboza a modo de energia vital que se plasma en la repeticion de los
tiempos de la naturaleza, sino en la repeticion mecanica de la representacion.

El principio de la Profecia no esta encarnado en un personaje individual
pero existe en cuanto expresion de rebelion contra los principios del dominio. Los
hijos de Magnus hablan de los desposeidos, de los hambrientos. Magnus expresa
el discurso capitalista del dominio social y lo extiende a nivel psicoldgico y familiar.
En Historia tendenciosa los fusilados, torturados y perseguidos politicos encarnan
el simbolo de lo profético en tanto rebelién social.

En ninguna de las dos obras nos hallamos ante la renovacién espiritual de
la Comunidad, simbolicamente representada por el Evangelio. El final del mundo
del padre en Magnus no conduce a la creacion de una nueva tierra prometida por
el Apocalipsis, luego del Juicio final. ElI simbolo femenino del renacimiento, el
agua maternal y el arbol materno de la vida, permanecen inmoviles en el



100

personaje de Julia. Asistimos al juicio de la historia, el Apocalipsis legalista o
panoramico del que Frye nos habla; sOlo eso. La misma vacilacion final se
observa en Historia tendenciosa... El simbolo femenino se reviste de las
carcteristicas orgiasticas del simbolo. Desaparece lo materno como lugar de
renacimiento. So6lo observamos la femenina comunidad de las victimas y su
deseo de cambio. Por lo tanto, también nos encontramos ante una vision legalista
de la historia.

Frye, trasladandose del andlisis de la tipologia biblica, es decir, la
interpretacion espiritual del devenir, desarrolla el tema de las imagenes biblicas.
Esta imagineria se encuadra dentro del orden de la Naturaleza. De la lectura
biblica se deducen dos niveles en la conceptualizacion de la naturaleza. En el
nivel inferior el hombre es el explotador de una naturaleza dominada; en el nivel
superior el hombre se fusiona en una armonia esencial con el medio?.

Frye establece un eje semantico fundamental para el estudio de las
imagenes. Estas visiones son parte de un mundo apocaliptico o ideal. En el
contexto de esta estructura apocaliptica, los pueblos vecinos a Israel, el poderio
material que estos representan, son interpretados por Frye bajo el concepto de
“parodia demoniaca”. Esta Udltima imagineria aparece relacionada con la
prosperidad temporal de las naciones paganas. Ademas, otro tipo de simbolos, la
representacion de un mundo en ruinas, es definido como “parodia demoniaca
manifiesta o futura”. Entre las imagenes demoniacas y apocalipticas, se
encuentran aquellas del Antiguo Testamento que la Biblia cristiana considera
simbolos de la salvacion futura.

Este esquema puede aplicarse en la interpretacion de las figuras
femeninas. En rasgos generales estas se dividen en dos grupos: figuras
maternales y nupciales. Y estas figuras se incluyen dentro de la categorizacion
previa, en otras palabras, apocalipticas, anal6gicas y demoniacas.

Las figuras maternales apocalipticas incluyen a la Virgen Maria y a la
misteriosa mujer coronada de estrellas que aparece al comienzo del
Apocalipsis, y que también se presenta como madre del Mesias. Las
figuras de novia o esposa incluyen el personaje femenino central del
Cantar de los Cantares y la Jerusalem simbdlica del Apocalipsis...Las
figuras maternales intermedias incluyen a Eva y a Raquel; ésta Ultima es
considerada la esposa tipica de Jacob (o Israel) y por lo tanto la madre
simbodlica de la nacion israelita. Eva en especial, es la figura maternal
femenina intermedia... (Frye, 1988: 167).

L E| primero de estos niveles esta simbolizado por el pacto de Noé con Dios, luego del Diluvio. El
segundo, en cambio, se refiere a la naturaleza paradisiaca de Adan en el Paraiso.
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La figura demoniaca maternal aparece posteriormente representada por la
leyenda bajo la imagen de Lilit., primera esposa de Adan y madre de demonios y
falsos espiritus.

Otra figura demoniaca, es decir complemento demoniaco de la Novia
celestial es la Gran Ramera del Apocalipsis. Interesa destacar el caracter
femenino de las ciudades ya que representan el poder politico y espiritual.
Consecuentemente, la Gran Ramera es Babilonia, Roma y la amante del
Anticristo. Sin embargo, aclara Frye, la imagen de la prostitucion en la Biblia no
tiene una vinculacion directa con la sexualidad sino con la falta teoldgica.

En el Nuevo Testamento no aparece la palabra “eros”, el amor eroético en si
mismo desligado del proceso de abstraccion simbdlica. Sin embargo, esta la
presencia de Maria Magdalena para indicar que la redencion de la naturaleza
humana es atravesada por Eros.

Las imagenes humanas manifiestan diversos aspectos. Individual, sexual y
social. De este modo, “el miembro individual de la metafora real, el rey invisible,
se relaciona con el miembro social, el reino que €l gobierna, de la misma manera
gue un esposo se relaciona con una esposa” (Frye, 1988: 182). En consecuencia,
la unién carnal de un hombre y una mujer constituyen la figura metaforica de la
union nupcial de Cristo con la Iglesia. En este sentido, el cristianismo reelabora
simbdlicamente en el Apocalipsis la simbologia subyacente al Cantar de los
Cantares.

La novia negra del Cantar de los Cantares parece ser una metafora de la
tierra, en otras palabras, se trataria de una unién nupcial entre el rey Salomény la
tierra. Estas imagenes ligadas a la vida agricola y pastoril se transformarian en su
pasaje al cristianismo debido al desarrollo urbano.

Parodia demoniaca del Novio y la Novia es la Gran Ramera, sentada sobre
las colinas de Roma y amante del Anticristo. Posteriormente seria identificada con
la clase dirigente de los reinos paganos. Sin embargo, no se observa en este
relato biblico una diferenciacion clara entre los dominadores y los dominados.

En la vida de Cristo, se confunden los simbolos de la Madre y la Novia
sobre todo si consideramos la relacion entre la Esposa del Cantar de los Cantares
y la Virgen

La escena que era tan comun en las pinturas medievales, la coronacion de
la Virgen por su Hijo, también relne las imagenes de la madre y de la
novia. Al mismo tiempo, la muerte de Cristo se explica en la teologia
posterior como el apaciguamiento de la ira del Padre por el pecado del
hombre. Si se quisiera extraer una forma demoniaca de todo esto, se
obtendria algo muy parecido a la leyenda de Edipo, la historia del rey que
matd a su padre y se cas6 con su madre. Existen signos de esta version
edipica en el relato de Adan, cuya “madre”, si es que se puede decir que
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la tenia, era el adamah femenino o polvo del suelo, a cuyo cuerpo retorné
después de romper el lazo con su padre (Frye, 1988: 183).

En su analisis del mito yahvista de la creacion, Frye incorpora el concepto
de “sexo simbolico”. Antes de la creacion de Eva, Adan como conciencia humana
individual s6lo era masculino simbdlicamente. El elemento femenino del mito
estaba representado por la Tierra. Se trata de una reelaboracion del mito de la
madre naturaleza, simbolo de muerte y de nacimiento.

La intencionalidad de este relato es mostrar el desplazamiento desde una
diosa pre-biblica, transfiiendo su ascendencia social a un Padre-dios
simbdlicamente masculino y vinculado al cielo. Esta siniestra madre terrenal era la
adamah, el suelo femenino a partir del cual naci6 Adan. Eva representa la
culminacién de este proceso. Dios comenta, luego de su aparicion que el hombre
debe abandonar a sus progenitores para seguirla. En otras palabras, el vinculo
sexual es el germen de la futura Comunidad.

En el centro de la narracion, de modo analogo a otros mitos, se da la
transformacién de la madre en novia. Segun Frye, el estado anterior a esta
transformacion es siniestro (Frye, 1998: 247).

Eva toma la iniciativa en la Caida. A partir de la expulsion del Paraiso, se
da el predominio masculino en la sociedad humana. Sin embargo, al enfatizar
este punto se deja de lado un hecho medular. La expulsion del Paraiso es la que
da inicio al orden patriarcal. EI hombre cae tanto como la mujer, es decir, como
ser sexual.

Segun Pablo, Cristo es un segundo Adéan, y reclama el Edén que perdio
éste, y en el cristianismo tradicional la Virgen Maria es una segunda Eva,
responsable de la Redencion del hombre al dar nacimiento a su redentor.
Su entrada en el cielo al frente de las criaturas humanas completa la
redencion del hombre que realiza como mujer y establece la imagineria
simbolica del Nuevo Testamento en la que so6lo Cristo es varon y el cuerpo
o sociedad de los redimidos es Jerusalem, la comunidad en la que todas
las almas, con los cuerpos fisicos masculinos o femeninos, son
simbolicamente femeninos (Frye, 1988: 248).

El elemento fundamental del Mito de la Caida es la pérdida de la inocencia
sexual. Consecuentemente, Adan y Eva parecen haber adquirido una “moral
sexual represiva a partir de la expulsion del Paraiso”.

En su entorno natural, Adan era inconscientemente virginal, es decir
mantenia una relacion intima con la naturaleza idealizada. También Orfeo
mantenia una relacion virginal con la naturaleza. Subyace a esta simbologia, una
identidad metafdrica entre la naturaleza paradisiaca y un ambiente femenino. Eva



103

es a Adan lo que el jardin del Edén era para Adan, antes de la Creacion (Frye,
1988: 251).

Esta metafora del jardin-cuerpo aparece reforzada en el Cantar de los
Cantares. En este texto, sin embargo, se celebra una boda campesina. Su
imagineria es fuertemente sexual. La unién de los cuerpos provoca la fertilidad de
la Tierra.

Es evidente que el mencionado poema no es autoria del rey Salomon, pero
el rey aparece vinculado con el poema. Sulamita simbolizaria la contrapartida
femenina del rey, y es, por lo tanto, imagen de una boda ritual entre el rey y la
tierra. Este simbolo es equivalente al de Dios volviendo con su pueblo, tal como lo
presentan los Salmos reales.

Ya hemos analizado la concepcién cabalistica de la Shekinah o presencia
femenina. Afadiremos que, cuando los reyes desaparecieron de la historia,
aparece esta vision de una presencia femenina como desposada con dios:

Si nos quedamos con la estructura poética, y damos el mismo peso
metaférico a la novia y al jardin, todas estas visiones se tornan
miticamente concéntricas; esferas planetarias que rodean la unién
sexual central y se expanden a partir de ésta. Si adoptamos una
visién desviacionista... la fértil tierra prometida se convierte en un
desierto (Frye, 1988: 253).

Frye interpreta en la estructura poético-metaférica el interés primario por el
sexo. La interpretacion de esta estructura simbolica a la luz de cierto puritanismo
moral oculta la transformacion de la misma en una forma de autoridad ideologica.
Lo importante en esta fusion con el entorno es que la armonia con la naturaleza
es presentada como una expansion de emociones sexuales.

Esta expansion de emociones sexuales en relacion con la naturaleza, con
lo social o lo historico estdn sesgadas en el primer teatro de Monti. La centralidad
del mito del poder revierte toda consumacion erdtica. Aun mas, masculiniza
simbdlicamente las figuras femeninas trasladandolas a su propia esfera. Piénsese
al respecto en las escenas en que Julia maltrata a los hijos, o en la permanente
complicidad de Pola con el ambito del dominio. En Una historia se parodia, a
través del discurso elegiaco de la hija, esa expansion erética hacia el mundo
exterior. Monti no reprime el erotismo, subordinandolo a los intereses secundarios
o ideoldgicos, muy por el contrario, transforma el erotismo en sexualidad y lo
vuelve aliado del poder®.

?2 Foucault denominaba este proceso: pasaje de una simbdlica de la sangre a una analitica de la
sexualidad. La sexualidad significa la articulacion del cuerpo y del sexo en un discurso de poder
con el objeto de administrar ideolégicamente la libertad de la vida (Foucault, 1990: 179).
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No hay que creer que diciendo que si al sexo, se diga que no al poder; se
sigue, por el contrario, el hilo del dispositivo general de la sexualidad. Si
mediante una inversion téctica de los diversos mecanismos de la
sexualidad, se quiere hacer valer contra el poder, los cuerpos, los placeres,
los saberes en su multiplicidad y posibilidad de resistencia, conviene
liberarse primero de la instancia del sexo. Contra el dispositivo de
sexualidad, el punto de apoyo del contrataque no debe ser el sexo-deseo,
sino los cuerpos y los placeres (Foucault, 1987:191).

Dos tipos de imagineria masculina-femenina se observan en al Nuevo
Testamento. La primera de ellas esta relacionada con la Virgen madre y Jesus
como hijo, el otro con la imagineria del Novio y la Novia. El primer aspecto se
relaciona con la primera venida y el otro con la segunda venida y el Apocalipsis.
Metaforicamente significa el rejuvenecimiento de una figura de Madre en la figura
de Novia, de la Madre de la Palabra a la Novia del Espiritu.

Una imagineria simbolicamente equivalente se da en el relato yahvista de
la creaciéon. Una diosa madre pre-biblica se desplaza a la figura de Eva como
novia. El mito de Deméter y Perséfone se vincula con la misma sintaxis simbdlica.

Segun Frye, el cristianismo conciliar jamas se dedicé a interpretar el
simbolismo femenino, aclarando que se trata de una misma substancia de
diferentes personas.

Entre los que hemos procurado tocar aqui, tenemos: a) la mujer como uno
de los dos sexos humanos, b) la mujer como representante de la
comunidad humana, c) la mujer como simbolo de que la humanidad no
puede ser redimida con independencia de la naturaleza (Frye, 1988: 261).

Es mas, el reino espiritual de Jesus se explica simbdlicamente como la
fusion de ambos sexos, del mismo modo que la integracion de la masculino y
femenino sugerida por el Génesis.

Encontramos la misma simbolizacion del Principio Femenino en la
literatura, es decir fuera del ambito testamentario. La poesia posterior a Platon
parte de la imagen de Diétima, la maestra de Sécrates en el amor, la primera en
una continuidad de figuras femeninas maternales que incluye a Beatriz y a la
Filosofia en Boecio. También suele hablarse de esta sabiduria como la hija virgen
de Dios. Pero, en todos los casos, si esta imagineria femenina aparece vinculada
a la imagen autoritaria del ascenso, entonces significan autoridad maternal.

La palabra eros no aparece en el Nuevo Testamento como asi tampoco la
relacion entre el éxtasis y lo erdtico. En la tradicion literaria occidental la poesia
amorosa abarca un amplio espectro que va de la sublimacion religiosa de la
experiencia religiosa, a la centralidad de la experiencia sexual.
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Importa destacar la diferencia entre las imagenes simbolicas del descenso
y del ascenso. En el primer caso, lo masculino estad dispuesto encima y lo
femenino debajo. Consecuentemente el cielo se relaciona con lo masculino y la
tierra con lo femenino.

Solo en las imagenes sofiadas de una patria ideal aparece en Una noche...
el simbolo redentor de lo materno en su polo ideal. Con respecto a la naturaleza
como instancia ineludible en el proceso de Salvacion, rescatamos un momento de
la obra donde Julia se revela a modo de efigie de la tierra madre. En
consecuencia, no se expresa la salida de lo materno hacia lo nupcial. En la
reelaboracion ulterior de Una historia..., la voz de la comunidad desaparece. La
naturaleza cténica del simbolo aparece en ambos casos, pero al estar dominada
por el discurso del poder, por la sexualidad segun Foucault, la historia
permanence simbolicamente en el vientre materno de la gran madre.

A partir del siglo XVIII desaparecen los antiguos esquemas jerarquizados
del Cosmos. Los nuevos descubrimientos cientificos retiran los astros como
imagenes luminosas del mundo superior, dejando al cuerpo vivo del universo
como la entidad mas alta del orden visible.

Desde Rousseau hasta Nietzsche, hemos heredado dos concepciones
miticas de la Naturaleza. Un polo superior que incluye los valores humanos
tradicionales y un polo inferior vinculado con la naturaleza fisica, la que aparece
subordinada en las estructuras tradicionales. Este Gltimo aspecto se relaciona con
la natura naturans, la fertilidad y la sexualidad.

El viejo y simplista ascendente moral de lo humano sobre la naturaleza
fisica, derivado directamente de la creacion divina original, ha
desaparecido. Para los diferentes pensadores, los dos niveles se
relacionan de modo muy distinto pero, como regla, la iniciativa viene de
abajo, sobre todo en los pensadores revolucionarios, y la respuesta hacia
ello suele ser un viaje de exploracion hacia abajo (Frye, 1996: 305).

Esta nueva visién de la naturaleza varia la idea del hombre, quien ha
pasado de ser un creador que imita la obra de dios, a un ser dotado de voluntad
propia; un ser ligado a las energias naturales. Un aspecto revolucionario se
asocia con esta concepcion ya que implica el abrirse paso desde un mundo
inferior, liberando energias latentes o reprimidas (Frye, 1996: 316).

El interés de la sociedad por su perduracion material y cultural se expresa
por medio de imagenes simbolicas que aluden a la alimentacion. Entre éstas se
encuentra el simbolo de la vasija escondida o el banquete. Sin embargo, la
centralidad del cuerpo en estos mitos implica una importancia tanto individual
como social, una relacion menos inmediata con la naturaleza que en el mito
sexual.
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Asi, mientras esta parte del axis mundi sea, como su predecesora, una
escalera de amor, el énfasis cae en philia mas que en eros, en al amigo,
vecino, lider o (por lo general pequefia) comunidad mas que en el
compafiero sexual. En un sentido negativo, uno de estos géneros centrales
es la elegia por el amigo perdido (Lycidas, Adonais) (Frye, 1988: 320).

En este sentido la escena del banquete en Una noche... es la parodia
demoniaca del banquete platénico. Su misma materialidad cae en los extremos
de lo excrementicio. No se logra la configuracién de una identidad comunitaria
qgue unifique al Padre con los hijos. La “ideologia” reclamada por Magnus, luego
del banquete, consolida la desintegracion que culminara en el Parricidio.

Frye analiza las distintas posibles interpretaciones de la palabra biblica. En
su revision conceptual retoma la clasificacion de los sentidos establecida por
Dante en sentido literal, alegérico, moral y analdgico. Se destaca la unidad de
este proceso que tiende hacia la intensificacién del sentido:

En cada etapa del esquema de Dante, la comprension de la Biblia forma el
centro de todo un estilo de actividad humana. El nivel literal, oir la palabra
y ver el texto, se halla en el centro de la actividad de la experiencia de los
sentidos, el fundamento de todo conocimiento. El nivel alegérico se halla
en el centro de la razdn contemplativa, que ve el mundo a su alrededor
como objetivo, y por lo tanto como una imagen que oculta lo que la razén
puede interpretar. El tercer nivel, o nivel moral, es el de la fe que
trasciende pero también satisface la razon y el nivel analégico se halla en
el centro de la visidn beatifica (Frye, 1988: 251).

Este esquema interpretativo presenta dos rasgos que dificultan su
utilizacion critica. En primer lugar, presupone una verdad interpretativa Unica, la
del catolicismo medieval. En segundo lugar, las palabras estan subordinadas a
una realidad exterior a ellas mismas. La lectura de La Biblia coloca entonces, el
nivel de la Palabra, de la interpretacion de la Palabra, en un podio central. Frye
cita para ejemplificar este tema el Proverbio 9. Alli aparecen nuevamente los
simbolos de lo Femenino. Dos mujeres, dos distintas imagenes de la Sabiduria
revelan un mensaje distinto, acorde a su naturaleza distinta. La primera de ellas,
pensamos, expresa su conexién sobre la tierra, con el polo superior de la
existencia; la segunda, en cambio, simboliza esa energia terrena no transfigurada.

La Sabiduria hospitalaria

9.1. La Sabiduria ha edificado una casa,

ha labrado sus siete columnas,

2. ha hecho su matanza, ha mezclado su vino,
ha aderezado también su mesa.
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3. Ha mandado a sus criadas y anuncia

en lo alto de las colinas de la ciudad:

4. “Si alguno es simple, véngase aca.”

Y al falto de juicio le dice:

5. “Venid y comed de mi pan,

bebed el vino que he mezclado;

6. dejaos de simplezas y viviréis,

y dirigios por los caminos de la inteligencia”
(Biblia de Jerusalem, 1992: 1376).

El Principio Femenino une aqui los intereses primarios con los secundarios.
En otras palabras, el banquete, lo alimentario, integrando la comunidad de la
civilizacion. Pero, segun Frye, este Proverbio manifiesta metaféricamente una
situacion existencial con respecto a la lengua. La mujer sabia se vincula con la
realidad por medio de la lengua, de la lengua metaférica. No procura regresar al
primitivismo simbdlico de los gestos porque sabe que la conciencia sélo se
modifica a través del lenguaje. El discurso de la mujer necia, en cambio, alude a
otra situacion existencial.

La Necedad remeda a la Sabiduria
13. La mujer necia es alborotada,
toda simpleza, no sabe nada.
14. Se sienta a la puerta de su casa,
sobre un trono, en las colinas de la ciudad,
15. para llamar a los que pasan por el camino,
a los que van derecho por sus sendas:
16. “Si alguno es simple, véngase aca”
y al falto de juicio le dice:
17. “Son dulces las aguas robadas
y el pan a escondidas es sabroso.”
18. No sabe el hombre que alli moran las Sombras;
sus invitados van a los valles del sol.
(Biblia de Jerusalem, 1992: 1377).

Persiste la vinculacion simbodlica de la mujer con la comunidad; persiste
también le expresion de ese vinculo por medio de una sexualidad que, en este
caso, es una parodia demoniaca de la mujer sabia. Sin embargo, también es este
altimo ejemplo, Frye interpreta una vision existencial con respecto a la palabra.
Enfatiza las metaforas de lo oculto, de lo secreto y las relaciona con el prejuicio, la
represion y el determinismo social que desintegra la comunidad en la palabra.

Resaltamos esta interpretacion totalizadora del principio femenino. No
olvidemos que en Dante, la sabiduria también habla por la palabra de la mujer.
Los distintos sentidos de la lectura constituyen simbdélicamente la Sabiduria de la
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interpretacion. Frye, desecha un anico sentido interpretativo, el dogmatismo de la
verdad Unica; también el oscuro silencio que no alcanza la voz, el sentido.

Monti destaca permanentemente el sentido complejo de su escritura
simbdlica; también el valor seméantico del simbolismo femenino como clave
interpretativa de su obra.

En la primera produccion artistica de Monti, la imagen de la mujer no
encuentra aun la palabra para lo oculto. De alli los espejos y la vaciada identidad
de Julia.

Frye descarta, en primera instancia, la interpretacion ontolégica de la Biblia
y su complejo mitico y metaférico. Esta interpretacion, sostiene, descarta la
intencionalidad explicita o implicita del autor. No considera, ademas, las
interpretaciones del lector. Por otro lado, los sistemas de fe no pueden ser
definitivos con respecto a la labor interpretativa, ya que estan condicionados por
la lengua de cada época.

Seria de esperar que en este contexto, el objetivo de tal reconsideraciéon
fuera mas tentativo, no dirigido a un limite de creencia, sino a la comunidad
abierta de la vision y a la caridad que constituye el principio formador de
una comunidad mas grande que la fe (Frye, 1996: 255).

Frye propone recuperar para la interpretacion textual de la Biblia la
antigua concepcion magica, desprovista de sus fines utilitarios. En otras
palabras, la vivencia por parte del lector de una intensificacion del tiempo y del
espacio presente. No se trata pues de una distante recreacion del pasado en la
recepcion sino que, al recrear un texto, ese mismo lector vuelva a controlar los
espiritus en el conjuro.

La Biblia se relaciona luego con el mundo de la historia. Se desarrolla a
partir de ese mundo pero su mensaje universaliza el devenir. La Biblia nos llega
como un libro mas. Desde esta Optica podemos considerar que las imagenes
recibidas son producto de la creacion humana. Sin embargo, esa instalacion del
texto en la cultura secular implica un intento de unificar el mundo, debido entre
otras cosas, a la limitacion de la mente humana.

Debemos retornar entonces, afirma Frye, a la metafora real como simbolo
de interpretacion que trasciende el nivel literal. Esta metafora expresa que los
individuos de toda clase conforman el cuerpo Unico de la comunidad. No importa,
en nuestra vida real, poseer un conocimiento objetivo al respecto sino de expresar
esta vivencia a través de la accion.

Trasladando este conocimiento a nuestra funcion de lectores, fundaremos
una sintesis no dogmatica que nos impulse a la accion.
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La relacion de nuestra comprension “literal” de la Biblia como libro con el
resto de nuestro conocimiento, mas especificamente del “trasfondo”
historico y cultural de la Biblia, crea una sintesis que pronto comienza a
pasar del nivel del conocimiento y comprension al nivel existencial, desde
el significado “alegorico” al “topolégico” de Dantel...]Tal intensificacion,
tenga o no tenga que ver con La Biblia, nos lleva desde el conocimiento
hasta los principios de accién, desde el placer estético al estudiar un
mundo de objetos y hechos interesantes hasta lo que Kierkegaard llama
libertad ética. Este cambio de perspectiva nos trae a la palabra fe (Frye,
1996: 257).

Con respecto al concepto de fe, Frye distingue dos aspectos. En primera
instancia, la incompatibilidad entre la fe profesada y nuestras acciones. En
segunda instancia, el aspecto combativo y excluyente de la misma. La vision de
los condenados a las penas infernales refleja este segundo aspecto.
Consecuentemente propone abandonar las estructuras dogmaticas de la
interpretacion para lograr “la comunidad de la vision”.

El pasaje a una interpretacion existencial, implica integrar dialécticamente
la duda a la vivencia de la fe. La duda mayor del hombre es la que plantea la
presencia de la muerte. Sin embargo, la dificultad radica en hallar una lengua, una
estructura linguistica que haga posible la expresion del misterio. Esa lengua debe
evitar el argumento y la refutacién. Segun Pablo, ese lenguaje que sobrevivira a
todas las formas de comunicacion, es el lenguaje del amor (Frye, 1996: 259).

Tras este rodeo conceptual retornamos a la simbologia sexual y al Principio
de lo Femenino. El kerygma es un mensaje dirigido por un Dios simbdélicamente
masculino a una comunidad interpretativa simbodlicamente femenina. Sin
embargo, Frye plantea el estudio de las obras imaginativas para establecer un
contacto entre éstas y el “nivel de vision mas alla de la fe”.

La perspectiva legal constituye un impedimento a esa fusibn amorosa de la
palabra y su intérprete. La teoria del pecado original con su consecuente
separacion entre lo divino y lo humano dificulta la libertad del hombre para cumplir
su destino. Segun Milton, el ser humano olvida el mensaje evangélico del amor
divino porque desea retornar a la dualidad amo-esclavo. Tal vez esta imagen,
afirma, sea un reflejo de la dualidad criatura-creador. Entonces, la interpretacion
debiera recuperar para si ese lenguaje libertario, destruyendo las instituciones
sociales y religiosas que consolidan las estructuras del miedo y la ansiedad.

La reaccion humana frente a un logro cultural como la Biblia es hacer lo
gue los filisteos hicieron con Sansoén: reducirlo a la impotencia y luego
encerrarlo en un molino, para eliminar todas las agresiones y los prejuicios.
No obstante, tal vez incluso alli pueda volver a crecer su cabello, como el
de Sanson (Frye, 1996: 261).
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Este desarrollo ultimo del simbolo femenino nos conduce al problema de la
interpretacion. La comunidad de la vision es una metafora femenina que habla de
una fusiébn mistico-intelectual entre lector y texto. Frye habla de un sentido
antidogmatico de la recepcion. Sélo el simbolo femenino puede transmitir este
antidogmatismo. No nos encontramos en el desierto del sentido. Sélo que el
sentido no se deja atrapar en los limites logicos de la argumentacion. Ese sentido
ademas nos impulsa a la accion espiritual.

Este es el lector que Monti pide para sus obras. Una y otra vez aclara que
sus obras poseen un mensaje y este mensaje no guarda relacion alguna con una
accion concreta en el mundo histérico sino con una accién mas sutil ejercida en el
mundo del pensamiento. También nos dice que sélo le interesa lo universal; en
otras palabras la comunidad de la visién.

Considero valido un material artistico cuando siento que lo que he tocado
en mi introspeccién me atafie no solamente a mi, sino también a los otros.
Hay experiencias personales que solamente tienen importancia para uno.
Pero hay otras, que son comunes a todos, o que de alguna manera
resumen la experiencia del hombre en la Historia. La angustia ante la
muerte, por ejemplo, o el deseo de lo infinito, no es una experiencia valida
solamente para mi; estd de alguna manera latente en todos. Para mi el
material artisticamente valido es aquel que trasciende mi yo individual
(Monti, Driskell, 1979: 48).
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LA FILOSOFIA EXISTENCIALISTA Y EL ARQUETIPO DE LO F EMENINO

Soren Kierkegaard diferencia dos modos de estar en el mundo. Define a
estos modos como “vida estética” y “vida ética’. La estética es el ser en su
inmediatez; la ética la razdn por la cual el ser deviene (Kierkegaard, 1955: 35).

El hombre ansia la eterna trascendencia del Espiritu, pero si esto no
ocurre, si el hombre se siente detenido en su inmediatez, ocurre entonces la
melancolia. Hasta este momento del desarrollo no encontramos vinculacion
aparente con la simbologia de lo femenino y su complemento masculino. Pero
Kierkegaard identifica la vida ética con el principio masculino y la vida estética con
el femenino.

Y como sé que es propio del hombre perderse de uno u otro modo y que
ésa es la verdad para la vida del hombre, asi como lo es para la mujer
permanecer en la paz pura e inocente de la inmediatez, entonces
comprendes facilmente cémo, para mi, la mujer compensa facilmente el
dafio que ha podido causar (Kierkegaard, 1955: 71).

El desarrollo estético alude a un individuo que se considera a si mismo
como concrecion determinada. Se trata de un desarrollo similar al de una planta.
Eticamente la personalidad encuentra la diferencia absoluta entre el bien y el mal.

El individuo que vive en lo ético descubre que pertenece a una historia en
la cual se reconoce y se arrepiente.

Lo que hay de hermoso en lo temporal es que en él, justamente, el
espiritu infinito y el espiritu finito se separan, y la grandeza del espiritu
finito consiste en que lo temporal le es asignado. Por consiguiente, lo
temporal no existe a causa de Dios, y asi puedo expresarme a fin de
que por su intermedio, El pueda, como diria un mistico, probar y tentar
al amante; sino que existe a causa del hombre que hace la historia. En
lo temporal se encuentra el elemento divino del hombre que consiste en
poder dar por si solo, si quiere, continuidad a esa historia; pero sélo se
obtiene esa continuidad, si la misma no es la suma de lo que me ha
sucedido, de lo que ha sido producido para mi, sino mi propia obra, de
modo que lo que me ha sucedido ha sido transformado por mi, y ha
pasado de la libertad a la necesidad (Kierkegaard, 1955: 129).

El hombre que vive estéticamente ve posibilidades; el hombre ético, tareas
a desarrollar. Este dltimo es el hombre de lo general. Nunca se despoja de su
concrecién sino que la impregna de lo general. Es el hombre responsable ante si
mismo y ante los demas, ya que su eleccién involucra al orden de cosas en el que
esta inserto. En este sentido el existencialismo cristiano de Kierkegaard y el
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existencialismo ateo de Jean Paul Sartre confluyen en la conceptualizacion de
una libertad responsable.

El hombre pude llegar a ser paradigma del hombre, permaneciendo en la
contingencia y perfeccionandola. La mujer en cambio comprende lo finito, es feliz
en lo finito; en lo infinito jamas. La mujer explica las cosas; el hombre, en cambio,
busca la explicacién. La mujer pare hijos con dolor; el hombre concibe ideas
dolorosamente.

La mujer no ha de conocer el desamparo de la duda, ni el suplicio de la
angustia, no debe encontrarse fuera de la idea, pero no la posee sino de
segunda mano. Por ser la que explica asi lo infinito, la mujer es la vida mas
profunda del hombre, pero una vida que debe permanecer oculta y secreta,
como es la vida de la raiz (Kierkegaard, 1955: 208).

Se hace evidente la relacién con los arquetipos cténicos de lo femenino,
previamente analizados por Jung y Frye. Mas aun, la mujer es ama de la
naturaleza y representa el espiritu de la comunidad.

Finalmente, el esteta no desea atribuir importancia a la realidad,
permanece oculto, siempre retiene algo. Pero este abandono transforma la propia
identidad en un enigma.

Por eso los misticos al no reconocer la exigencia de la realidad que quiere
gue uno se ponga de manifiesto encuentran dificultades y aflicciones que
solo ellos conocen. Es como si descubrieran otro mundo, como Si su propia
naturaleza se hubiera duplicado. El que no quiere luchar contra la realidad,
tendra que combatir sus fantasmas (Kierkeegard, 1955: 223).

Debido a que el analisis simbdlico puede prestarse a un amplio espectro de
explicaciones y ambigtiedades tedricas y, recordando, a su vez, que nuestro
puerto de llegada es el teatro de Ricardo Monti, recordamos, a esta altura del
marco tedrico propuesto, las mismas palabras de Monti, en una entrevista
realizada por Carlos Pacheco y Gabriela Tuman para La Maga, (1966, junio). Alli
Monti, refiriéndose a Una pasion sudamericana y a La oscuridad de la razén
habla, precisamente del enfrentamiento entre lo masculino, tal como lo
interpretamos en la primera parte de nuestro trabajo, y lo femenino.

Claro, pero para mi es una obra muy metafisica. Lo que pasa es que yo
ahi hago una reflexion sobre el poder. Y contrapongo la pasién por el
poder con la pasién erética. Después lo repensé y me di cuenta que esto
es una constante en mi teatro. En Asuncion, para tomar una obra chiquita
y minima, esta lo mismo. Ahi hay una mujer devorada por su pasién por
un tipo que tiene otra pasiéon, que es la politica. El planteo aparece un
poco como paradigma de lo masculino y lo femenino. Y en Una pasion
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sudamericana también. Es una obra donde a pesar de que falta la mujer,
la mujer es el centro. La tienen que inventar porque ese encierro
masculino produce asfixia, una vivencia tan inmediata de la crueldad, que
necesita la contrapartida femenina que atempere eso. Porque lo
femenino es otra cosa. En una mujer también puede haber ambicién
politica, pero lo paradigmatico para mi estd en lo que dice Maria en La
oscuridad de la razén, que para ella es un placer entregarle al hombre lo
gue es banal para ella. Es decir, el poder. En eso, para mi, se da gran
parte de este juego extraordinario que es la condicion femenina y la
condicién masculina (Monti, 1966: 10).

En otras palabras, la diferencia entre la vida estética y la vida ética.

De lo anteriormente expuesto se deduce que los paradigmas simbdlicos de
lo femenino, también de lo masculino en las obras analizadas responden al marco
conceptual esbozado por Kierkegaard. En Una noche..., Julia vive en la
inmediatez del frio, del hambre, de la busqueda de proteccion. Se deja estar
suplicando imagenes de si misma a los diferentes rostros del tiempo. Vivi muere
como Julia vive, se seca como una planta en manos de Magnus. Con respecto al
mundo de los hijos son simbdlicamente femeninos, es decir, viven también en la
inmediatez de lo estético hasta que deciden el Parricidio. Magnus elige, se hace
responsable de la totalidad de sus actos, habla de ideologia. Su modo de estar en
lo general es consolidando el sistema del dominio. Pero su eleccién no incluye el
arrepentimiento.

En Una Historia..., el principio simbdélico masculino es el que forja en todo
momento la historia. El colonialismo inglés, el imperialismo norteamericano, la
connivencia de la oligarquia con el capital extranjero, la distribucion oligopélica de
la riqueza son ejes conceptuales que encarnan lo general. Pero los personajes-
tipo, a través de actos concretos, eligen el mundo que quieren habitar. Ni Bofiiga,
ni Mr Hawker son los representantes de la Etica. Tampoco existen en la
inmediatez de lo estético. Son fantasmas aplastados por lo general. El mistico
posee una naturaleza espectral, dice Kierkegaard, porque huye de la realidad.
Estos representantes simbdlicos de la historia también, porque no se asumen en
el arrepentimiento. Con respecto al personaje de Pola, ya Monti lo define como el
simbolo por excelencia del principio metafisico de la belleza.

En todas mis obras en determinado momento se produce un salto hacia
lo metafisico, que es un poco dificil de seguir pero que esta presente aun
en obras tan adheridas a la realidad como Historia Tendenciosa...En
ésta, por ejemplo, hay un personaje, Madame, que incluso criticos muy
perspicaces han confundido con la Republica. Y yo no lo pensé como tal.
Inclusive Ella en una cancién, la cancién donde se devela la misteriosa
naturaleza de Pola (se llamaba Pola en la primera versién; ahora se llama
Madame) y donde ella en realidad trata de explicar quién es. Se trata de
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personaje metafisico...Es decir, no esta presentada como el pais, la
Republica, sino como aquella ilusion de felicidad absoluta, o de placer
absoluto, que puede guiar a los hombres a determinadas actitudes
historicas (Monti, Roster, 1990: 40).

LA FILOSOFIA EXISTENCIAL : MARTIN BUBER

El mundo de relacidén se construye en tres esferas. La primera, es nuestra
vida en la naturaleza; en ella se llega al umbral del lenguaje. En la segunda
esfera, la de nuestra vida con los hombres, la relacion adquiere la forma del
lenguaje. La tercera, es nuestra vida con las formas inteligibles; la relacion se
produce en ella sin lenguaje, pero engendra un lenguaje. (Cfr. Buber, 2002: 79).

Todas estas esferas estan incluidas en el TG eterno pero El no estéa incluido
en ninguna. A través de todas estas esferas, irradia una presencia unica pero
nosotros podemos, sin embargo, apartar del presente cada esfera. De la vida con
la naturaleza podemos extraer el mundo fisico, el de la existencia material. De la
vida con los hombres podemos extraer el mundo psiquico, del mundo de la
sensibilidad. De la vida con las esencias espirituales, el mundo noético, el mundo
de los valores. Pero, en ese distanciamiento, en esa pérdida de presente, todas
las esferas pierden sus valores; todas se han vuelto utilizables y opacas v,
permanecen opacas aunque las iluminemos con los nombres de: Cosmos, Eros y
Logos.

En efecto, s6lo hay Cosmos para el hombre si el universo se torna su
morada, su sagrado hogar en el que ofrezca sacrificio; sélo hay Eros para
el hombre si los seres se le vuelven imagenes del Eterno con las que se
revela la comunidad; y s6lo hay para el Logos si se dirige al misterio por
medio del trabajo y los servicios para el espiritu (Buber, 2002: 72).

El universo de las obras estudiadas expresa una multiplicidad de
relaciones. En primera instancia la relacion con el orden natural esta materializada
a través de un cuerpo que bebe, vomita y viola en Una Noche... La naturaleza
sélo se revela como evocacion en la distanciada palabra del Ello. La esfera de la
comunidad estando signada por el principio del dominio, es mediatizada por el
discurso ideoldgico o retorna a la instintiva inmediatez del silencio; sadico
lenguaje de la violencia en Magnus. La relacidon con el mundo inteligible se
enuncia en el fragmentado discurso de la cultura y de la ideologia. En otras
palabras, en ninguna de las esferas analizadas se da la relacion Yo-Tu.

En Historia tendenciosa el cuerpo sexualizado, torturado, fusilado, es el
Unico eco de una relacion perdida con la naturaleza. Una parodia demoniaca de la
relacion Yo-Tu la constituye el acto de antropofagia que tampoco fue eliminado de
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la reelaboracion tardia de esta obra. El Unico contacto con el mundo inteligible,
estd signado también en esta obra por el discurso politico de las proclamas
militares. En ambos casos nos hallamos entre la inmediatez de la violencia vy la
ideologizacién vacia de lo inteligible. No hay encuentro, salvo en la violencia.
Tampoco el movimiento pendular que entra y sale desde el Yo al Ello.

Las puertas de acceso al Verbo son: la demanda silenciosa de la idea, la
palabra amorosa del hombre, el mutismo revelador de la criatura. Pero en el
encuentro verdadero, estas tres puertas se unen en un solo portal que es el de la
vida real.

Hay dos clases de soledades. La primera de ellas alude al necesario
aislamiento para el hombre que vive en medio de los “albures”, entre la desazén y
el deseo de encuentro. La segunda a la fortaleza del aislamiento donde el hombre
dialoga consigo mismo. Esta Ultima soledad constituye un deslizamiento del
Espiritu en la espiritualidad.

No es religioso el hombre que no tiene necesidad de estar en relacion
alguna con el mundo porque el estado de la vida social, que se define desde
afuera, se encuentra superado en él por una fuerza que actia desde adentro.

Pero el luminoso edificio de la Comunidad, al que hay acceso aun desde la
mazmorra de “la vida social”, es obra de la misma fuerza que actda en la
relacion entre el hombre y Dios. Esto no significa que sea una relacion
entre otras, pues es la relacién universal en la que desembocan todas las
corrientes sin agotar sus aguas, ¢Como hacer aqui distinciones y trazar
limites entre el mar y sus afluentes? Sélo encontramos aqui, un Unico
torrente que va del Yo a un TU mas y mas infinito, el torrente sin limites de
la vida real (Buber, 2002: 80).

La relacién con el Ello es definida como una relacion irreal que piensa el
mundo para sacarle provecho. Los personajes de las obras analizadas no se
evaden de la realidad. No se refugian en la soledad debido a un anhelo de fusion
mistica, ni por hastio ante las condiciones sociales injustas. Sin embargo, su estar
pragmatico en la realidad, no accede a los umbrales de La Relacion.

Buber establece una diferencia esencial entre el hombre moral y el hombre
religioso. El primero de ellos asume la carga de la responsabilidad por los actos
de los hombres que actdan. Vive en una tension constante entre lo que es y lo
qgue debiera ser. Su empefio es inutil porque ese abismo es infranqueable. El
hombre religioso surge de la tension entre el mundo y Dios, pero no se inquieta
por el sentimiento de la responsabilidad que debe exigirse a si mismo; no posee
voluntad propia, sélo se ajusta a lo ordenado; todo deber se resuelve en el ser
incondicionado, y ya no cuenta el mundo que subsiste. EI hombre religioso desliga
alli su accion pero sin el caracter de obligacién, convencido de la gratuidad de
toda accion. Esto no implica que la creacion divina del mundo sea ilusién ni el
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hombre un ser para el vértigo. Este hombre esta mas alla del deber y la
obligacion, acercandose mas estrechamente al mundo.

Solo hay deber y obligacién para con el extrafio; para el amigo intimo sélo
se tiene afeccion y ternura. Aquel que se acerca al Rostro disfruta de la
plena presencia del mundo, alumbrado por la eternidad y puede decir, en
una respuesta singular, Tu al ser de todos los seres. Ya no hay distancia
entre el mundo y Dios; solo hay realidad unica (Buber, 2002: 84).

El hombre religioso no es un hombre pasivo. Ha cambiado su perspectiva,
su modo de estar en el mundo. Liberado de los padecimientos de lo finito, ya no
pretende la persecucion de las consecuencias. Por el contrario, el impulso hacia
el infinito es en él indiscernible del mundo, de la pertenencia del mundo ante el
Rostro de Dios. Abolid, sin duda, el juicio moral. Ayuda al malvado considerando
que necesita ayuda y toma decisiones que, siendo voluntarias son percibidas
como una mision. Su accion no se impone al mundo, forma parte de lo creado y
nace de él como una “no-accion” (Buber, 2002: 84).

El hombre no recibe un contenido sino una Presencia. Esta Presencia
implica tres realidades inseparables. En primer lugar, el sentimiento de ser
aceptado en una relacion. Este vinculo no aligera su vida; por el contrario la torna
mas pesada, es decir, mas cargada de sentido. El oculto significado no quiere que
lo interpretemos sino que lo actualicemos. Ademas, fundamentalmente, este
sentido no se refiere al otro mundo sino a este mundo, a nuestro mundo.
Tampoco su ejercicio puede transmitirse a modo de un imperativo valido,
especificado en una tabla de la ley que pendiera por sobre todos los hombres. La
verdad del sentido se prueba en la singularidad del ser y de una vida.

La aceptacion del orden trascendente del Universo en Buber aniquila todo
discurso argumentativo e impele a la acciébn en el mundo. La inmediatez
propuesta supera asi todo quietismo. Los personajes de las ultimas etapas
creativas de Monti, hambrientos de Illuminaciébn expresan este estado de la
Relacion Yo-Tu.

Buber no habla de un contenido especifico de los distintos dominios de la
realidad, de una forma privilegiada de concebir la historia. Rechaza la esclerosis
de las formas histéricas que no se renuevan en la Relacién Yo-Tu. Ninguna idea,
ninguna institucion religiosa es permanente. El hombre debe salir a la intemperie,
al encuentro de las huellas de lo divino en el mundo revelado y asi renovar una y
otra vez la historia. Un eterno movimiento desde las formas hacia el Tu del
mundo, vuelve a fundar la morada terrestre del hombre.

Los balbuceos del personaje de Gato en Una noche..., buscando una
madre mitica, una patria mitica, simboliza el deseo de esa Relacién renovadora
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del devenir momento. En el extremo opuesto, la inmediatez sin palabras del
Parricidio.

Para tener acceso al encuentro basta aceptar la Presencia, del mismo
modo, basta la aceptacion de un sentido nuevo para salir de €l. Entramos en el
encuentro con un Tu y podemos dejarlo para retornar al mundo.

He aqui la revelacion eterna, presente aqui y ahora. No conozco ninguna
revelacion ni creencia en ninguna revelacion cuyo fendmeno pristino no
sea éste precisamente. No creo en una autodesignacion, en una
autorevelacion de Dios ante los hombres. La palabra de la revelacion es:
Yo soy el que soy. Lo que revela es lo que revela. El ser es, nada mas. La
eterna fuente de la fuerza brota, el contacto persiste, la voz eterna
suefia...y nada mas (Buber, 2002: 286).

Dios se hace presente cuando el hombre recibe una mision pero la
reflexion lo transforma en un objeto.

Los dos movimientos primarios metacosmicos del mundo son la expansion
en su ser propio y la reversion a la solidaridad. Estos movimientos encuentran su
forma humana mas elevada en la historia de la relacion humana con Dios.

Con respecto a las modificaciones histdricas producidas a partir de la
relacion, sostiene Buber que hay un tiempo de maduracion, cuando el espiritu
humano oprimido madura, buscando el contacto con lo trascendente; entonces la
revelacion actia modificando “la sustancia elemental en espera”. Entonces se
produce una reforma que es una nueva forma de Dios en el mundo. Sin embargo,
esa nueva forma debe ser mantenida y renovada a partir de la relacion.

El subjetivismo vacia a Dios de alma; el objetivismo hace de él un objeto.
El uno es una falsa liberacién, el otro es una falsa seguridad; uno y otro
apartan del camino de la realidad, uno y otro son intentos de sustituir la
realidad. Dios esta cerca de sus formas en cuanto el hombre no se las
sustrae. Pero cuando el movimiento expansivo de la religion suprime el
movimiento de reversion y aparta de Dios la forma, la faz de la forma es
borrada (Buber, 2002: 92).

En otras palabras, la esencia del Verbo es la revelacién y actia en el
mundo de la forma. El proceso expansivo, la fuga hacia lo indefinido destruye,
desintegra al Verbo. Las idas y venidas el Verbo en el presente signan la historia.

Los tiempos en los que reina el Verbo efectivo son aquellos en que se
mantienen el acuerdo entre el Yo y el mundo; los tiempos en que el Verbo
se torna corriente son aquellos en que el mundo y el yo pierden su realidad
y se vuelven extrafios el uno a otro, en que se completa la fatalidad hasta
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gue llega el gran estremecimiento, la suspensién del aliento en la
oscuridad y el silencio de la preparacion (Buber, 2002: 92).

Pero este derrotero no es circular. Es un camino. En cada nuevo ciclo
retorna la fatalidad y la reversion es mas tenaz. Y la teofania se aproxima cada
vez mas a los seres. La historia es aproximacién misteriosa. Cada espiral de su
ruta nos conduce al mismo tiempo hacia una perdicion mas profunda y hacia una
conversion mas total. Visto del lado del mundo, el acontecimiento es una
reversion; visto del lado de Dios se llama salvacion.

La concepcion ciclica de la historia es, sin embargo, la nota caracteristica
de las obras analizadas. La Reversion es el momento donde las instituciones, las
ideologias vuelven para buscar el aliento transformador de lo trascendente. Este
movimiento renueva el tiempo, impidiendo los ciclos de la repeticion. No sabemos
si en Una noche se reiterara la historia del dominio; la ritualizacion y la constante
escenificacién del tiempo despiertan las sospechas del lector-espectador. La
mecanica de la repeticidn ciclica se intensifico, al mismo tiempo que su moralidad
ejemplar en Una historia. EI mundo del Ello se significa en los esquematismos
conceptuales necesarios a la civilizacion. El movimiento de reversion los vivifica y
les da una nueva forma. Buber no propone una huida de la historia sino una
permanente renovaciéon de la misma por medio del contacto con sus raices
trascendentales.

En el universo dramatico de las obras analizadas, el Ello es ideologia de
dominio.
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EL TEATRO EXPRESIONISTA EN BUENOS AIRES.

Antes de abordar el analisis de la simbologia femenina en la dramaturgia
expresionista europea y posteriormente, en el teatro de Ricardo Monti, nos
proponemos justificar nuestra seleccién de este corpus textual.

Luis Ordaz menciona en su Historia del teatro argentino la apropiacion, por
parte de Francisco Defilippis Novoa, del teatro expresionista y grotesco europeo
en la ultima etapa de su dramaturgia, que €l denomina “El nuevo teatro” (Ordaz:
1999: 210).

Jorge Dubatti sefiala en un articulo acerca de la circulacion y recepcion del
teatro expresionista en Buenos Aires, el proceso de modernizacién que se da en
el sistema teatral argentino en la decada del veinte. Nuevos modelos europeos
llegaron a la Argentina luego de la finalizacién de la Primera Guerra Mundial.
Entre los grandes centros proveedores figura Alemania y su teatro expresionista.
Georg Kaiser es uno de los autores teatrales expresionistas que circulan en la
Argentina desde 1926. Interesa destacar que Dubatti relaciona la circulacion de
los autores del teatro expresionista aleman como “correlato de la declinacion de
los grandes realistas...” (Dubatti, 1997: 27).

Con respecto a la apropiacién del teatro de Georg Kaiser por parte de
Defilippis Novoa, Dubatti marca las diferencias entre las estuctura profunda de
Gas y Maria la tonta; diferencias que radicarian esencialmente en los aspectos
ideologicos. El teatro de Kaiser significaria una protesta social contra la
deshumanizacion de la técnica; el teatro de Defilippis Novoa estaria signado por
la metafisica. (Dubatti, 1997: 30).

Otro de los autores del teatro expresionista aleman es Frank Wedekind. No
poseemos datos precisos acerca de la recepcion especifica de este autor en el
campo intelectual de la modernidad argentina. Tampoco en el estudio
especificamente dedicado a la recepcion del teatro expresionista aleman en
Buenos Aires se alude a la figura de Frank Wedekind. No obstante esto, y
considerando que el teatro de Wedekind es efectivamente teatro expresionista,
decidimos incluirlo en nuestro analisis de los arquetipos femeninos.

Teniendo en cuenta que Ricardo Monti sefiala en las entrevistas
anteriormente citadas su predileccion por el teatro, la pintura expresionista y el
teatro de Defilippis Novoa, estudiaremos en los tres autores mencionados (Kaiser,
Wedekind, y Defilippis Novoa) los arquetipos de la simbologia femenina para
arribar al teatro de Monti. Se trata de un andlisis comparativo tematico.

2 Entre las areas principales del comparatismo teatral, Dubatti define a la tematologia como “el area que
estudia el campo objetivo de las representaciones textuales como inscripciones morfo-tematicas, a partir del
andlisis de la transmision y reelaboraciéon de unidades tematoldgicas (motivos, alusiones, simbolos, tipos,
etc)de un contexto a otro o de la identificacion de invariantes y variantes suprancionales (Dubatti, 2002:111)
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GEORG KAISER

En la obra Gas de Georg Kaiser el conflicto dramético se presenta cuando
sucede un accidente en la fabrica, simbolo de la vida mecénica negadora de la
libertad esencial. El exacerbado automatismo intensifica especularmente la
irrupcion de la vida instintiva. El Ingeniero encuentra sangre en el manémetro y el
obrero un gato blanco que se traga el Gas (Kaiser, 1938: 23, 24). El trabajo
expresa la vida automatizada y la razon en las palabras del Hijo del multimillonario
“sobrepaso la humana medida” (Kaiser, 1938: 33).

El paradigma simbdlico de lo femenino se escinde en un polo superior.y
otro inferior. La “hija luminosa” o “Shejina” de la tradicion cabalistica, la Helena
cladsica de Goethe, la segunda Eva o Maria, interpretada por Northrop Frye como
puente de redencién, es la raiz imaginaria de la “hija del millonario”, personaje
femenino de la obra Gas del citado dramaturgo. En cambio, la polaridad cténica o
numinosa se despliega en la manifestacion de la vida instintiva, que a modo de un
oscuro ramo reprimido desde la conciencia condenatoria, florece en la superficie
del drama La complejidad del arquetipo femenino del “4nima” encarna en la
dramaturgia por medio de la metafora animal. Comprendiendo aqui la metafora -
tal como lo sostiene Frye-, como un modo del discurso donde el sujeto no se ha
escindido del objeto, es decir, donde la integridad de la mente se derrama en el
tiempo:

Obrero - Informe de la sala ocho...Central... Un gato blanco
reventado...Ojos rojos, desgarrados...Boca amarilla, abierta de par en
par...El lomo, en arco, crujiente..., redondeandose mas y mas... hasta
derrumbar una columna...jLevanta el tejado y revienta en chispas!
(Sentado en medio del pavimento, golpea alrededor suyo). Azuzad el
gato... jZape! jZape! Dadle en la boca... jZape! jZape! Reventadle los
ojos, que incedian...Hundid, empujad hacia abajo su joroba...Todos los
puiios sobre esa joroba...Que se infla... {Se traga el gas de todas las
grietas y tubos! (intentando incorporarse). jInforme de la Central'... jEl gato
blanco explota! (Se derrumba a lo largo del suelo) (Kaiser, 1938: 24).

De este modo, el rostro infernal del “anima” o “Sofia” terrenal se relega a la
vida instintiva asi como a la repeticion demoniaca del progreso. Pero la espiral
ascendente del devenir técnico, afirma Frye, puede transformarse en energia
prometeica cuando la culminacion sincronica del tiempo impele la mirada hacia
las estrellas. Este es el sentido metaférico del axis mundi. Por eso Gas concluye
en una invocacion a un nuevo nacimiento.

La obra culmina con una invocacion utépica a la libertad del hombre. El
simbolo femenino, “la hija” aparece como instrumento del nacimiento de un
hombre nuevo:
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HIJO DEL MILLONARIO- ¢No empuja la corriente demasiado turbulenta e
inunda las orillas que no la contienen? ¢No puede construirse la presa que
contenga la corriente? ¢No se detiene la furia y penetra en el campo y
fertiliza, creciendo, la superficie, coloreandose de verde? ¢No hay parada?
(Atrayendo a su hija hacia si). Dimelo a mi ¢Donde estd el hombre?
¢, Cuando va a presentarse, a llamarse por su nombre: jHombre! ¢ Cuando
se comprenderd a si mismo...y llegard a su propio conocimiento? ¢ Cuando
resistird la maldicion y creard la nueva creacién que echo6 a perder... el
hombre?...

HIJA.- (Arrodillandose) jYo quiero parirlo! (Kaiser, 1938: 33).

En Un dia de octubre el conflicto dramético esta centrado en la lucha entre
realidad e imaginacion. Catalina suefia un desposorio imaginario con el teniente
Jean Marc Marrien. Mientras suefia, concibe un hijo de su encuentro real con el
dependiente de carniceria Leguerche. Para que la fantasia prevalezca sobre el
mundo real, Marrien debe asesinar la realidad, es decir, mata a Leguerche para
unirse a Catalina y dar a luz al nifio cuyo nacimiento simbdlico anuncia el nuevo
tiempo de la imaginacion.

En Un dia de octubre, el conflicto dramatico entre realidad e imaginacion se
expande en una urdimbre simbodlica que intensifica la escision del arquetipo
animico. A través de un confuso juego especular que culmina en el homicidio, el
hijo de la noche reviste sus oscuros huesos terrestres con las vestiduras del ideal.
Esta dialéctica de lo inmediato y lo mediato, definida por Kierkegaard como
disyuntiva existencial entre “Etica” y “Estética” no culmina en la libertad de lo
ético. Esta osada Babel del ideal olvidé las escaleras entre el mundo arquetipico y
la tierra. La relacién “Yo-Tu”, afirma Martin Buber, busca los destellos del “Rostro”
en la “Comunidad” fundadora de un lenguaje. Por esta razon, el arquetipo
femenino de esta obra revela ese itinerario sepulcral que, en palabras de Northrop
Frye, implica el sacrificio de los intereses primarios en pos de los intereses
secundarios, en otras palabras, los peligrosos fanatismos de las ideologias
totalitarias.

Los arquetipos simbolicos de lo femenino se intensifican en De la mafiana
a la noche. La mujer es en esta obra paradigma del misterio que provoca la
destruccion absoluta del hombre. Los arquetipos femeninos del hogar (Madre-Hija
Segunda-La Mujer) son desterrados. El protagonista busca esa pura instintividad
dirigiendose al espacio-simbolo del Palacio de Deportes donde halla la muerte. Lo
grotesco femenino encarna en la figura de las dos mascaras cuyo rostro asquea
al protagonista. Paradojicamente, El Cajero cree percibir la unidad del Paraiso
Perdido en otro equivoco simbolo de lo femenino: La Muchacha, que lo denuncia
e induce su destruccion final. Finalmente muere crucificado en su fe.

De la mafana a la noche es la obra de Kaiser donde el arquetipo simbdlico
de lo femenino reviste mayor complejidad. Paradigma del misterio que provoca la
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destruccion absoluta del hombre, rebeliébn cténica contra el orden burgués,
instintividad desgajada de la ley constituyen los distintos rostros configuradores de
la imagen. Aqui, como en las obras anteriormente analizadas, la simbologia
femenina aparece ligada al par simbdlico de lo masculino, es decir, al hombre
amante-hijo. La disociacion entre el hijo lejano y el amante, la madre, la hija, la
esposa y las bailarinas sagradas marcan el comienzo de un viaje iniciatico que
partiendo del denostado espacio de un Banco, acude a la inmovilidad visionaria
del desierto y luego al altar nietzscheano del Palacio de Deportes. En ese viaje,
los arquetipos femeninos del hogar (Madre- Hija Primera- Hija Segunda- La Mujer)
son abolidos por encarnar un orden apacible que no da respuesta a la fiebre
existencial. Nos hallamos en el reino élfico del “anima”.

El Cajero- Baila. Gira como un torbellino. iBaila, baila, baila! El alma es lo
menos, la belleza no importa. Es el Baile, el remolino, el vértigo... Baila,
baila, baila! (La mascara va hacia la mesa. El la rechaza) jNada de
descanso! jNada de interrupciones! jBaila! (Ella no se mueve) ¢Por qué
no hablas? ¢ Sabes qué son los derviches? Bailarines. Hombres danzando.
Sin el baile, son cadaveres...Muerte y danza...Una a cada extremo de la
vida. Y en el medio... (Kaiser, 1938:227).

El parto trangresor del orden natural, mujer nacida de las costillas del
hombre en el Paraiso, segun sefiala Northrop Frye, la mujer debe reestablecer el
orden transgredido en la economia de la Salvacion. El espacio paradisiaco como
lejano destello mental aparece, al final de la obra a modo de bruma ilusoria tras el
rostro de “La Muchacha”. Pero “El Cajero” muere electrocutado, confundiendo los
subsuelos infernales de la historia con la musica celestial. EI camino incierto de
“La Estética”, diria Kierkegaard, conduce a la desesperacion. Jung, en cambio,
fascinado por el Anima diria que ninguna civilizacion puede fundarse sobre el
orden escindido del arquetipo.

A fines del siglo XIX, agonizaba el orden burgués europeo bajo la superficie
de un ultra racionalismo politico y existencial. Philippe Aries analiza en La historia
de la vida privada, como esta racionalidad politica invadia la conciencia individual.
Lentamente irrumpieron, tras la pulcra geometria de lo jardines, los gestos de la
histeria femenina, las deformidades naturales y el sadismo homicida. El
simbolismo francés y el expresionismo aleman cultivan esta mutilada sintaxis de
lo irracional; ese proceso kafkiano donde los hombre mueren “como perros”
ignorando el nombre de su culpa. El arquetipo femenino encuentra sus mascaras
simbdlicas para expresar la rebelion en el lenguaje primigenio del mito. Por esta
razon, las mujeres del teatro expresionista aparentan vivir solamente para la
desmesura de la colera. El simbolo desdibuja las fronteras y la identidad individual
se extravia en la piel universal de la alegoria. Recordemos al respecto que en las
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obras de Georg Kaiser los personajes responden a nombres genéricos: La Madre,
La hija, El cajero.

FRANZ WEDEKIND

El teatro de Franz Wedekind comparte las notas comunes del movimiento
expresionista. Pero aqui la oscura materia de lo irracional exige la destruccion de
la antigua forma estética, propulsando a tientas una mutilada dramaturgia cuyos
personajes grotescos desconocen, en palabras de Jan Kot, la grandeza del orden
tragico que los aplasta:

...Esa es la maldiciébn que pesa sobre nuestra literatura mas reciente,
somos demasiado literarios. S6lo conocemos las cuestiones y problemas
gue surgen entre escritores y gente culta. Nuestro horizonte no va mas alla
de los limites de nuestros intereses corporativos. Para volver a las huellas
de un arte grande y poderoso tendriamos que movernos lo mas posible
entre gente que no hubiera leido un libro en su vida, en la que los instintos
animales fueran los determinantes de su conducta...(Wedekind, 1980:113).

El espiritu de la tierra y La Caja de Pandora se vinculan a través del
personaje femenino. Ambas obras propugnan la destruccién del teatro naturalista
y ligan esta rebelién a la figura arquetipica de la mujer-serpiente. En el prélogo
aparece el simbolo de la fiera, antes de pedir prestados sus ropajes al tiempo. Es
el puro arquetipo del anima cuya exhuberancia orgiastica es definida por Jung,
destacando la misteriosa sabiduria de ese simbolo desechado por la cultura
contemporanea. Desaparece la imagineria del ascenso amoroso. Lull es la
serpiente del Paraiso perdido. Pero la natura naturata, el orden jerarquico del
universo dramatico, mira hacia abajo, hacia las raices caoticas del tiempo. El
dorado origen antes de la historia es s6lo un recuerdo en la mirada del despojo.
Luld es una Sofia terrestre atrapada en la materia. El rufianesco Rodrigo suefia
con una pristina instintividad heroica. Aiwa, el escritor, clama por un arte primtivo
ignorando que el primitivismo no funda lenguajes. Tal como afirma Martin Buber la
relacion con la naturaleza es anterior al lenguaje. Tal vez alli radique el sentido
ironico del asesinato. El viaje iniciatico de los personajes culmina en una
condensacion de la animalidad porque la energia cténica del arquetipo no halla el
cauce del dinamismo prometeico. Nos encontramos en el universo estético de la
desesperacion, en la inmediatez de lo particular. Sélo un personaje invoca el
“Rostro”, asciende en los simbolicos peldafios del axis mundi y como Job,
contempla las luminosas constelaciones y al Leviatan. La condesa Geschwitz,
androgino platonico, hombre-amante-mujer amante, busca desde un Tu terrestre
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las huellas del “Rostro”. Sélo en ella la simiente terrestre de la “Shejina” asciende
por medio de una muerte sacrificial hasta la luz primordial.

FRANCISCO DEFILIPPIS NOVOA

Ya en el &mbito del teatro rioplatense, un autor argentino, Francisco
Defilippis Novoa crea una mitologia femenina, otorgandole centralidad dramatica
a las etapas iniciales de su creacion. En el contexto historico de una Argentina
dividida por el fracaso del proyecto liberal, la ascension de Hipdlito Irigoyen al
poder, las luchas obreras, el aluvidon inmigratorio y el inicio de la década infame
con el golpe militar de 1930, la creacion dramatica de Defilippis Novoa transcurre
por distintos peldafios estéticos. Luis Ordaz define su estética inicial como etapa
realista romantica. Resulta interesante destacar que la asimilacibn de las
corrientes vanguardistas europeas con su consabido pesimismo existencial, no
alteran el utopismo libertario cristiano de nuestro autor. La apropiacion del teatro
existencialista aleman y del grotesco de Luiggi Pirandello conforma el sustrato de
la segunda y la dltima etapa creadora del teatro de Defilippis Novoa. El
simbolismo redentor de lo femenino atraviesa los distintos periodos estéticos en
un mensaje univoco de salvacion.

La madrecita y La Loba se encuadran en el periodo inicial del teatro realista
romantico. En la primera de estas obras, los rasgos cténicos del arquetipo son
proyectados hacia un oscuro personaje cuya funcién simbdlica reside en ser
“vasija” del mal. A la centralidad de la imagen uranica corresponde la
normatividad ética del hogar. El artificio dogmatico disuelve al personaje en una
irrealidad de Afrodita celeste, Maria virginal. La vertiginosa inmediatez estética del
Anima asume la alforja condenatoria del pecado.

Sara....Las hadas son mujeres sin alma, blancas, altas, que marchan con
el viento...Las hadas no quieren a las mujeres, porque las mujeres son
madres y las hadas, tan altas, tan suaves, no quieren ser madres porque
no quieren sufrir... (Defilippis Novoa, 1953: 37).

A través del dolor, la madrecita que responde al nombre biblico de Sara,
accede a la categoria simbolica del Paraiso axial. Segunda Eva habita el origen
como madre simbolo de la humanidad. Este abandono del rostro terrestre del
arquetipo se expresa en la peripecia dramatica a modo de vision irdnica con
respecto al plano ideoldgico politico. La condenacion ética de la madre tierra,
equivalente dogméatico de los amigos en el relato biblico de Job, impide la
transformacién prometeica de esa energia en la fundacion de una nueva
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comunidad sobre la tierra. A esta concepcion ideoldgica responde tambiéen el
manifiesto didactismo alegorizante de los discursos femeninos.

Una mayor complejidad en la elaboracion del arquetipo femenino
observamos ya en La Loba, aunque el titulo revele nitidamente el proceso de
alegorizacion. La oscuridad gnéstica del mundo material se densifica de modo
simultaneo al itinerario purificador que conducira a la iluminacién maternal. Si en
el universo del mito el arquetipo femenino se define por su relacion esencial con el
arquetipo masculino, conformando las simbdlicas “syzygias”, en esta obra, el
mundo del hombre aparece en un comienzo absolutamente escindido de su par
simbdlico. Ni puer aeternus, filis sapientae, o “Hermes itifalico” sino ciego devenir
“titanico” de Carlos, o callado demonio nocturno de Papa Chocolate. Pero al final
de la peripecia dramatica; luego del rechazo al erotismo orgiastico de la “Gran
madre” regresa el hombre en la figura mitica del hijo. Entre ese comienzo y el final
ocurre el combate gndéstico entre la noche y la luz. Aqui, a diferencia de la obra
anteriormente analizada, la nocturnidad cubre como una mancha oscura el mundo
creado. Pero también el discurso de la noche desdefia los contornos concretos de
la angustia social, para anclar en el territorio de lo metafisico:

Papa Chocolate- jCon luz! jQué gracia! Tendria miedo de mi mismo. (Abre
el ventanal de la esquina izquierda que deja ver la perspectiva de una
parte de la ciudad iluminada) jNoche! jNuestra vida! En sus tinieblas vaga
mi espiritu; sobre sus lomos cabalgan las brujas que vierten en las copas
el alcohol, en los corazones, el odio; en los cerebros, la locura. Si no fuese
tu negro manto con que cubres el suefio de los buenos, no podriamos
sentirnos fuertes, con la fuerza de la impunidad, vieja amiga de mi
infatuado cinismo... La hora de los grajos; la hora en que los buhos salen
de sus cuevas y rondan el campanario sonoro [...]; la hora en que el anima
mala entra en nosotros, y rie el diablo con su boca de vieja alcoholizada; la
hora nuestra, viejo buho insaciable (Defilippis Novoa, 1953: 92).

Se trata del reverso simbolico del mismo proceso acaecido en el interior del
anima. Maria Magdalena es una prostituta arquetipica que deviene en madre
arquetipica. Segun Guershom Scholem, el simbolo cabalistico de la Shejina
terrestre traduce la ley moral. Esta normatividad es el cuerpo inevitable de la ley
escrita simbolizada por la Shejina celeste. La desintegracion de estos polos
arquetipicos en La Loba explica la anomia final del desenlace.

Deseamos finalizar este capitulo acerca de la recepcion del teatro
expresionista aleman con palabras de Monti que, pensamos, justifican nuestra
interpretacion.

Si, a mi el expresionismo aleman me impacté mucho. En general, todo el
arte aleman me gusta (Monti, Driskell, 1979: 51)
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VISITA (1977)

Antes de comenzar el analisis de los arquetipos simbolicos en esta obra de
Ricardo Monti, ubicaremos sucintamente el campo de poder, marcado por la
irrupcion de la dictadura militar. Osvaldo Pellettieri sefiala que como consecuencia
de la violenta represion y censura ejercida contra el campo intelectual, se da en el
teatro “una interiorizacion del teatro politico”. Los espacios del exilio privado, fisico
y textual emergen como metaforas sobre la superficie de la historia. (Pellettieri,
2008:12)

El régimen militar que toma el poder el 24 de marzo de 1976 no sélo se
propuso combatir a la amenaza subversiva. A nivel econémico, José Martinez de
Hoz, ministro de economia y representante de los sectores concentrados del
poder, impuso el renovado plan del liberalismo: sujecion del salario, liberaciéon de
precios, eliminacion del proteccionismo estatal y de los aranceles de importacion.
“El plan no era novedoso, es cierto, pero ahora se habian eliminado las
consideraciones politicas y sociales que en el pasado habian limitado su accionar”
(Crawley, 1984: 408)

La dictadura se inicia con un bafio de sangre. Falsos enfrentamientos
militares, desapariciones, torturas, centros clandestinos de detencién fundan la
geografia, el espacio y el tiempo del terror. La comunidad cientifica y académica
fue blanco de la represién. Se intervinieron universidades, se persiguio a la
psiquiatria, se confeccionaron listas negras de autores y actores prohibidos.
Muchos intelectuales optaron por el exilio®.

La represion ejercida en la mayor clandestinidad, con secuestros
nocturnos, encapuchados, saqueos a las casas allanadas, rapto de nifos,
campos de concentracion, creacion de la categoria del “desaparecido”,
prisioneros arrojados al rio, todo eso fue nuevo, el desdichado aporte a la
historia de la criminalidad politica argentina (Sebrelli, 2004: 294).

Las desapariciones se produjeron de forma masiva entre 1976 y 1978. El
verdadero objetivo fueron los vivos, la sociedad que debia ser acallada para lograr
las transformaciones econdémicas. No desaparecieron soélo las instituciones, sino
qgue se clausurd la expresion de ideas. La prensa fue sometida a censura y los
artistas e intelectuales que permanecieron en el pais fueron estrictamente
vigilados. Afirma Luis Alberto Romero: “Sélo quedd la voz del Estado, dirigiendose
a un conjunto atomizado de habitantes” (Romero, 2007: 210).

% Juan José Sebrelli analiza la ideologia del militarismo en la Argentina como un proceso
ideoldgico coherente desde 1930 hasta 1986. En ese proceso sefiala, a modo de elemento
invariable, la complicidad de la poblacion civil (Sebrelli, 2004: 285).



129

Nos interesa destacar, para relacionarlo luego con esta obra particular de
Monti, las consecuencias de este proceso represivo en la psiquis individual y en
la conducta social.

Lo mas notable, sin embargo, fue una suerte de asuncion e internalizacion
de la accion estatal, traducida en el propio control, en la autocensura, en la
vigilancia del vecino. La sociedad se patrullé a si misma, se llené de kapos,
ha escrito Guillermo O’ Donnell, asombrado por un conjunto de practicas
que -desde la familia a la vestimenta o las creencias- revelaban lo
profundamente arraigado que estaba el autoritarismo que el discurso
estatal potenciaba (Romero, 2007: 211).

Esta es la realidad del pais cuando Monti escribe Visita. Sabemos que la
“metéfora epistemoldgica” en su obra sintetiza diversos estratos existenciales. Tal
como Monti afirma una y otra vez, en su teatro lo social, lo personal y lo
metafisico conforman una unidad imposible de escindir. Por lo tanto, el devenir
historico esta inscripto en este proceso creativo.

A través de las palabras de Monti, conocemos el origen mismo de la obra:

...Por ejemplo, Visita: el detonante primero fue una noticia periodistica. Se
trataba de un tipo que asaltaba matrimonios viejos y que se quedaba toda
la noche en la casa. Se hacia atender por esos padres ficticios (porque en
definitiva este hombre no buscaba sino padres), se hacia servir la comida,
cuidar por sus victimas, y luego se iba con el producto de su robo. A mi me
conmovié mucho eso. Recuerdo que estaba en un bar, lei la noticia, cerré
el diario y vi la obra. La vi como si fuera un suefio, muy rapido. No sabia
cémo iba a terminar, pero vi los personajes, hasta el enano que nada tiene
que ver en la noticia periodistica (Monti, Driskell, 1979: 48).

Destacamos de esta cita caracter onirico de la imagen compositiva, que
Monti admite en esta misma entrevista. La casa, el orden familiar del grotesco
discepoliano, vuelve a ser imagen simbdlica de un orden social decadente;
también espacio de un ritual que huye del tiempo. En ese espacio ritual aparecen
nuevamente la mascara, imagen grotesca de un orden que, en su inmovilidad
pretende detener el devenir, juego de apariencia y realidad®.

Luis Ordaz habla del procedimiento del enmascaramiento como “metafora
teatral”. Segun él, la “metéafora” facilita el enmascaramiento, el ocultamiento de la
realidad. Este enmascaramiento puede originarse en una voluntad de estilo pero
también con la intencion de burlar la represion politica.

% podol indica acertadamente la similitud entre el espacio estético de Magnus y Visita. Visita (1977) takes the
asthetic ambience of Magnus as its point of departure and intensifies its Surrealist component, plunging the
espectador inmediately and completely into a magic realm that is totally removes form waking reality. As in
Monti's earlier plays, the stage descriptions introduce the grotesque through the motif of the mask... (Podol,
1980: 9)
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A diferencia de Podol, Ordaz destaca la oculta critica politica de la obra.
Podol en cambio, el distanciamiento grotesco existencial.

Por eso, si no se conoce la situacion por la que pasa el pais por esos afnos,
habra de extrafiar de sobremanera el recogimiento, ese ir hacia adentro
(igualmente auténtico) de Visita. Poblada de simbolos que no siempre
quedan claros, en la circunstancia se corporizan los fantasmas
“estereotipados, dolorosos, sarcasticos” que encuentra el protagonista al
lanzarse, como un arriesgado nadador al océano en tempestad que
sacude y convulsiona su conciencia (Ordaz, 1981: VIII).

Liliana Lopez traslada el problema interpretativo de Visita y de toda la
dramaturgia de Ricardo Monti, al concepto de mascara, de un lenguaje mascara
gue oculta y revela la abstraccion del poder. Los juegos escénicos, la ritualizacion,
en otras palabras, los elementos “teatralistas” conforman la clave interpretativa de
la obra. Semanticamente el juego implica la evasion de un mundo alienante.
Segun la investigadora, la busqueda de referencialidad impide captar la estructura
profunda de la obra (cfr. LOpez, 1993: 47).

El significado simbdlico de las mascaras en el grotesco discepoliano no se
vincula con un ritual de evasién, con el juego, sino con el desdoblamiento de la
conciencia impuesto por la simulacion social. En las primeras didascalias de Visita
aparecen las mascaras como preludio a la ritualizacién escénica, desplegandose
sobre el principio simbdlico masculino y femenino: “Es una anciana flaca, de
movimientos &giles y enérgicos. Su cara es una mascara blanca; el recargado
maquillaje acentlia sus rasgos cadavéricos. Labios de un rojo intenso y chillén, un
rictus duro, ojos helados™(Monti, 2008: 31).

Y luego la caracterizacion de Lali siguiendo el mismo esquema simbdlico:
“Sobre un blanco de cal, el maquillaje acentia sus rasgos de una infinita
corrupcion” (Monti, 2008: 37).

En consecuencia, se instala un orden més alla de la historia. Lali protesta
porque Equis, al variar la posicion de un hacha sobre la pared, destruye un orden.
Este orden se localiza en un pasado que inevitablemente sera reiterado en el
futuro. Se evita el presente que Buber demanda para la Relacion Yo-Tu; el
presente de la historia transformada en sus formas por el aliento de la
trascendencia.

LALI — Sélo leo revistas con mas de medio siglo de atraso; es la Unica
forma de evitar sorpresas. Odio las sorpresas. Por eso lo sé todo: lo que
sucedi6. (Breve pausa). Y lo que va a suceder. ;Se da cuenta de que
uno asi esta por encima de todo, de toda razén? Los motivos de las
cosas dejan de interesar. Las cosas simplemente suceden. (Pausa)
¢Entiende? (Monti, 2008: 40).
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El paradigma simbdlico masculino en Lali expresa la instintividad del Padre,
la sexualidad como instrumento de dominio. Nos hallamos, como en Magnus, en
el polo inferior del simbolo. En otras palabras, no nos hallamos ante la imagen de
un Padre celestial, principio inteligible del cosmos y la civilizacién, sino del antiguo
padre de la horda que ejerce su poderio a través del sometimiento sexual.

LALI- ...Me gusta tu cara. Es una cara carnal. Si es carnal. Esta llena de
maldad. Llena de muerte (Baja la mano por el cuello y el pecho de Equis.
Este, sin inmutarse, le retira la mano. El viejo, algo despechado, se separa,
se separa un poco) Sos orgulloso, querido (Monti, 2008: 42).

Lali fundamenta luego el rechazo de Equis en la tedrica sujecién a
Principios. No se particularizan esos principios. Simplemente se lo inscribe
genéricamente, alegdricamente. En todo caso aluden al plano ético definido por
Kierkegaard. EI hombre de la ética vive en el compromiso del presente; también el
hombre de la Relacion Yo-Tu. La ahistoricidad de Lali elude el Deber y la Mision.
Su estar en el pasado no implica nostalgia de paraiso maternal mas alla del
tiempo, sino una sobreadaptacion al mundo del dominio. El mismo argumento
esgrimido por los hijos de Magnus, antes del Parricidio. El mundo del poder
siempre sera de los que dan casa, alimento y proteccion.

LALI- ¢Por qué? (Equis no responde) ¢Por una cuestién de principios
nomas? (Equis no responde) Esta bien (Pausa) Principios. Todos vienen
con Principios. ¢Pero por qué vienen entonces, pregunto yo? ¢Los
llamamos? ¢Los necesitamos? jY con qué pretensiones vienen! Tous
grands hommes. Hasta que uno ofrece un poquito de lo que quieren y se
acabaron los principios. jSi los conoceré yo a ustedes! (Monti, 2008: 43)

El espacio del rito se instala en dos planos opuestos y complementarios. La
misma idea del poder domina la interseccion de los dos polos. El eterno regreso
del rito revela el deseo de eludir la muerte. La imagen de la cabalgata, de Lali
montando sobre Equis, es una metafora del poder. Como toda imagen de poder,
es un simbolo de dominio erético. Es la instintividad del Padre buscando fecundar
a la Madre, es decir, la inmortalidad. Alli se transfigura la figura de la Madre, en
lugar de la madre del deseo incestuoso, la figura materna sublimada del Paraiso.
Esa busqueda se expresa en los mismos términos que la basqueda de Gato en
Magnus. En otras palabras aparece la imagineria apocaliptica o idealizada de la
renovacion: “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 mas
que una palabra” (Monti, 2008: 44).

Pero también aluden a Zaratustra, al Superhombre de Nietzsche.
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Es decir la evasion de la historia enmascara una cronica de dominio. A
medida que va desplegandose el viaje de Lali montado sobre Equis, la escena
adquiere las dimensiones del universo. Por un lado, el mundo creado a modo de
una disgregacion de unidades contrarias, simbdlicamente la escisién del
androgino platonico o cabalistico, seguidamente el misterio que precede a la
unidad de todas las cosas en una; la oscuridad de la retraccion (Zohar, 2000:28).

LALI- ¢Ves esa franja de tierra verde? Alli hay abundancia. ¢Y esa franja
de tierra dorada? Alli hay sequia. ¢Y esa franja de tierra negra? Ahi
comienza la noche. (Monti, 2008: 45).

Pero no se manifiesta en el discurso de Lali, la uniéon simbdlica de la tierra
femenina, Schechina, con la masculinidad trascendente. En términos de la
filosofia existencialista de Martin Buber, afirmariamos que la espera no se ha
madurado en una forma histérica de Dios sobre la tierra.

LALI- ... iSi vieras la tierra ahora! Una llaguita de luz. Tiembla en la
oscuridad. Se prende, se apaga, se prende (Rie jadeante) ¢Sabés qué
estoy pensando? Si no volviera a prenderse... Toda esa costra, toda esa
miseria, tantos gritos, tanto deseo... Todo perdido, inatil tragado por la
oscuridad... jQué broma celestial (Monti, 2008: 45).

La relacion entre el hombre y la naturaleza, entre el Yo y el mundo no llega
al umbral del lenguaje, afirma Buber. Frye sostiene que hay dos modos de
vincularse con la naturaleza; uno de ellos se expresa a través del dominio del
hombre sobre su medio; otro por medio de la amorosa metafora nupcial. En Visita,
hay una microfisica de gestos que no llegan al lenguaje y que simbolizan la vision
de dominio.

Lali, gateando rdpidamente, vuelve a acercarse a él Y se abraza a su
cintura. Equis le pega un rodillazo, pero Lali se abraza a su pierna. Equis
trata de zafarse y camina, arrastrando al viejo. Se detiene y procura
arrancar una de las manos que le oprimen el tobillo, pero Lali se aferra
entonces de su mano y trata de tirarlo al suelo. Es una lucha sorda,
jadeante. Equis lo agarra del pelo y lo golpea contra el suelo. Lali trata
entonces de tomarlo por los brazos y Equis cierra sus dedos en torno al
cuello de aquél... (Monti, 2008: 47).

El regreso del viaje implica, en primera instancia, una continuacion de la
historia del dominio. El pasaje del mundo del Padre al mundo del Hijo. Equis lo
enuncia claramente: “Ahora soy yo el que manda” (Monti, 2008: 47). Es decir, no
se ha integrado al Misterio, la tierra maternal del inconsciente al tiempo. Mas aun,
el itinerario realizado es un trayecto psiquico, un viaje onirico. Lali también lo
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enuncia con precision: “El viaje ha terminado. Porque en realidad, hijito mio,
nunca hemos partido” (Monti, 2008: 47). El caracter onirico de esta obra, abonaria
las tesis de Podol, ya que este critico estudia toda la dramaturgia de Monti a la luz
del grotesco y del surrealismo.

La Sabiduria, sostiene Frye, consiste en aceptar nuestra condicién mortal,
la renovacion permanente de los ciclos de la naturaleza, desplegando todas las
posibilidades de nuestra existencia ante esa verdad. En Visita se da el camino
simbdlico inverso. Gaspar, el hijo eterno, no ha logrado una identidad individual
mas alla de la especie. Es el hijo eterno que desea regresar a la primigenia
escena infantil.

GASPAR- No, yo me doy cuenta. El tiempo pasa. A veces me miro en un
espejo y me asusto.Pero entonces pienso. “No, ellos no van a dejar que
me pase esto. Al final, ellos me van a recompensar. Perla, seria tan
hermoso. Los tres juntos. Para siempre. Y yo los serviria igual, mejor que
ahora. No tendriamos que hablar siquiera. Nos entenderiamos por sefias.
Y yo los serviria siempre. Como un perro. Como un perrito fiel (Monti,
2008: 51).

Osvaldo Pellettieri menciona la intertextualidad de esta obra de teatro y la
narrativa de Franz Kafka. Esta relacion la destaca principalmente en el nombre
Equis del personaje de esta obra. El escenario mitico de la muerte del padre
expresa el tema de la busqueda de la identidad fuera del regreso al Utero
materno. Este mismo mito proyectado hacia el mundo de la Civilizacion, habla de
la construccion de una identidad historica mas alla del retorno al caos primordial.
La imagen final del discurso de Gaspar también remite a Kafka, pensamos, a ese
final de un Proceso donde los hombres mueren como perros. También Gaspar
desea morir en la madre, regresar al origen de la especie, careciendo de esa
subjetividad buscada en el espejo.

Al finalizar el primer acto la obra realza su caracter metafisico. Lali y Perla
son dos dioses abandonados en una eternidad sin tiempo. Paradigma simbalico,
absolutamente opuesto a la hierogamia entre un dios esposo y la tierra renovada.
Reciben ofrendas pero ignoran sus causas. Pero, sobretodo, rechazan la vida, la
condicion mortal de la vida. Entonces, las raices mudas de la vida se ocultan
debido a esta represion, a esta negaciéon. Es el tema de la Sabiduria Necia, ya
analizado por Frye.

PERLA-...También puede ser que sean ofrendas... Por algo que ellos
suponen, en fin, por razones oscuras que se nos escapan...En general es
muy dificil descubrir las razones de la gente, ¢no cree (Pausa) (Monti,
2008: 53).
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La profunda vinculacion entre el ritual y la negacion de la muerte liga el final
del Acto | y el comienzo del Acto II.

PERLA- ... {Qué aceptemos qué?
EQUIS-... Morir
PERLA- Eso ni lo suefie (Monti, 2008: 54).

Luego ocurre la teatralizacion de la muerte de Perla, como anteriormente
ocurrio la teatralizacion de la muerte de Lali. Entretejido de apariencia y realidad,
ironia tragica. La muerte y la sexualidad son los dos pilares de la historia, de la
expulsion del Paraiso. Pero también son lo peldafios necesarios que fundan la
Comunidad y permiten el retorno luego de la muerte a esa tierra materna
sublimada. Este mito justifica la historia. Lali descubre la vida reconociéndose en
la muerte de Perla; muerte irbnica pues es solo representacion.

LALI-...Uno un dia vive y otro deja de vivir. O viceversa. Lo que me
entusiasma es que...estas cosas generan formas, ¢se da cuenta?,
ceremonias, teatro, formas. Es como cuando uno camina distraido y
tropieza. Se da cuenta de que estaba caminando. Creamé, me siento vivo
(Monti, 2008: 57).

E inmediatamente después de la muerte parodiada, el otro peldafio del
conocimiento biblico, la sexualidad, es decir, en términos de Frye, metafora que
explica la redencidn como un proceso que atraviesa la naturaleza. Esta imagen
pertenece a un borroso pasado como las manchas en la pared de la vieja casa.
Entonces, el vestido de novia de Perla es también mascara, representacion.

LALI- ...Seguramente Usted no adivind que este vestido...YO mismo,
nuestra noche de bodas, se lo saqué despacio hasta que el cuerpo broto,
caliente, lleno de secretos... Temblaba...Y ahora mirela. Y mire para que
sirven estos tules ajados...Es un misterio ¢ no cree? (Monti, 2008: 59).

Jung sostiene en Simbolos de transformacién que la cruz como todas las
metaforas que aluden a los arboles son imagenes, metaforas de lo materno. De
este modo, el hijo colgado en la cruz significa el hijo que aniquila el erotismo por
la madre. En las escenificaciones del funeral de Perla, Equis, ese hueco
identificatorio, arrastra el cuerpo de Perla-Madre: “Es Equis quien, sudado y como
si arrastrara una cruz, coloca la mitad superior del cadaver sobre la chaise-
longue” (Monti, 2008: 59).

Las escenificaciones de la muerte se reiteran. Sin embargo, el cuerpo
aparentemente muerto de Equis es maltratado como naturaleza sojuzgada. Este
es le eje simbdlico definido por Frye como natura naturata, en otras palabras la
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naturaleza como estratificacion jerarquizada por un principio mas poderoso, no
como energia vital. En términos de Buber, naturaleza fuera de toda Relacion
presente.

El cuerpo de Equis es maltratado, torturado en una clara metafora a la
represion del poder. Es mas, pensamos que es el momento mas claramente
referencial de la obra. Aun asi, se hace evidente la constante intencionalidad en
Monti de integrar todas las napas del simbolo. En este caso concreto escuchamos
alusiones a la culpabilidad existencial del hombre.

PERLA- (Pausa. No hay ninguna respuesta. El rostro de Perla se endurece
y les hace una sefial a Gaspar y a Lali) Estos retuercen los miembros de
Equis. Equis gime por primera vez. Perla los detiene) ¢Si...? No lo
escuchamos bien ¢ Cometié algun crimen? ¢ Algo gordo? ¢ Fue algo gordo?
(Impaciente) Pero hable, ¢Qué hizo? ¢Se cree que somos inocentes?
Todos tenemos algo sobre la conciencia (Monti, 2008: 69).

El referente externo se aleja y la fantasmagarica representaciéon ocupa todo
el espacio escénico. Discurso metaférico, segun Frye, en otras palabras, discurso
donde lo imaginativo se funde en el mundo objetivo dando una vision totalizadora
de la experiencia existencial. El mito cumple esa funcion totalizadora que el
discurso descriptivo escinde en aisladas parcelas de conocimiento.

Perla demanda rutina para ocultar el rostro de la fingida muerte de Equis.
Pero irbnicamente, esa rutina es una representacion mas. Los personajes fingen
tomar el té. Equis desea huir, como los hijos de Magnus. Las razones que aduce
son las sin razones de los intereses primarios. La realidad de una materia no
sometida ni en el discurso de la disciplina, ni en la fantasmagoria de la
representacion. Porque en ambos casos, diria Foucault, la sangre esta ausente.
Por esta razon ademas, Perla detesta la sangre.

EQUIS- Perddn, no los estorbo mas (Hace ademan de irse. Lali lo toma de
una mano)

LALI- ¢ Pero por qué se va?

EQUIS- Porque soy un cuerpo (Monti, 2008: 74).

Lali responde con el discurso del dominio, de la disciplina. El cuerpo soélo,
esa realidad anterior a todo discurso, a todo lenguaje, es la verdad que Equis
reivindica. Por eso no habla, sélo toca su cuerpo cuando Lali esgrime el discurso
del poder.

LALI- Claro, depende de como se mire. ¢ Qué es importante? ¢ Rascarse la
nariz? (Equis lo mira sin entender. Mecanicamente se rasca la nariz)
¢Extender la especie? (Pausa. Equis mecanicamente se palpa el sexo)
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¢Regenerar la especie? (Pausa. Gaspar se acerca a Perla con la chinela
entre los dientes, como un perrito. Perla simula ignorarlo) ¢Fundar
imperios? (Breve pausa) ¢Abolir la injusticia? (Breve pausa) ¢ Conquistar el
universo? (Breve pausa) ¢Hacer guerras o revoluciones? (Monti, 2008:
75).

Equis es sin duda el ser para la existencia, el ser ante la muerte del que
nos habla la filosofia existencial. Kierkegaard afirma que la finitud le ha sido dada
al hombre para que con su libertad configure la historia. No hay historia ajena a la
libertad del hombre. También Martin Buber sostiene que el libre deseo del hombre
en el tiempo, invoca la trascendencia, surgiendo de ese encuentro las formas
sociales de la Comunidad. Esa libertad es la que Equis esgrime ante la
fantasmagorica apariencia de Lali y Perla.

EQUIS- (Casi automaticamente) Ahi afuera estoy en riesgo de morir en
cualquier momento. Por mera presencia. Y el gesto mas inocente puede
contener mi muerte... Pero ésa es mi condicion. So6lo puedo existir
poniendo en riesgo mi existencia (Monti, 2008: 76).

La creacion segun las dos versiones del Génesis interpretado por Frye,
también de acuerdo con las tradiciones cabalisticas, implica dos movimientos
complementarios. Un descenso del principio jerarquico divino hacia la materia; un
retorno de la materia hacia los planos espirituales. Lali deshecha esta unidad que
dio origen al mundo y a la historia. El principio paterno sin la madre fecundada no
funda ninguna morada habitable para el hombre ya se trate de la naturaleza, de la
sociedad o del orden inteligible. Nuevamente Lali rechaza la materia invocando un
espiritu espectral.

LALI (a Equis violento) jFuera! jFuera j No te quiero ver mas! jBestia
desagradecida!

iNo los tolero mas! jNi sangre! jNi cuerpo i Ni alimentos podridos! {Me dan
asco! jQuiero fantasmagoria! (Se levanta de un salto y se precipita hacia
Perla, le arrebata el estuche de maquillaje y comienza a pintarrajearse
frenéticamente) jQuiero espiritu! (Monti, 2008:77).

El desenlace de la obra se realiza bajo el simbolo de lo materno. Equis
sabe que la casa es una metafora simbdlica del vientre materno. Abandonarla
implica pues salir de la infancia para ingresar en le mundo real. Pero, esa infancia,
liricamente invocada implica no sélo entrar en el mundo del nacimiento y la
muerte sino también despojarse de las certezas, de los juegos esceénicos que ese
gran vientre consolida para olvidar la historia.
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EQUIS- (Su voz comienza a recortarse sobre la letania de Gaspar) jAdios,
visiones! jAdids infancia! (Sombras en las paredes, noches perdidas,dias
perdidos! jAdiés, inocencia! jAdiés misericordia! jAdiés por Ultima vez y
para siempre misericordia! (Pausa. En medio del silencio, en tono
apagado) Adiés (Monti, 2008:78).

La palabra misericordia tantas veces repetida en este parlamento revela
un significado simbdlico preciso. En la tradicion de la Cébala (Sefer Bahir) la
Misericordia es el atributo que se opone y complementa con el Juicio. El Juicio
implica la unilateralidad excluyente del Principio Femenino; la Misericordia, en
cambio, la pluralidad de atributos que bajo el simbolo Masculino crea el tiempo.
En otras palabras, de la unién del Juicio y la Misericordia se crea el Mundo.
Consecuentemente, Equis apela a la Misericordia para entrar en el reino del
tiempo, en el reino de la diversidad.

También el cuerpo que Equis demanda para salir de la casa espectral,
reacciona antes del nuevo alumbramiento. Vomita, evacua, pide realidad. La
escena de la anagndrisis se despliega bajo el simbolo de lo materno. Lali
desaparece de escena. El regreso al utero dice Jung esta signado por el temor al
incesto. Por este motivo Frye interpreta la figura de la Esposa mistica como una
imagen rejuvenecida de la Madre. Sdlo en la figura de la Eva paradisiaca se
muestra con claridad que la civilizacion, la historia, nace cuando Adan y Eva
abandonan la inmovilidad paradisiaca. Tener un cuerpo es entrar en la historia.
Sin embargo Perla, ain en la escena de anagnérisis final rechaza el cuerpo®.

PERLA - ...No me imagino dandolo a luz. Supongo que me daria asco.
Como cualquier excrecion por otra parte. Lo raro es que ese pequefio
hecho, ese momento de asco, si usted quiere, nos liga para siempre. Es
curioso. Usted me buscard siempre y volvera hasta que yo lo acepte, lo
devore, lo reintegre por fin a su anhelada unidad (Monti, 2008: 81).

El final desechado modifica esencialmente el desenlace del conflicto
dramatico. La muerte real, corpérea de los padres, al igual que la muerte de
Magnus, vuelve a reiniciar el ciclo de las infinitas representaciones. De ahi que
Monti destaque en la didascalia final el caracter ilusorio de la representacion:

Silencio. Los viejos han quedado inméviles y sonrientes Como grandes
mufiecos. Gaspar y Equis esperan. Durante unos segundos el escenario
se ilumina intensamente, hasta poner al descubierto toda la maquinaria

% Monti aclara en la ya citada entrevista con Driskell que el cuadro de Prilidiano Pueyrredén citado
al comienzo de la obra es un retrato de familia integrado por una madre, un padre y un hijo.
Destaca, el autor, que le impresion6 en esa pintura, el caracter fantasmagérico del hijo.
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teatral, lo ficticio de los decorados, lo ilusorio, la representacion...
Repentina oscuridad (Monti, 2008: 87).

El final del desenlace elegido por Monti implica un semantismo diferente.
Finaliza con un prolongado discurso de Equis. En ese discurso nos interesa
destacar la imagineria de una tierra materna idealizada. Frye las define como
metaforas apocalipticas, entendiendo este sentido apocaliptico como vision ideal
de un nuevo orden.

EQUIS- ...Ya no recuerdo por qué 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, inmévil... La
tierra tibia... El cielo destefiido por la luz... Una nube de polvo sobre
mi... Blanda, fragil, infinitamente blanca... Suspendida... Y entonces
todo fue puro, claro, l6gico, hasta que desapareci6... Y un dia pensé
gue todo lo que después hice, o sufri, o cometi, fue para recuperar
esa... (Pausa) Y quisiera olvidar todo lo sordido, lo sucio... Esa nube
que ya no se detendra sobre mi... (Monti, 2008: 83).

Luego, Equis se duerme en el seno materno. Es un simbolo transformado,
es decir, segun Jung, un proceso de idealizacién que posibilita la cultura. No nos
olvidemos del caracter simbdlico maternal de los arboles que se esparcen a lo
largo de todo el citado parlamento. Pero, este paraiso materno es un regreso
desde la historia, desde la sucia historia donde el cuerpo huele, suda y copula, o,
por el contrario significa una anulacién de la historia. No lo sabemos. De todos
modos, Monti publica los dos finales sefialandonos, tal vez, dos posibilidades
existenciales que se dirimen en la libertad de eleccién®’: “te pongo delante vida y
muerte, bendicibn o maldicién. Escoge la vida, para que vivas tu vy tu
descendencia” (Deuteronomio, 30:15).

En 1982, Manuel Puig, estrena una obra de teatro que versa sobre el tema
de la visita y la espera. Bajo un manto de estrellas, fue escrito durante el exilio
politico. El autor desarrolla un lenguaje alegdrico, antinatural dice Graciela
Goldchuk, (1998: 9). Idéntico proceso, sefala Pellettieri, al abocarse al analisis de
Visita de Ricardo Monti. Sin embargo, en la obra de Monti es posible decodificar el
referente politico. Las escenas de maltrato y violencia fisica, los interrogatorios no
encarnan alegorias de un poder abstracto, sino que constituyen imagenes del
terror politico durante los afios de la dictadura.

" Con respecto al final de la obra Monti afirma: Equis no puede sustraerse al iman de las
sensaciones paradisiacas (el anhelo del paraiso perdido de todos mis personajes) y sucumbe al
regazo de la anciana, donde parece dormirse por fin, no sin antes hacer un intento de salvar su
vida, salvando del naufragio general, en un Udltimo mondlogo, apenas dos fragmentarios
recuerdos. Y parece dormir, pero con los ojos abiertos, lo cual es signo también de un final
indeterminado (Monti,Celcit, 1996: (2), 76)
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En el drama de Puig, la historia del dominio configura una imagineria
abstracta que se nutre del psicoandlisis, en otras palabras, el drama del poder
remite a la psiquis individual que busca en el &mbito familiar sus paradigmas
identificatorios. Bajo un manto de estrellas transcurre en 1948. Los personajes
responden a nombres genéricos: Duefio de casa, Duefia de casa, Hija, La
Visitante y El Visitante. Dos de esos personajes-tipos permaneceran idénticos en
su vacio identitario: El Duefio de casa y La Duefia de Casa, el resto de los
personajes variard en un juego infinito de mascaras, a modo de eco, de
fantasmagorias, desde el llamado de los otros.

El esteticismo de Puig, fue rotulado por Graciela Speranza como estilo
“camp” (Speranza, 2000: 198). Ella relaciona el universo estético de la filmografia
de las peliculas habladas de Sternberg con el mundo narrativo de Puig. Partiendo
de las declaraciones de éste, respecto de su admiracion por la filmografia del
director norteamericano, y basandose en un estudio de Susan Sontag sobre
aguella, analiza las notas distintivas del estilo camp en la obra de Manuel Puig

La “estilizacion camp”, a diferencia del estilo, sefiala una ambivalencia con
respecto al objeto. El ropaje retdrico, sostiene una distancia “especifica” con
respecto al tema. Y, esta distancia, precisamente, posibilita la ambivalencia.
(Speranza, 2000: 199). Entre las caracteristicas del camp figuran, ‘“las
preferencias por las artes decorativas”, “el gusto por lo androgino”, “el gusto por la
teatralidad” y “el gusto por lo demodé”.

Tanto Visita de Ricardo Monti, como Bajo un manto de estrellas de Manuel
Puig, se sitian en un pasado que posibilita la estilizacion.

Puig describe, en la didascalia inical de su obra, una “lujosa casa de
campo” en 1948. La preestablecida distancia que suspende el juicio moral acerca
del presente aparece nitidamente establecida, desde el comienzo. “Nada es
realista, todo es estilizado” (Puig, 1997: 13). Ademas, el Duefio y la Duefia de
casa experimentan el presente como la ritualizacion de una historia acaecida hace
veinte afos. La Hija no libera el estancado tiempo ciclico hacia el futuro. Por el
contrario, también su existencia es un eco de un pasado mitico cuya reiteracion
busca.

HIJA: Desde el comienzo tuve la sensacion de que algo malo iba a pasar.
Era demasiada la felicidad que él me daba. No la soporté, yo sola empecé
a imaginar obstaculos, de ahi a materializarlos, el paso fue corto (Puig,
1997: 20).

En concordancia con esa detencion del tiempo, El Dueiio de casa
inmoviliza el presente para escribir su historia. Lujosos vestidos, coches
descapotables, copas de cristal conforman el repertorio de objetos decorativos,
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que en su banalidad “Kitsch”, constituyen el correlato objetivo del “kitsch”onirico
de los personajes.

La obra de Monti también se fija en un pasado pero, este pasado adolece
de las marcas de la decadencia. Las paredes manchadas, los alimentos rancios,
la ropa gastada configuran la escenificacion de un tiempo pretérito ya sentido
como caida, al levantarse el telén. Sin embargo, la misma idea de muerte
subyace bajo ambas imaginerias. En Visita, el pasado mitico es un vestido de
novia, un cuerpo joven que Lali intenta detener en la representacion y en la
proyeccion onirica. El espacio de la Caida delata esa ausencia. El esteticismo de
Bajo un manto de estrellas oculta la muerte bajo la mascara del adorno.

Otra de las caracteristicas del esteticismo Camp, es el gusto por lo
andrégino. Este se revela en la “exageracion de las caracteristicas sexuales y los
amaneramientos de la personalidad” (Speranza, 2000: 200) También en el
intercambio de roles masculinos y femeninos.

La sexualidad atraviesa las historias de todos los personajes en la obra de
Puig. La Duefa de Casa y la Hija encarnan sus fantasias eréticas a traves de las
mismas mascaras masculinas. Sin embargo, esta sexualidad, se disuelve en la
fantasmagoria de la imaginacién y no libera, como en la filmografia de Sternberg,
“a la mujer de las imposiciones fijas de los roles sexuales tradicionales”
(Speranza, 2000: 189). Este es el sentido de la escena donde la Hija pierde su
virginidad y el Dueiio de Casa sostiene, por el contrario, el ilusionismo de la
escena. La sexualidad, para las mujeres de la obra, es signo de la busqueda
identitaria. Por eso, en su lenguaje mascara se desvanece la materia.

HIJA-(Seducida por el truco del Visitante.) Sin abrir los ojos veo soélo los
pasajes oscuros que hay dentro de mi. Busco un lugar, que llevo dentro,
pero no lo encuentro, tiene que ser otro quien se sumerja, en mi mente,
para apreciar la frescura...del agua (Puig, 1997: 36).

El tema de la androginia se revela con absoluta nitidez en Visita. La
sexualidad es en la obra de Monti como en el drama de Puig, materia que se
degrada ante el deseo de representacion. Asi, es interpretada, bajo la mirada de
Perla, la relacion entre Lali y Gaspar:

PERLA- (Despectiva) Lugar de citas, querras decir. ;O creés que no sé
guiénes se esconden ahi para cometer vaya a saber qué actos? (Monti,
2008: 49).

Esta degradacion de la materia por medio de la sexualidad se revela
también en el deseo de Lali por Equis 0, cuando en la fingida muerte de Perla, Lali
recuerda el cuerpo nubil de su esposa joven.
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En ambas obras, la materia es podredumbre que debe abolirse en la
representacion.

EL VISITANTE: No soy un fantasma, soy un hombre vulgar y silvestre, si
pasan unas horas verds mi barba crecer, mis axilas apestaran, y también
mis pies. (Puig, 1997. 30).

EQUIS-iNo, yo soy un cuerpo, ésa es precisamente mi libertad!

LALI- jEso es corrupcion y muerte! (Monti, 2008: 75).

Asi, el eje semantico del erotismo nos sitia en los temas del cuerpo y su
vinculaciéon con la muerte. Lydia di Lello analiza esta relacién cuerpo-muerte en
Visita. Segun la autora, el simbolo de la mascara en la obra semantica despliega
una multiplicidad de aspectos significativos. En primera instancia, la piel coincide
con la mascara, cuando no encubre ni designa nada. Un ejemplo de ello son los
rostros cadavéricos de Lali y Perla. En segunda instancia, sostiene la autora, el
magquillaje es una pintura mal realizada. Gaspar pintarrajea el rostro
aparentemente muerto de Perla; Lali se pintarrajea cuando Equis intenta partir. Di
Lello interpreta esta ultima manifestacién del simbolo como una exteriorizacion de
la muerte. Por el contrario, pensamos que esta mala pintura revela la apremiante
necesidad de ocultar la muerte. Finalmente, el maquillaje se concreta a modo de
atributo del poder: “Gaspar comienza a maquillar a Equis, el asesino que ahora es
rey” (Di Lello, 2010: 2).

Las mascaras cubren la corrupciéon del cuerpo. Pero, la degradacion
material del cuerpo se despliega, revelando esa esencia corruptible. Mas audn, la
exterioridad del cuerpo se desdibuja ante la manifestacion de la materia
degradada. De ahi, la permanente alusion en Visita a los olores, a la animalidad
del cuerpo (Cfr. Di Lello, 2010: 3)

También en la obra de Puig se revela el simbolismo de las mascaras. El
Visitante y La Visitante portan las mascaras, los disfraces de lo que ellos son en
realidad. Sin embargo, en el transcurso de la obra, esa “mascara real” se
desvanecera ante los rostros aparentes del deseo de los otros. Asi, El Visitante
sera, simultaneamente el amigo muerto, el amante de la Duefia de casa y el novio
de la hija. La muerte con su degradacion material parece atravesar la fingida
identidad de los extrafios visitantes. El Visitante y La Visitante vuelven a ser, en la
amenaza de su corrupcion material, los peligrosos delincuentes reales. Pero, la
muerte es vencida por medio de la multiplicacion infinita de las mascaras. Puig, no
declara la creacion de nuevos personajes. Por el contrario, se limita a indicar el
mismo nucleo fantasmatico tras la proteica proliferacion de los personajes.

En Bajo un manto de estrellas, la muerte, oculta tras el cuerpo-mascara, se
desvanece ante el deseo imaginativo de los otros. Sus personajes, como los
personajes de Visita ya no tienen un cuerpo. La representacion, en uno de los
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finales de Visita, muestra su textura falaz. Pero, en el final elegido por el autor,
Equis abandona la materia para permanecer en el plano del simbolo.

Otra de las caracteristicas del estilo Camp, sostiene, Graciela Speranza es
el gusto por la teatralidad:

El énfasis en la representacion teatral no es s6lo anecdético en Sternberg
y en Puig [...] sino que, extremando la metafora barroca de la vida como
teatro, la performance se convierte en reflexién oblicua sobre el conflicto
de identidad. Las méscaras, los disfraces y los nombres falsos vienen a
sefalar que la identidad es un proceso continuo mas que un estado, una
distancia desde la cual evaluar las intenciones y el poder relativo del otro
(Speranza, 2000: 203).

Monti teatraliza la muerte para conjurar la materia putrefacta. Cuando Equis
decide permanecer en la circularidad de la representacion, se despide de los
paisajes de la vida. El simbolo es siempre mas universal en Monti. No pretende
atrapar al lector-espectador en las historias singulares. La alegoria del poder, el
terror metafisico de Pascal ante la infinitud del Cosmos, la resistencia de la
materia ante la mediatez de la ficcion, configuran el campo semantico de Visita.
La muerte vuelve para representarse una y otra vez. Uno de los finales -como en
la obra de Puig-, trae a escena la muerte real. Sin embargo, la representacion, se
apodera de esa misma escena. En ese final desechado y en el desenlace de la
obra de Puig, la teatralizacion instaura un tiempo mitico sin Presencia.

Ni Visita, ni Bajo un manto de estrellas adscriben a una estética realista.
Puig lo enuncia claramente, al comienzo de su obra. Sin embargo, €l centra el
simbolo en el dilema psicoanalitico de la identidad y su geografia interior. La
funciébn poética de sus dialogos teatrales ahonda en la imagineria del
inconsciente. La estilizacion Camp implica la imagineria material que asoma en
los dialogos teatrales para extraviarse en el juego especular de las repeticiones.
También el lenguaje es juego, repeticion de la conciencia extraviada.

Irene Villagra, define a Visita de Monti como teatro simbdlico. Esta
categorizacion, sostiene la investigadora, no invalida la presencia de la realidad
en Visita ya que el autor “trabajo la realidad en sus distintos niveles: lo personal,
lo social y lo metafisico entrelazados” (Villagra, 2010: 8). De ahi que las imagenes
materiales contrasten en su desembozada organicidad con la decadente
estilizacion del pasado. La presencia de la materia en Visita permite interpretar la
realidad social metaforizada, también la angustia metafisica del cuerpo ante la
muerte. En la obra de Puig, por el contrario, vislumbramos solo una breve alusion
a la realidad material y una vaga representacion al poder en las palabras de La
Visitante.
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El simbolo, afirma Emmanuel Levinas, impone una decodificacion relativa
al mundo de la cultura y de la historia. Pero, hay un mas alla de la significacion
gue rodea el mundo histérico, para dar un salto hacia la trascendencia. Esa
irrupcion de lo absoluto es definida por Levinas como “Visita del Rostro”. Esa
“Visita’- sostiene-, desgarra todas las mascaras de la temporalidad. (Levinas,
2001: 82).

Creemos que, en Visita de Ricardo Monti se inicia ese itinerario hacia la
saturacion del simbolo; itinerario presente en sus ultimas obras.
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MARATHON (1980)

También esta obra fue escrita por Monti durante la dictadura militar. El
mismo autor sefala que, a la presencia de la muerte en los escenarios de la
historia, se vincula la idea de la muerte como principio de toda existencia. Una vez
mas, Monti transfigura la historia en Mito. De alli la presencia de los cinco mitos
que abarcan en su paradigma universal el imaginario de los origenes americanos.
Estos mitos se enredan en la peripecia con la vida individual de los personajes y
con sus fantasias oniricas. Una vez mas, el camino del simbolo hacia la
interpretacion.

- ... Marathon, que esta directamente ligada con la muerte de mi padre.
Esto lo veo ahora, desde el hoy. Y esta ligada no sélo por la época en que
fue escrita sino por la tematica recurrente interna. Es una obra sobre la
muerte, que también se liga con el tema de la muerte durante el Proceso,
con la cuestion de vivir a toda costa, con el valor de sobrevivir... Porque si,
porque hay que hacerlo porque la muerte no te puede vencer, ¢entendés?
En ningun sentido. Ni la muerte de un padre, ni la muerte social que te
rodea, te pueden vencer. Hay que sobrevivir aunque sea doloroso. Esto es
lo que dice Marathon (Monti: La Maga, 1986: 30).

El encuadre de la obra es una escena de baile tipica de los afios 30. En
ella reina el animador que Monti define como un pequeiio dios (Monti, Celcit, N° 6,
1966:75). Las escenas estan cortadas por cinco mitos. Los bailarines se debaten
entre su anhelo de libertad absoluta y la realidad.

Desde el comienzo de la obra aparece el tema de la mascara y del ritual
como medios de evitar la condicion mortal. Este comienzo ya nos habla de una
historia existencial abarcadora de las historias singulares de cada personaje y de
la inscripcion de esa historia singular en la historia exterior y en el paradigma
simbalico, al mismo tiempo.

Sobre una tarima, frente a un micréfono, un individuo de pelo engominado,
pegado sobre su créneo, traje oscuro, de solapas resplandecientes, rostro
empolvado, ojos ocultos bajo el negro de sus pestafias, labios pintados: el
Animador (Monti, 1980: 91)%.

El Animador, como Perla y Lali en Visita, nos revela la naturaleza de ese
espacio ritual. Se trata también aqui de olvidar la condicion mortal. De este modo

%8 Osvaldo Pellettieri destaca los procedimientos expresionistas de esta descripcién. Sefiala entre
los rasgos de la cosmovision expresionista el anhelo del espiritu por liberarse de su prision
terrenal, y el deseo de esa liberacion (Pellettieri, 2008: 12, 13).
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se vinculan las mascaras que detienen en su fijeza el devenir del rostro y el ritual
que inmoviliza el tiempo.

ANIMADOR- ... jProtegidos por la oscuridad, durante un par de horas la
muerte no los tocar, ni la duracion ni el desgaste que consume a nuestros
héroes! (Monti, 2008: 92).

En las primeras escenas, hasta la aparicion del primer mito, la masculina
violencia del poder se revela en el sometimiento violento del cuerpo de los
bailarines. La economia disciplinaria del discurso del sometimiento impone su
control por medio de ciclos organizados entre el baile y la vigilia. Sin embargo, los
cuerpos de los bailarines se revelan en los gestos de rascarse, en el olor y
esencialmente en la sangre. Foucalt distingue, a partir del ascenso de la
burguesia en el siglo XIX, el cambio de una “simbdlica de la sangre” por la
“analitica de la sexualidad” (Foucault, 1990: 179) Ambos configuran discursos
propios del ambito del poder. Pero, en el segundo discurso esta ausente el cuerpo
en su concrecion animal.

ANIMADOR- Es vida, sefiores, sangre...Sangre humana. Examinen sin
asco ese estandarte...Con ella estamos cosidos... Con ese fragil hilvan de
hilos mortales... Levemente nos sostiene... Y el derramara hasta la Ultima
gota de sangre aqui (Monti, 2008: 101).

El simbolo femenino se manifiesta bajo dos aspectos. Por un lado, sexo
dominado por el poder, por otro, inmediatez estética de los intereses primarios. En
este sentido Vespucci y su mujer son simbdlicamente femeninos.

ASUNCION- Queremos nuestra casa...

VESPUCCI- Sin su casa, sin hijos, ¢Un hombre qué es? Un paria, un
vagabundo, un muerto. No existe. En cambio, la casa...Todo esta bien...
En invierno... En verano... Uno llega a la nochecita, la ve en lo oscuro,
iluminada... El olor de las plantas... Y piensa: todo esta bien. Todo esta
bien... (Monti, 2008: 103).

El Mito | esta dominado por la pluralidad semantica del Principio Femenino.
En primera instancia el Animador, como Ulises en el Hades, pide animalidad,
metafora de la sangre, para alimentar los espectros del Mito. Es un simbolo
femenino de los ciclos naturales, de la vida que alimenta la muerte.

ANIMADOR- ... Que un halo de calor animal envuelva a nuestros héroes y
disuelva el frio que los ha tumbado (Monti, 2008: 103).
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Las voces femeninas concretan el polo idealizado del arquetipo. Pero ese
polo celeste aparece absolutamente escindido de los rasgos ctonicos del
arquetipo.

VOCES FEMENINAS- Bendita sea la luz
y la Santa Veracruz
y el Sefior de la Verdad
y la Santa Trinidad;
bendita sea el alba
y el Sefior que nos la manda,
bendito sea el dia
y el Sefior que nos lo envia.
(Monti, 2008: 105).

Violentamente yuxtapuesta a esta vision celestial, se muestra la metafora
del principio femenino bajo el aspecto que Frye define como naturaleza orgiastica.
Es el polo terrestre de la madre devoradora, aquella que aparece en las imagenes
primordiales apareada con su hijo-amante.

ANA D- ¢Te acuerdas de mi, sefior? jYo soy la puta romana! ¢Te
acuerdas de tu noche de esplendor y fuerza? ¢Te acuerdas de los
incendios y los gritos? jSitiador! jConquistador de Roma! jjEbrio de poder!
iRecuérdame, sefior! Impregnado de sudor y negro por el humo de los
incendios, con los cabellos quemados hasta la raiz y reluciente de sangre
ajena! jFuiste inmenso esa noche en Roma! jCon qué ferocidad mordiste
mi vida! jYo fui ese cuerpo maltratado! jEl que termind de destrozar tu
soldadesca! (Monti, 2008: 105).

En otras palabras, el arquetipo femenino representa la naturaleza
anarquica que enfrenta al hombre cuando el Logos trascendente ha partido. Hay
aqui un enfrentamiento dialéctico entre el principio de dominio, que desea dar
forma a través de ese movimiento que Buber defini6 como expansivo, y la natura
naturans que devora toda forma. Falta el encuentro entre la forma humana y la
trascendencia. Por esta motivo el resultado no es la “Culbute general” o
Reversion, sino la muerte.

El Mito culmina con la eterna nostalgia paradisiaca pero sabemos que el
conquistador muere de sifilis. Porque, sostiene Frye, el regreso al paraiso
demanda la justificacién en la historia.

Una hebra sutil enlaza el Mito del conquistador con la historia de Vespucci.
El mismo nombre genérico vincula las dos historias. Tal como Monti lo ha
afirmado reiteradamente, no observamos que los personajes estén construidos
desde lo génerico. A Monti no le interesa la psicologia individual sino la psicologia



148

de la especie. Los dos Vespucci, el conquistador y el probable descendiente de
inmigrantes anhelan una casa, ese vientre materno protector.

VESPUCCI- Yo, sefor de Argleso, de Campotejar, de Jayena,
gentilhombre de camara, caballero de Santiago, todo lo cambio por esa
tierra que tengo prometida. Todo, todo lo doy por esa tierra que brotara por
fin del mar. Mi morada, mi tierra, mi casa. (Monti, 2008: 105).

En el mundo antiheroico de la burguesia, se reiteran los esquemas del
dominio aunque no se revistan de la grandeza épica de la Conquista. La historia
de Ema y Héctor traduce la disgregacion de esa unidad primordial simbolizada por
el andrégino en Platon.

Cae el orden burgués y ante la ausencia de todo principio estructurador de
la sociedad, aparece el rostro ctonico del arquetipo femenino.

PIPA- (Prosiguiendo un monélogo interno) Si, estos son los matrimonios
burgueses, respetables. Estos son los que me desprecian. Limpitos por
fuera pero llenos de rofia por dentro. Yo estoy orgullosa de ser quién soy.
(Inflexible, invencible y magnifica) jEstoy orgullosa de ser quien soy!
(Monti, 2008: 111).

Para comprender el sentido simbdlico de la historia de Tom Mix hay que
partir de una frase clave, pensamos. Cuando el animador lo interroga, aludiendo a
su falta de identidad, Tom Mix responde: “... Me estoy cayendo”. Metaféricamene,
expresa el polo significativo opuesto al principio masculino. Segun Kierkegaard, el
hombre expresa el plano ético de la historia. Es decir, se aleja de la inmediatez
estética para configurar el mundo de la Civilizacion. También la tradicion del Bahir
y del Zohar atribuyen caracter masculino a la Sabiduria. Sin embargo, en esta
historia Tom Mix representa la falta de identidad y de propdsito inteligible.

ANIMADOR.- Supongo que tendra aspiraciones normales. Labrarse un
futuro, constituir un hogar, tener hijos.
TOM MIX.- No, sefior (Monti, 2008: 115)

Al interpretar el Mito Il, se comprende retrospectivamente cuales son las
causas de ese abandono a la inmediatez estética®. El suefio utépico de la tierra

® Monti aclara gue puede alterarse el orden lineal de las secuencias miticas separadas por un
apagon. Se refiere, evidentemente a la puesta en escena. Pero como la puesta en escena
implica una lectura interpretativa, recurrimos a esa alteraciébn en nuestra lectura del Mito. “La
accion se pierde en el laberinto del tiempo y la obra se abre a distintas posibilidades estéticas: la
realidad, los suefios, el inconsciente colectivo. Las escenas se suceden separadas por
apagones, instaurando el principio de incertidumbre: pueden ocurrir en un momento anterior o
posterior a la maraton, en la vigilia o el suefio de los bailarines, en su realidad mas cotidiana y
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americana libre se expresa en el discurso de Tom Mix por una imagineria
paradisiaca maternal. La misma imgineria que poblaba metafora a metafora el
discurso de Gato en Una noche... El problema radica en que la utopia imagina
una naturaleza ahistorica.

TOM MIX- Americanos: no es este territorio doliente y humillado,
impregnado por el sufrimiento de generaciones, el que ilumind el
relampago de mi suefio. Es otra tierra que ésta, ya endurecida de dolor y
estéril. Porque detras de este mar de iniquidad, América aun se alza,
callada en su resplandor, infinita. En sus playas nos aguardan riendo,
nifios inmortales. Es ésa la tierra de mi suefio, la que Dios nos guarda en
custodia, su promesa (Monti, 2008: 119).

La caida a la que alude Tom Mix en el didlogo con el animador es,
pensamos, la caida desde la utopia. La historia es patrimonio del hombre moral.
En ella elige liboremente un deber, una mision y a traves de ella se conecta con el
Infinito. O, en palabras de Buber, el devenir es forma que busca la Relacion,
partiendo desde el suelo. Tom Mix es avasallado por esa naturaleza que, bajo la
forma de las mujeres de la maratén, lo acosan a modo de bacante inconsciente.
Porque simbolizan el inconsciente femenino.

En la escena numero nueve los personajes, tal como Monti sostiene, se
conectan con sus arquetipos en el suefio. Las imagenes de los arquetipos son
metaforas de la vida, el erotismo, la muerte y la creacidon. Los arquetipos
simbdlicos de lo femenino aparecen en las consabidas metaforas de la tierra, la
ciudad, la leche materna. El oscuro misterio de la sexualidad de la tierra madre se
muestra como corona de moscas. Tras esa imagineria de lo femenino, también la
muerte se revela por medio del lenguaje arquetipico, ya que es un nifio, un dios
nifio, el que muere. Finalmente ese laberinto onirico no logra llegar a la forma por
medio de la palabra. El poeta, el principio masculino, no llega a los umbrales de
la creacion.

Luego de las voces del suefio, la realidad del dia se manifiesta
absolutamente escindida del aspecto numinoso del arquetipo. Homero, el poeta
que demandaba palabras al caos primordial de la naturaleza, es el pequefio
hombrecito tacafio cuyo Unico suefio consiste en publicar un poema suyo en el
diario La Nacion. Si el camino desde el principio originario hasta la manifestacion
material implica, tal como lo sostiene la tradicion de la Cabala, un movimiento
descendente y otro ascendente; si esa escalera platénica supone la unién entre
los diferentes atributos cosmicos a través de un vinculo erdtico entre lo superior y
lo inferior, aqui observamos, por el contrario, la ruptura entre el inconsciente

miserable o, en el mismo misterio de los Mitos, donde algunos personajes se conectan con sus
arquetipos...” (Monti, Celcit: 1966: N° 6, 75)
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colectivo y el consciente diurno, entre el inconsciente maternal y la consciencia
masculina. Y ante esa ruptura, la historia desgajada pierde semantismo.

PIPA- (Amarga y estridente) No, sefior. Paso. Yo no tengo historia. Yo aca
pongo el cuerpo (Monti, 2008: 126).

El Mito Il apela al imaginario de la explotacion masiva de la tierra por las
oligarquias terratenientes. Monti emplea la palabra Mito, pensamos, tal como Frye
lo define: es decir, relato que sintetiza por medio de la imaginacion una vision
unitaria de lo real.

La tierra para las clases terratenientes se metaforiza en mujer sometida
ante el dominio erotico del hombre. Todos los atributos de la materialidad le son
asignados. No se manifiesta una transformacion del signo por medio de imagenes
prometeicas de la técnica. Por el contrario es la inmediatez de la madre deseada
y temida; natura naturans, energia que devora toda forma:

HOMBRE- Hermana, un suefio. La tierra estaba quieta. Toda América una
mole inmdvil, gruesa y grasienta. Una inmensa mujer gravida. Y sin cesar
paria: ovejas, caballos, vacas...Oleadas de ganaderia. Hermana, un
suefio, la tierra sangraba. América toda un matadero (Monti, 2008: 131).

La Mujer, llamada almita en la escena anterior, es otro principio
escindido, una fantasmagoria idealizante mas alla del tiempo en la escena
dramatica; una inmediatez estética en el Mito. En ninguno de los dos casos se
logra la transformacion del simbolo.

MUJER- Sus negocios no los entiendo. A mi déjenme en mi mundo
doméstico: mis tapices de lItalia, mi porcelana inglesa, mis tapafundas de
Cambray, nuestra cama francesa de caoba labrada (Monti, 2008: 131).

No se produce la transformacion del simbolo, porque las concreciones del
polo idealizante de las imagenes son parodiadas en el poema melodramatico, en
el almita que suefia con ideales europeos, en la secretaria que ambiciona
enriquecerse con la obra del poeta.

El mito del industrial también se manifiesta bajo la forma arquetipica de lo
femenino. América es la tierra que rechaza el dominio ejercido por la técnica.
Interpretando retrospectivamente la escena anterior al mito (Escena 16),
deducimos que la forma femenina de América es la del cuerpo sin historia de
Pipa. La palabra hueco se repite en distintos acordes atravesando la escena. El
hueco de la mujer, aquel que el Bahir nombraba como las grietas por donde
puede ingresar la trascendencia, es aqui un hueco entregado al dinero del
industrial.
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La tradicion del Zohar y del Bahir simboliza la redencion del mundo
historico y cosmico a través de la union amorosa del principio femenino con el
principio masculino. La historia tiene un sentido porque el Ella Dios se manifiesta
en su polo femenino guiando a la Comunidad de los hombres. Dios busca a esta
novia simbdlica en la historia y al final de los tiempos volvera a unirse
amorosamente con ella y por medio de Ella con la Creacion. Buber sostiene que
cuando el hombre quita las formas sociales e historicas del Rostro, estas formas
se destruyen. Kierkegaard enfatiza el concepto existencialista cristiano de la
libertad del hombre moral para construir una historia que invoque la
trascendencia.

En esta obra de Ricardo Monti observamos, en la plasmacion metaférica de
algunos personajes, el proceso tecténico del simbolo que Frye denomina “Parodia
demoniaca”. Por ejemplo, en la historia de Pipa y NN, Pipa se vende al
Industrial®°.

PIPA- ¢Usted quiere usarme asi, en vez de asd? Muy bien, no me meto
en sus negocios. Yo lo que cobro es el tiempo, horizontal o vertical, el
tiempo de servicio. ¢A usted mi tiempo le sirve? ¢Cree que puede llegar a
algo? iPerfecto! jPero las cuentas claras! jLo Unico que falta es que me
explote! {Como a los infelices de su fabrica! iNo, sefior! iMi cuerpo es
sagrado! ¢Usted quiere disfrutar? Yo, piernas abiertas. Ahi tiene el
agujero, todo muy lindo, sefor: jPero pague! (Monti, 2008:; 139).

Esta explotacion de la mujer se intensifica, destacando el significado del
simbolo a través de la reiteracion especular.

PIPA- iNi un mango partido por la mitad! iNi siquiera la casa! jLa pobre
mujer... con dos chicos, en la calle! (Monti, 2008: 141).

Es esa mujer, la que se muestra en el Mito del industrial bajo la forma
simbdlica de la tierra rechazando el principio masculino del dominio.

Un dia sofie que la tierra,
y América,

estaba de acero cubierta,
ay Ameérica.

% En Historia de la vida privada en la Argentina se caracteriza la moral sexual de principio de siglo
hasta 1945. El capitulo titulado “Moral sexual, sexualidad y mujeres trabajadoras” caracteriza la
relacidn entre represion sexual, por un lado, y pobreza y prostitucién por el otro: “La caida en la
prostitucién y los salvatajes ocasionales por héroes bastante romanticos, inspiraban a autores
costumbristas como Manuel Galvez, cuyas novelas Nacha Regules e Historia de arrabal son una
muestra elocuente de esos dramas entre lo puro y lo impuro vinculando a gentes de linajes
contrapuestos (Devoto, Madero, 2006 :204).
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Ya no queda ni memoria
de ese mundo que inventé
termind la historia
de este honesto
buen burgués.
(Monti, 2008: 142).

En palabras de Frye, América no alcanza el proceso revolucionario que
toda salida desde la inmovilidad del Paraiso implica. Este itinerario se simboliza
en el dominio de la tierra-muijer.

Monti permanentemente destaca el valor del simbolo en su obra. Afirma
siempre, en todas las entrevistas ya enunciadas, que su obra constituye una
totalidad donde cada unidad se enlaza con la siguiente. Aln en su teatro politico,
el simbolo tiene un lugar fundamental. En el semantismo del simbolo, enfatiza
siempre su caracter metafisico. De este modo, el mensaje social desdefa el
reduccionismo panfletario para adquirir universalidad.

En la escena 17 Ema habla de la muerte de un nifio. Ese nifio es
presentado bajo la mirada Unica de la madre. Jung en su analisis del arquetipo
femenino del anima, explica el sentido psicologico inconsciente de esta imagen.
Sostiene que los nifios que mueren de temprana muerte en la mitologia, son niflos
ligados a la madre. Carecen de raices para salir del seno materno al vinculo
cultural; vinculo signado por la relacién con el padre.

EMA- Dos meses nada mas. Fue toda la alegria que tuve en esta vida
asquerosa. iY durd...dos meses, nada mas.iMi hijito, sefior! Tan tibio...en
mis brazos...tan confiado. jNo pude! iNo pude retenerlo! Se escurria,
como si nunca...Lloraba, sefior, como si me dijera: jNo me dejes, no me
sueltes, no dejes que me pase esto...tan extrafio...! Sufria, sefior... Y yo
me hubiera arrancado con las ufias hasta el ultimo pedazo de mi vida para
darselo...! (Monti, 2008: 143).

Esta inversién de los ciclos naturales es el equivalente simbdlico de Eva
naciendo de las costillas de Adan (Frye). De alli la importancia del arquetipo
femenino, ya que sélo a través de la mujer se podra restaurar el orden invertido.

Sin embargo, a esta inversion del orden natural, corresponde una inversion
paralela en el mundo masculino del dominio. En este sentido, el mito del fascista
aclara, una vez mas, retrospectivamente, el sentido de la muerte del nifio en la
escena anterior.

GUARDAESPALDAS- (Moviéndose entre los cuerpos, con exaltacion
sonambula) La victoria es el orden. Esta tierra esta podrida, llagada. Hay
que cauterizarla a fondo. América bellaquea, hay que sofrenarla. La
quietud es mi suefio, un vasto cementerio. Este territorio que hace cuatro
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siglos nuestra estirpe ha conquistado, hemos de entregarlo a esa plebe
ultramarina y a sus cémplices mulatos y mestizos, a esa ralea mayoritaria,
triste chusma de las ciudades?... (Monti, 2008: 146).

En el universo del dominio de Mussolini, Hitler y las dictaduras militares
argentinas, ese nifio no puede nacer porque el mundo del padre es el mundo del
genocidio.

El Zohar habla de dos principios que sostienen la creacion: El Rigor y La
Misericordia. Estos principios, a su vez, se vinculan con Lo Masculino y Lo
Femenino. El Rigor se caracteriza por expresar un criterio univoco en la
interpretacion de la realidad; La Misericordia, en cambio, por adoptar una
pluralidad armonica de criterios. La etapa politeista en la historia de la humanidad
se corresponderia con este ultimo criterio (Frye).

El discurso del fascista esta regido por el principio del Rigor. En principio,
Lo femenino, la tierra, debe ser domesticada, vencida. Luego, el otro, el
inmigrante, los descendientes de inmigrantes, deben ser eliminados.

La muerte de Homero, el poeta, instala sobre la escenificacion de la
competencia, el tema fundamental que todo rito oculta en su reiteracion mecanica.
En otras palabras, la condicion humana de ser para la muerte. Homero
participaba de esa ritualizacion por medio de la constante repeticion del mismo
poema. Pero la presencia de la muerte, rompe el ciclo de las eternas repeticiones.
Homero, como Mallarmé, descubre que la Palabra no puede expresar el
misterioso silencio. El poeta muere no reconciliado con el principio femenino de la
creacion. Elena lo abandona.

Los rasgos femeninos idealizados encarnan en dos personajes la Mujer y
Tom Mix.

La Mujer, es el alma fantasmagorica que desea y se siente atrapada en un
cuerpo. En otras palabras, simboliza la ineludible necesidad de la Creacion

MUJER- (Con una risita) Porque estamos atrapados ¢No ves nuestros
cuerpos alli, frente a nosotros? lls dancent. ¢Donde iriamos sin nuestros
cuerpos? Nous sommes foutus (Monti, 2008:147).

Tom Mix realiza el itinerario simbolico opuesto. Asqueado ante la materia,
busca el amparo de una tierra maternal. Esa anhelada fusion en la madre se
manifiesta bajo la forma de la Utopia, es decir, de la Madre idealizada.

TOM MIX- ¢Qué estoy haciendo aqui... bailando... en esta tierra enemiga?
¢Qué estoy haciendo... en este lugar? Perdido entre todos... y todos
perdidos... escarbando un agujero para acostarrnos adentro y descansar...
Por fin, descansar... en esta tierra ajena... ¢Qué estoy haciendo aqui?
¢Afuera de mi? Si hay otro lugar. Todas las noches, en mis suefios... Una
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playa Infinita... Hay nifios... inmortales... Corren desnudos sobre el agua y
rien... Hermoso, libres... La vida es eso... (Monti, 2008: 153).

Las dos madres, la madre devoradora rechazada; la madre idealizada, la
deseada por los “nifios inmortales” reflejan con asombrosa nitidez el simbolo
femenino. En el deseo de Tom Mix, se revela la necesidad de transformaciéon de
un simbolo cténico en uno sublimado. Sabemos por Jung que, esta sublimacién
del simbolo es la que funda la civilizacion. Por lo tanto, el deseo del personaje se
sustenta en el anhelo de fundacién de una nueva civilizacién sobre la tierra
americana. Confia en el inconsciente maternal para lograr ese deseo.

TOM MIX- (Ya cerca de la puerta, riéndose) jSi llega ese dia avisenme! jY
si estoy muerto, resucitenme! Aunque mas no sea: porque lo he sofiado
tantas veces... (Monti, 2008: 161).

Finalmente, antes de patrtir, llama a Ana “mi sombra”. La sombra es el
simbolo del arquetipo femenino del anima, segun Carl Jung.

El paradigma simbdlico femenino opuesto a la concepcion numinosa del
anima se concretiza en el personaje de Ema. Ella es la Schechina cabalistica
olvidada de su origen celeste; la que habita el mundo del “Ello”, el de la
“Expansion” de las formas que desconocen la “Reversion” en la solidaridad.

EMA- ¢Yo...? No, yo me quedo. Hay...tantas cosas...que nunca tuve...Yo
siempre...servi a los demas...Quiero que alguien alguna vez me sirva.
iQuiero tener sirvientas! Yo... nunca tuve... sali de esta ciudad inmunda...
iQuiero viajar... jQuiero ver el mar!jLas islas!... Nunca tuve un collar de
perlas. jQuiero saber cdmo acarician las pieles finas! jQuiero conocer
California, Bengala...! (Monti, 2008: 160).

Notamos las disgregadas imagenes de lo femenino. Por ejemplo, “ciudad
inmunda”. Sabemos que las ciudades simbolizan los dos rostros de lo femenino.
Esta ciudad es un equivalente simbdlico de la apocaliptica “Ramera de Babilonia”,
de su corrupcion, de su afan de lucro. En cambio, la tierra evocada por Tom Mix
es la “Jerusalem celestial’. Frye destaca que la prostitucion en la Biblia, el llamar
“Ramera” a una ciudad o mujer no implican una culpa relativa a la sexualidad,
sino a una falta teoldgica, en otras palabras, a la ausencia de Dios.

El mundo que prevalece al caer el telon es claramente el universo
cabalistico de la “Accidn”, es decir, el nivel mas alejado de la presencia divina. Es
ademas, un mundo esencialmente masculino. Pero Monti vuelve a retomar, al
final de la obra, todos lo niveles simbdlicos para unirlos en una sintesis metafisica.
La Comunidad Materna del amparo y la justicia no pueden fundarse debido al
corazon del hombre. El animador alude a la muerte en el corazon de los hombres



155

como la causante de la injusticia. El Eclesiastés, segun Frye, propone lo contrario,
aceptar la condicion mortal para disponer creadoramente del tiempo dado para
fundar la vida. Pero el hombre, dice el animador, siente panico y funda la ciudad
de la injusticia. Este personaje es un equivalente simbdlico de Magnus. Como él,
es sblo un espejo del corazén del hombre, de sus instintos destructivos, de su
sobreadaptacion.

Estamos ante el proceso historico descripto por Frye como salida al
desierto. Pero, sostiene Frye, La Biblia despliega toda una imagineria
revolucionaria que expresa la reversion realizada por el principio simbdlico
femenino. En cambio, la naturaleza simbolizada, por medio de las palabras del
locutor, es pura energia desligada de un principio ordenador.

ANIMADOR- (Nuevamente por el micréfono)...Sefores, ¢ quién entiende a
los hombres? Se agitan, se mueven, mueren...Se destrozan
ferozmente...Y renacen, renacen, como insectos fugaces. Y sin embargo
ellos, luchando a muerte con la indiferencia y con la nada, construyen sus
fragiles obras, disponiéndose para la eternidad. Sefiores, si no fuera
ridiculo, esto seria una tragedia. Y sigue el baile, damas y caballeros, sigue
el baile (Monti, 2008: 161).

Marathon es una imagen simbdlica de una creacidn mecanica. Ausente el
principio redentor de lo femenino, salvo en el universo onirico, el principio
masculino perpetua la situacion de dominio. Pero, el arquetipo ctonico femenino
de una naturaleza no sometida ni a la inmediatez estética, ni al deber moral,
terminara destruyendo todo orden, aun el del dominio. El estar de los bailarines,
es el estar en la ceguera existencial; estar que no abre las formas sociales al
principio de la trascendencia. Por eso suena atrozmente ir6nica la palabra
“Comunidad” enunciada por el Animador. Esa ceguera se hace patente cuando, al
final de la obra, el lector-espectador se entera de que nadie sabe en qué consiste
el premio. La repuesta de Monti en esta obra; respuesta atravesada por el
momento politico de la dictadura, es, sin embargo, la de una adhesion ciega,
instintiva, animal al devenir.

Esta carencia de religiosidad, de ligazon entre la historia y las imagenes
simbdlicas trae aparejada la asimilacion de cultura y naturaleza en un mismo ritmo
de devenires circulares. La identidad se vuelve tan rutinaria como el ritmo
incesante de los pies sobre el escenario de baile (Gonzalez, 2010: 91).

El texto espectacular construido por Villanueva Cosse para la presentacion
en el teatro Cervantes, a treinta afios del estreno de Marathon, privilegia el
distanciamiento reflexivo. Maria Laura Gonzalez nos informa acerca de las
caracteristicas de las anteriores puestas de esta obra:
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Recordemos que el estreno se realizé en 1980 en los Teatros de San
Telmo perteneciente al arquitecto Giesso, quien modificd la construccion
de la platea semicircular para un mayor efecto de la puesta.
Posteriormente, en 1982, se reestrend en el Payr6 de la mano de Jaime
Kogan. En ambas ocasiones el baile que proponia Monti fue representado
entre la platea. Rompiendo la cuarta pared y desde los parlamentos del
presentador como anfitribn del teatro, se lograba un dialogo directo con el
publico asistente... (Gonzalez, 2010: 90).

En otras palabras, el texto espectacular destaca el mensaje perfectivo del
autor por sobre las lecturas inconclusas o histéricas del espectador. El
distanciamiento reflexivo privilegia a nuestro entender, una mirada final que
propone, al modo del posterior “teatro barroco” de Monti, una indagacion acerca
de los “origenes miticos” de nuestra identidad (Pellettieri, 2008: 23).

A treinta aflos de su estreno, sostiene en el programa de mano Villanueva
Cosse, Marathon no debe leerse como un teatro de circunstancias. El hombre,
afirma, es visto “casi como un insecto atrapado en un sistema que lo enceguece,
le crea falsas necesidades y le escamotea toda dignidad”.

En un momento del drama, Ema define a su marido como una “cucaracha”
barrida por su hermana. Héctor, como Gregorio Samsa en los umbrales del
genocidio historico, es ese insecto barrido por el rostro devorador del arquetipo
femenino.

El director, no obstante, descree del mensaje escéptico de la obra. Piensa
que la interpretacion Post-Proceso no invalida la posibilidad de la esperanza sino
que, por el contrario, deja lugar a la esperanza lacida. De ser posible esta lectura,
s6lo podra realizarse a la luz del arquetipo femenino superior, es decir, la patria
celeste de Leopoldo Marechal.
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LA CORTINA DE ABALORIOS (1981)

Nos recuerda Liliana Lopez que esta pieza fue escrita especialmente para
la primera edicion del ciclo Teatro Abierto, que fue el primer foco de resistencia de
la cultura ante el poder imperante. (Lopez, 1993: 3). Es una de las obras menos
trabajadas por la critica.

En un estudio de Jorge Monteleone sobre el teatro de Ricardo Monti, el
autor hace referencia al uso del arquetipo y del mito en la obra de Monti. Sefiala la
constante vinculacion por medio del arquetipo, entre lo abstracto y lo concreto en
la estructuracion de los personajes. Al referirse a La cortina de abalorios,
considera que en ella, se produce una intensificacién en el grado de abstraccién
del arquetipo ya que se elimina uno de los términos. En otras palabras, se
eliminan los rasgos individuales del arquetipo (Monteleone, 1987: 66).

La obra se desarrolla en un prostibulo del siglo XIX. Una vieja Madama,
emigrada de Francia, un representante del reino espafol, Pezuela, y otro del
imperialismo inglés, Popham, se enfrentan encarnando distintas posiciones de
poder. Entre los intereses politicos de Espafia y los de Inglaterra, la Madama se
vale de su sexualidad como un instrumento mas en el juego del poder.

Ese proceso de abstraccion, sefalado por Monteleone, agudiza el
semantismo del Principio Femenino. Por esta razon, hay en las primeras
didascalias de la obra dos frases claves que ayudan, pensamos, a comprender
este proceso de abstraccion.

(Echa una mirada furtiva a su tedio en el espejo... Mira su insatisfaccién en
el espejo) (Monti, 2008: 166).

La imagen del espejo; imagen reiterada en las obras de Monti, habla a
todas luces del cuestionamiento a la identidad. En este caso, la identidad
individual es la que se diluye totalmente. De ese vacio nace el tedio.

En una clara intertextualidad con el personaje de Pola en Historia
tendenciosa y con el personaje de Madame en la ulterior reelaboracion de Una
historia..., Madame se presenta a si misma bajo el simbolo de la ilimitada
sexualidad de la madre terrible. La historia politica de la civilizacién, la historia del
poder, se escenifica tras los pliegues del sexo femenino. Pero al sexualizarse la
historia de la civilizacion, se resume en barbarie. Es un sexo espejo, todas las
identidades se disuelven ante el arquetipo del anima.

MAMA- ...Se abre las piernas y se sefiala el sexo ¢Sabés que es esto?
Breve pausa Un museo. Digamos un museo de la imaginacion... Observa
con cuidado, no cualquiera se mira es este espejo. Aca podrias hojear las
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paginas mas brillantes de la historia de la imaginacion...Estas ante un libro
abierto... Aca esta la sustancia... El tout... Lo absoluto... ¢Soy clara?...
(Monti, 2008: 167).

La madre infernal seduce y devora. Mama somete, ultraja y seduce el
mozo, arquetipo del oprimido y revela la naturaleza dual de todo arquetipo.

Asi es, mr'hijito, del cielo al infierno. Esa soy yo (Monti, 2008: 69).

Sin embargo, en la extrema polarizacion del conflicto dramatico, el polo
ideal serd mencionado en este comienzo, pero absolutamente abandonado en el
resto de la obra ya que en ningdn momento Mama asciende al simbolo de la
madre idealizada.

Toda la representacion esta subordinada a lo femenino; a la sexualidad
orgiastica de la tierra. Es la historia del exilio, sefialada por Frye y la tradicion de
la Cabala. El exilio significa ausencia de trascendencia, de arrepentimiento. No
nos olvidemos al respecto que la tradicion de la Cabala nace de un exilio historico.
Aquel exilio, en el Zohar y en el Bahir, se expresa con el simbolo de una mujer,
Lilit.

PEZUELA- (Entretanto a Mama) Usted seguramente no se imagina el
espectaculo. Hay que sentir el aire frio, al galope... la polvareda es tan
grande que se hace noche...La tierra retumba Y en la oscuridad, en medio
del tumulto y los alaridos y los relinchos, uno entiende el infierno... (Pausa.
Pezuela mira en silencio al Mozo, que le tiende la copa. Subitamente le
grita) jAl menos podrias abrocharte bien la bragueta animal! (Monti, 2008:
172).

Se multiplican las referencias a la sexualidad devoradora del &nima. La
union sexual en las tradiciones simbdlicas analizadas, es el vinculo concreto de
relacion entre los diferentes planos del universo. Sin esa unién, a través de un
accionar concreto en la historia, el devenir del hombre seria vaciado entre los
ciclos mecanicos de la naturaleza. De ese modo, también explica Frye la salida
del Paraiso, bajo la imagen de Eva. Por el contrario, el sexo en esta obra, es un
sexo mutilado, arrojado como un sacrificio entre las fauces del arquetipo
demonizado.

MAMA- ¢ Erecto?
PEZUELA- Rigor Mortis
Mama guarda el objeto dentro de su escote (Monti, 2008: 170).
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En el transcurso de la obra, esa madre naturaleza va a recibir uno a uno los
cadaveres de los mozos asesinados y deseados. La alusion politica es clara pero
el simbolo es metafisico. El principio masculino del dominio, sabe que esta
sometido a la mortalidad.

PEZUELA- Tenia las manos viejas y heladas cuajadas de anillos, y me
sonrid lasciva. Tenia la cara gastada por los afeites, cubierta de polvo de
arroz y dos manchas de colorete en los pédmulos. Las cuencas vacias de
los ojos eran dos pozos de agua podrida y cuando abrié los labios
dibujados por una pasta roja, de adentro salié un humo negro de cigarro y
olor a vémito... (Monti, 2008: 187).

Mama responde que conoce a esa vieja, que es su madre. Sélo ella la
conoce, sostenemos, porque es ella misma. Surge entonces en el diadlogo
dramatico entre Mama y Pezuela el eterno tema de todas las obras de Monti, es
decir engafar a la muerte por medio del ritual, por medio de la mascara; es decir,
inmovilizando la vida. Y el ritual en esta obra, es un ritual sangriento bajo la
mirada del anima. Este ritual se despliega en el prostibulo donde se repiten el
asesinato, los juegos de azar, y los juegos de erotismo.

Mama- En este caso, le vamos a hacer una linda...jugarreta...Nos vamos a
esconder en el ropero; nos vamos a disfrazar, ¢eh?; y cuando abra el
ropero no nos vamos a reconocer... jAl ropero, al ropero, antes de que
Madre la Muerte aparezca! (Monti, 2008: 187).

Sexualidad y muerte son los conocimientos del exilio. También la historia,
la sabiduria y la redencion. Pero en esta obra el arquetipo devora toda identidad
individual y toda identidad histérica. Mama se coloca en cuatro patas. La tocan, la
palpan extendiendo la metafora corporal hasta la dimensién de toda la tierra
americana y su ganaderia salvaje.

PEZUELA- Y no solamente carne, sefior Popham... también leche, fresca,
cremosa, espumante...Ordefie, ordéfiela, nomas, pruebe... (Monti, 2008:
189).

La disyuntiva Civilizacion y Barbarie, historicidad y ahistoricidad es
planteada como una disyuntiva politica en esta obra. Desde la Optica de la
trascendencia es una perspectiva falsa porque no funda la Comunidad entre los
hombres.

POPHAM- ... Yo le vendo trozos de eternidad, ¢y usted...? Instintos,
fuerza ciega, elementabilidad destructible. Yo vendo civilizacion, y usted
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naturaleza, barbarie. Y bien, sefior Pezuela, elija: civilizacion o barbarie
(Monti, 2008: 191).

Son dos formas de dominio. Frye afirma que del Génesis biblico se
deducen dos formas de estar en la naturaleza. Adan conviviendo armoniosamente
en el Paraiso por un lado y Adan ensefioreandose de la naturaleza por el otro.
Este Gltimo modo de estar es simbolicamente extensivo al conquistador espariol y
al conquistador inglés. En términos de la filosofia existencial podemos afirmar que
ambas concepciones revelan una forma humana distinta. Pero ninguna de esas
formas esté abierta a la trascendencia. Por esta razon, el principio femenino no se
une, a modo de metafora amatoria, al principio masculino.

Los polos ideales o superiores del simbolo son absurdamente parodiados.
Mama recita a Mallarmé y su gestualidad imita el ganado de las llanuras; Popham
exalta la civilizacién y experimenta con la vida del mozo, asesinandolo, Pezuela
es grotescamente coronado con una cabeza de vaca. Mas aun, la obra culmina
con una parodia demoniaca. En lugar de la union entre el padre superior y el
principio femenino, Pezuela abraza un espejo confundiéndolo con el cuerpo de
Mama. Por su clara alusion a las aguas inméviles, el espejo simboliza lo materno,
el inconsciente. Pezuela, antes del deseo de fundirse en el inconsciente materno,
vuelve a hablar de la muerte. Es el Unico personaje que habla de la muerte en la
falsificacion historica del burdel. Teme y desea morir en soledad. Le restan dos
caminos: abandonar las mascaras rituales o regresar al Utero materno. Pezuela
elige esta ultima posibilidad; Mama busca absurdamente retomar el ritual en el
escenario contaminado por la muerte.
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UNA PASION SUDAMERICANA (1989) Y FINLANDIA (2002)

Esta obra ya se escribe en democracia. Sin embargo el itinerario simbdlico
del teatro de Ricardo Monti se intensifica. Osvaldo Pellettieri denomina a esta
etapa teatral de Monti. “teatro de resistencia a la modernidad marginal”. Entre las
caracteristicas de este periodo creativo sefiala su apartamiento de las
textualidades modernas de la Argentina, su refugio en el anacronismo textual®'.
Con respecto a Una pasion sudamericana destaca los rasgos expresionistas de la
intriga y la intensificacion del simbolo (Pellettieri, “La escena latinoamericana”, N°
5, 1990: 29)*,

Los estudios criticos sobre la obra destacan su intencionalidad simbdlica.
Pelletieri vincula esa intencionalidad con la basqueda de los origenes mitolégicos
de la patria americana. Ana Ruth Giustachini reconstruye minuciosamente el
encuadre histérico de la tragedia. Pero destaca que esa referencialidad historica,
no construye un drama historico. La presencia del arquetipo, la utilizacion de
simbolismos religiosos y referencias biblicas expresan una indagacion mitica que
reelabora la historia en paradigma universal. Mas aun, pensamos que su posterior
reescritura en Finlandia (2002), acentlia este proceso hacia la universalidad del
arquetipo.

Con respecto a la problematizacién del concepto de historicidad, Perla
Zayas de Lima define las caracteristicas del discurso historico. Destaca dos de
ellas que Monti transgrede en esta historia: la intertextualidad y el efecto de
realidad. La intertextualidad en Una pasién sudamericana, lejos de proponer una
confrontacion con otras versiones de la historia de Camila, lo hace con citaciones
de La Biblia, la lirica renacentista, etc. En cuanto a la ilusion de realidad, no hay
indicaciones topograficas concretas y muchos personajes responden a un
proceso de tipificacion y sintesis. Ademas, la heroina permanece ausente, afloran
los simbolos y lo onirico conduce muchas veces la accion. Sin embargo, afirma la
autora, es teatro historico, porque nos muestra la identidad contradictoria del
continente americano (Zayas de Lima, 1990, N° 5: 16-18).

La obra también ha sido analizada desde el enfoque de la poética material
de la imaginacion. Adriana Scheinin habla del poder del ensuefio, como medio de

%! pellettieri caracteriza a esta étapa como “periodo barroco” de su teatro. Incluye en esta
etapa las siguientes obras: Una pasiéon sudamericana (1989), Asuncién (1992), La
oscuridad de la razén (1994) y con algunas variantes a No te soltaré hasta que me
bendigas. (Pellettieri, 2000: 12)

% También Ana Ruth Giustachini, analiza los elemenentos expresionistas en el tratamiento del
espacio y en la caracterizacion de los personajes. Por un lado la oscuridad del espacio, y
ademas, la centralidad del personaje del Brigadier a modo del personaje—sol expresionista.
(Giustachini, Cuadernos Getea, N°1, 1990: 60)
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conocimiento que transmuta la materia en un vertiginosa danza, donde se
extravian las certezas de la vigilia. Es un estado de semivigilia que tiende hacia la
exaltacion del absoluto. Este ensuefio es uno de los ejes estructurantes de la
obra. Entiende la tragedia a modo de viaje inicidtico desde la noche hasta el
alumbramiento. Segun la autora, la locura puede interpretarse como metéafora del
amor. En este sentido, el viaje iniciatico estaria jalonado por el transito de la
locura a la locura del amor. Pero el mundo del amor es un mundo ajeno al mundo
historico, un poder ajeno, porque la desmesurada razon del poder es la
contracara de una gran locura. Farfarello es un personaje clave, ya que conduce
el ensuefo; es la materia originaria mediatizada. En este viaje iniciatico, se
destaca la simbologia femenina del agua y la noche; son medios materiales que
posibilitan la vision y la fusion de los contrarios. Pero esa vision, el semantismo
del viaje, implica el riesgo de la mirada, el hallazgo de lo prohibido. Los
personajes de los escribientes simbolizan una naturaleza desprovista de poder
creador. Sin embargo, el Brigadier contemplando esos o0jos, descubre la alteridad.
El discurso del Loco y del Brigadier representa dos instancias de la mirada en la
lucha por el poder. El ensuefio revela poder de inversion, que no puede ser
explicado desde el punto de vista de una transgresion ética. El edecan no
participa del ensuefio, no comprende lo que los otros han visto, su escepticismo
es tibio en comparacién con la pasion que no comprende. Finalmente, la palabra
humana del poder ordena el sacrificio en un acto aparente de libertad, que sélo
es, en realidad, sometimiento a la necesidad historica (Scheinin, 1990: 22,24).

Los estudios criticos analizados coinciden en la consideracion de
elementos simbdlicos arquetipicos configuradores del eje semantico de Una
pasion sudamericana. Las diferencias estriban en la concepcion de teatro
histérico. Es decir, si la consideracion mitica de los origenes puede incluirse o no
en la definicién de teatro histérico. Por ejemplo, el analisis de Adriana Scheinin
vincula las imagenes oniricas de la materia con el inconsciente del poder donde el
discurso histérico es incluido en la unidad mayor de la imaginaciéon material.
Osvaldo Pellettieri indica que este drama se opone a la concepcion cosmopolita
que caracterizd al teatro independiente, al realismo reflexivo y la neovanguardia
en los “60. El simbolo es un instrumento de indagacion en la realidad metafisica
del ser americano. La tragedia y el misterio configuran paradigmas simbdélicos
universales que transgreden la coyuntura historica. Pero en esta tragedia,
contrariamente a a las causas de la condena heroica en la tragedia atica, el
protagonista se redime por medio de la apelacién a lo irracional (Pellettieri, 2010:
76). A nuestro criterio, la irracionalidad a la que apela el desenlace de la tragedia
se traduciria en el mito del sometimiento al poder. El aprecio hacia los amantes,
pensamos, no impide el sometimiento final al gran mecanismo histoérico.
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Finalmente, y antes de abordar el analisis especifico de la obra, consideraremos
las palabras de Ricardo Monti acerca del origen de la obra:

- Una pasion... nacié de la lectura de una nota al pie de pagina de un libro
de historia, que no recuerdo si eran las Memorias del General Paz o La
Campanfa del ejército Grande de Sarmiento. Alli se hacia referencia al
tema de Camila O’ Gorman. Ese es el tipico contacto con el misterio. Lo
gue despertd mi curiosidad estaba referido no a la historia en si de los
amantes, sino a lo que pudo pasar por el alma del verdugo: Me subyugé la
historia de ese verdugo, porque era profundamente enigmética, desafiaba
toda logica. La obra pretende no tanto desentrafiar, como acercarse a ese
misterio (Monti, Pacheco, 1992; N° 3: 66).

Las palabras del autor manifiestan un aparente desinterés por el discurso
historico. Decimos aparente porque para Monti la indagacion metafisica del alma
incluye lo histérico y lo social para transmutarlo en la universalidad del simbolo.
Pero, esta declaracion orienta al lector-espectador para no realizar una lectura
univoca del texto. A este respeto afirma Osvaldo Pellettieri: “Una pasion
sudamericana no pretende ser la reconstruccion de un pasado o la rectificacion de
una verdad del mismo modo que Historia tendenciosa..., sino mas intensamente,
la creacion de una historia propia, el simbolismo de los hechos...” (Pellettieri,
2010: 76).

Ya en el Prélogo aparece el arquetipo femenino idealizado en la figura de la
Madre divina, la Virgen. Pero este arquetipo se refuerza en la imagineria del agua.
Gaston Bachelard sostiene que el canto profundo del mar simboliza la voz de la
madre. Aln mas, todo nuevo amor en la existencia es un adorno del amor antiguo
(Bachelard, 1978: 175).

Estanislao- Miro el agua y tiemblo...El agua, el agua...
El agua, el agua, el agua, el agua... (Monti, 2005: 59).

A este arquetipo idealizado y material de lo femenino, se yuxtapone el
principio masculino del poder, bajo la manifestacién histérica de una batalla®.

* En un texto titulado Pequefio mondlogo continuando un didlogo, Monti explica la relacion
existente en sus obras entre historicidad y ahistoricidad. “Pero una y otra angustia, por la
construccion y por la pérdida de la historia, son equivalentes. Pues la pérdida no estéa referida a
la historia transcurrida (aquello que me sustenta y del cual soy producto) sino a su proyeccién
futura, es decir ala historia por venir. Procedemos de una larga época en la que se creyd
firmemente que la historia tenia una direccién ineluctable: alin quienes se oponian a esa marcha
lo creian, de un modo u otro. Esto proveia la ilusion de que uno dominaba el devenir histérico. Y
ésta es la ilusion que se desvanecié como un espejismo. El hombre quedé en estado de vértigo,
en el tembladeral de lo imprevisible. Y la historia se convirtié bajo nuestros pies, en un cambiante
remolino. (Monti: Celcit, 1998, N° 9-10: 439).
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Tragica ironia del arquetipo escindido entre lo histérico y su polo trascendente.
Tragica ironia porque el misterio no culmina en el regazo maternal de la Virgen-

La tierra del discurso masculino es energia no sometida a principio
jerarquico alguno. Y el hombre que emerge de esta tierra femenina, es un Adan
anterior a Eva, es el Adan a quien la tradicion de la Cabala le atribuye como
esposa a Lilit, la mujer infernal.

BRIGADIER-... Quiero comerles el corazon. Romperles sus pechos
blancos, arrancarles el corazén con los dientes y arrojarlo al barro, a las
patas de los caballos... (Monti, 2005: 60).

Aparecen los locos, Farfarello, como Ariel en La Tempestad, demanda por
su libertad. ¢(De qué desea liberarse? Pensamos que de la representacion.
Prospero abandona la naturaleza a su materialidad primordial y elige la historia.
Luego del fusilamiento de los amantes, El Brigadier entra también en la historia.
Ariel se desvanece en el aire. También Farfello, desea el regreso a “su” paraiso.

FARFELLO- Dio, oh Dio, cuando terminara questo sogno, questo sogno di
assassini. Cuando despertaré nella mia terra luminosa. Al sole. Ayayay,
I'ltalia mia, nitida, civilizata. Napoli, Napoli... (Monti, 2005: 64).

La tierra y la ciudad luminosa son imagenes apocalipticas idealizadas de lo
femenino. En este sentido la tierra sangrienta de América simboliza su parodia
demoniaca.

Extrafia representacion de la existencia, despliegan los locos. El paradigma
simbdlico de la historia del hombre comienza, segun Frye por la Creacion, es
decir el Paraiso donde Adan dormia fundido en el regazo de la tierra. La
escenificacion de los Locos comienza en el Infierno. En ese infierno, el amor deja
de ser unién de Rigor y Misericordia, tierra elevada a través de las distintas
fusiones amorosas hasta el Divino Esposo. Por el contrario, el amor es olvido de
Dios.

FARFELLO- ...cuando la piel cubre los ojos, y la luz de Dios no entra al
cuerpo por los o0jos, entonces el cuerpo vuelve a su primera oscurita y es
una séla cosa con el amor... (Monti, 2005: 68).

El arquetipo del anima encarna en las imagenes de la madre terrible. Union
incestuosa entre madre hijo; unibn enmascarada bajo el conjuro de relacién
erbtica entre el hijo y su madre bajo el aspecto de novia rejuvenecida. Camila,
representada por Estanislao, recuerda esos simbolos primigenios. La sexualidad
orgiastica del arquetipo femenino es parodiada por la representacion de los
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Locos. Y la sexualidad vuelve a ser, como en el Marqués de Sade, disciplinado
discurso que aleja los cuerpos en la representacion.

SAN BENITO- Hija amada, lo que ves
tres son en uno y uno tres.
Cuenta, hija, con cuidado,
misteriosa es la verdad:
dos que cuelgan y uno alzado
Santisima Trinidad (Monti, 2005: 71).

Sin embargo el arquetipo ctonico vuelve revestido de inmediatez en las
noticias que los escribientes leen. La tierra, donde ocurren las batallas
sangrientas, no se distancia en un discurso interpretativo. Llega la hoja del
General Flores manchada por la naturaleza exterior.

ESCRIBIENTE II... Al terminar este parrafo recibo parte de que una partida
ligera se enfrenté con otra del Loco y que la rechazo y si no fue también
acuchillada a sable y lanza, valgales la oscuridad de la noche y la lluvia.
Ellos deben tener algunos muertos y heridos. Disimule Sefior los defectos
de esta hoja que escribo a la intemperie como siempre... (Monti, 2005: 73).

Pero en el discurso de la representacion de Farfello hay una falsificacion
del arquetipo. La tierra americana, mezcla de sangre y noche que devora
indistintamente a ambos ejércitos, aparece subordinada a una palabra que intenta
capturarla, organizarla.

FARFELLO- Y entregandolo todo al mismo olvido
como una hembra indiferente vy fria,
ya disuelve la noche en sin sentido
lo que ardié de sentido en pleno dia.

(Monti, 2005: 75).

Porque la inmediatez de la tierra es esa energia de la natura naturans;
origen y muerte de todo lo viviente; el plano inmediato de la relacion hombre-tierra
no da a luz el estado estético. Ademas, al devorar toda idea civilizadora, esa
misma barbarie de la tierra no sale al encuentro del hombre de la ética que le
asigne, asignandose un deber, una mision para andar en la historia. Por eso
ademas, la historia, imita la leccion de esa madre naturaleza, siendo, de este
modo, historia de poder.

BRIGADIER- Si, gringo, pero eso es en Europa. Aca se guerrea de otro
modo. Siempre en la oscuridad, aunque sea en pleno dia. Bajo la lluvia, en
medio del barro. En el entrevero no se sabe quién es quién. No hay
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vistosos uniformes y lo Unico que brilla es la fiebre. Barro, sangre y fiebre,
amasandose. Aca, gringo, Dios no terminé de soplar. La Creacion esta en
el horno... ¢Y el sentido de todo? jVaya uno a saber! Lo estamos
inventando (Monti, 2005: 175).

El principio masculino de Lo Etico, segun la filosofia existencialista es la
Libertad y el Arrepentimiento. En otras palabras hacer propia la historia que nos
antecede, sabiendo que nuestra eleccion involucra a la comunidad de los
hombres. La historia pertenece al hombre pero sus obras se abren al infinito. El
poder habla en ese discurso de la libertad americana pero es un poder distinto del
poder que asume el hombre ético. Se trata de volverse mas ciego que esa madre
terrible para vencerla. Es el modo de estar en el Paraiso que le asigna a Adan el
dominio sobre todo ser viviente, sobre la madre naturaleza. Por otro lado, esa
inmediatez que desecha el pensamiento, tampoco genera el Tu de la relacion
porque es la inmediatez del dominio.

La imagen del espejo, del agua maternal del espejo, reaparece
nuevamente, perseverando en su sintaxis simbdlica. Esta busqueda de identidad
del Brigadier que se contempla en el espejo, es un regreso a la madre. Tres
modos de estar en el mundo conforman la Relacion, sostiene Buber. Un estar en
la naturaleza, un estar con los otros, un estar en lo inteligible. La historia no es
esa madre terrible que nos devora. Es por el contario, el tiempo y el espacio para
construir formas humanas, que mueren y renacen ante el Rostro infinito. Buber
desecha la evasibn mistica y exalta el coraje humano de buscar
permanentemente nuevas formas sociales que se expresen el Yo-tu de la
Relacion.

BRIGADIER- ... A cada movimiento del Loco, que es un asesino como en
espejo le respondo con otro movimiento. Porque ahora vemos por
espejo... Tachen lo anterior Y cuando en ese espejo veo mi propio rostro
de asesino solo yo sé reconocer, detras de la mascara inmovil, los visajes
de la angustia y el remordimiento (Monti, 2005: 76).

Universo femenino terrestre del Rigor, universo del criterio Gnico; a esta
historia responde el hombre. El camino desde la Creacion hasta el Apocalipsis, es
un camino de abandono de la tierra madre hasta la historia; pasaje de la madre
terrible a la Eva paradisiaca. La creacion altera el orden de la naturaleza, Eva
nace del costado del hombre pero al final de la historia se reestablece el orden
natural. El mito, sostiene Frye, revela una forma absoluta de saber. La historia
inscripta en la palabra del Kerygma no es un saber especial. Esta signada por la
imagineria de la caida y del ascenso. Pero, hay que transitar el ascenso
reuniendo los destellos femeninos de Dios en la Creacion.
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BRIGADIER-... Pero soy mi voluntad. Y soy un pueblo. Un pueblo manso
gue en mi mano se vuelve filoso y duro como la hoja de un cuchillo. Para
abrirse a tajos lugar en el tiempo. Para ser un pueblo. Tachen “manso”.
¢Pero hasta cuando mi amigo, podré sostener la voluntad general?
¢Cuando se rompera este sortilegio? ¢Cuando me veré sdlo frente al
espejo? Espero con temor. Tachen. Con impaciencia. Tachen. Con
inquietud ese momento. EI momento en que la historia se aparte por fin de
mi y yo recupere mi verdadero rostro (Monti, 2005: 76).

La historia, la Comunidad de los hombres es simbdlicamente femenina
sostiene Frye, también la tradicion del Zohar y del Bahir. Es decir, como deposada
0 novia de la trascendencia, la Comunidad es simbdlicamente femenina aunque
esté integrada por hombres y mujeres. El Brigadier demanda ante el espejo, por
un rostro individual, mas alld de la Madre. Sabemos que Monti no construye
personajes desde la individualidad singular.

La inmovilidad paradisiaca es un estar ahistérico en la naturaleza. La
entrada del hombre en el mundo historico implica la fe en una transformacién
revolucionaria de la historia para los justos, la instauracién de un ordenamiento
trascendente de la naturaleza y de la Sociedad, la aceptacién del orden césmico
como ciclo de eternas muertes y renacimientos, el nuevo nacimiento en la madre
espiritualizada de la Comunidad espiritual. No hay lugar en esta cronica para un
rostro fuera de estos espejos, porque la historia no es una impostura. Por el
contrario pertenece, al igual que la naturaleza, a la economia de la Salvacion.
Para el Brigadier, la historia es “mascara inmévil” porque a pesar de su aparente
movilidad, significa la reiteracion de los rituales sangrientos de la voluntad de
poder. En el paradigma simbdlico de Frye hay un solo momento para la
individualidad. EI momento de la Profecia, la representacién individual del
principio trascendente, que debe enfrentar al Comunidad alejada de la Ley. El
Brigadier, en cambio, es portador de una sabiduria pragmatica. Se deja
determinar por la necesidad.

BRIGADIER- ... {COmo quisiera vivir en épocas mas suaves! Pero aqui me
han puesto los tiempos y no serd yo quien consienta que naciones mas
extrafias, mas viriles, entren a saco a la tierra, como a tierra de nadie.
Tachen “mas viriles”. Por eso estoy, amigo Flores, empinado en el tiempo,
cuchillo en mano atisbando lo que serd. Para despejar el camino. Hacia
Dios: el iman de todo (Monti, 2005: 76).

En esta tierra americana vuelve el escenario del drama primordial. El
arquetipo del anima aparece bajo la forma de la tierra disputada por hijos “mas
viriles”. Dios no pide el cuchillo del sacrificador. La trascendencia, dice Buber, no
transmite ningln mensaje solo una plenitud de Ser ante la libertad del hombre. El
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hombre dibuja las formas de su mundo de cara a ese rostro y tiene que revertirlas
en la solidaridad, cuando aquellas se expanden en su ser propio. El hombre que
levanta el cuchillo del sacrificador no forja nuevas formas para la trascendencia.
Ese hombre no hallara el agua y el arbol maternos, cuando la historia regrese a la
matriz de la eternidad, porque ha matado a Dios, creyendo ser Dios. La escritura
de los escribientes es un intento de configurar la inmediatez, de superar la
necesidad en el hallazgo de un polo inteligible superior. Sin embargo, termina
devorandose a si misma como la tierra y la sangre; regresa sobre las propias
palabras tachando, corrigiendo, no sabiendo.

El discurso del loco es metafora de un saber fantastico, de un saber
onirico, de un saber marginal que descuaja los cimientos del orden del Logos. Es
un saber en las fronteras de la historia. Estanislao, como los leprosos en la Edad
Media, ha sido desterrado de la historia. Es el Expésito, que también busca su
identidad en los espejos del agua. Pero en su busqueda de la madre hay
nostalgia de Paraiso perdido. El discurso del poder no permite los adornos de la
nostalgia. Por el contrario, en el espejo de aguas detenidas, el Brigadier busca su
rostro aislado®. En el espejo natural del agua, el Expésito busca a su madre.

ESTANISLAO- Y en el beso del agua somos lo mismo. Yo soy el agua en
la que ella juega. Desde el fondo de mi, viene flotando y se asoma en mis
labios y en mis ojos. Me besa en el agua con mis labios. Me miro en el
agua y soy ella. Yo soy ella (Monti, 2005: 81).

El nifio olvida su orfandad en el seno maternal del agua. Esta naturaleza
material ampara. No es el rostro que la misma naturaleza escenifica ante el
principio masculino del poder, es decir, sangre, noche y barro.

La historia se traslada en el escenario del Misterio del Infierno al Mundo. Se
altera la estructura tripartita de los Misterios y Moralidades medievales. Alli la
historia comienza en el conocimiento del Paraiso, luego sucede la Caida y
finalmente la Salvacion por el arrepentimiento. En el discurso del Loco, el amor es
naturaleza instintiva, naturaleza destino. Farfello, intenta darle forma en la métrica
regular de la palabra poética. También los locos, fantasticas encarnaciones de la
oscuridad instintiva, pronuncian una palabra conjuro, una palabra-accion, que
detenga la noche afuera y adentro.

% Bachelard explica el plurisemantismo del complejo narcisista. Nos interesa destacar entre la
diversidad de sus manifestaciones, la idea sadica de poder: “Al ser que esta delante del espejo
podemos plantearle la doble pregunta: ¢por que te mirds? ¢contra qué te miras? ¢Tomas
conciencia de tu belleza o de tu fuerza? (Bachelard, 1965: 39).
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MURAT- (Canta)
Todo lo oscuro es obsceno:
la piel morenay secreta,
los lascivos 0jos negros,
la nocturna cabellera.

BIGUA- (Canta)
Por eso debes pintarte
el rostro con polvos blancos,
clarear tu pelo en vinagre
y dar carmin a tus labios (Monti, 2005: 85).

Los locos hablan el lenguaje del mundo caido, de los polos escindidos del
simbolo. Creador-criatura, masculino-femenino, blanco-negro. En otras palabras,
el universo cabalistico de la accion.

Pero el lenguaje de los amantes, es el lenguaje mistico de la fusion
amorosa. La condicién paradisiaca sera para ellos esa condicién redentora que
Frye le otorga a Eva, la mujer primordial. Es decir, la mujer es simbdlicamente
mensajera de la redencion de la naturaleza. La condicién paradisiaca es, por lo
tanto, para los amantes una vision sumergida en el inconsciente de la especie.
Eros traera ese recuerdo a la superficie del tiempo. Sin embargo, a partir de ese
instante, el viaje erético desanda las escisiones del simbolo, buscando la fusion
mistica.

SAN BENITO- ¢/Qué es ese mundo que te envuelve y te despedaza,
secreta para mi? ¢Esos andrajos lujosos que te ocultan? ¢Esos trapos
pesados, esa mortaja enjoyada con que quisieron desgarrar tu carne viva
para mi los muertos del mundo? (Monti, 2005: 84).

En la distancia de la representacion, ya se produce la fusion mistica.
Camila brota del costado onirico de Estanislao como Eva del costado de Adan.
Sin embargo, estamos en el plano de la representacién. Y la representacion,
como en todas las obras de Monti, detiene la muerte, detiene el amor.

El fondo de los ojos tiene su superficie y su profundidad como las aguas
que simbolizan. En la superficie de los ojos del Escribiente I, se revela el discurso
politico de Civilizacion y Barbarie; en las aguas profundas, en cambio, la tierra
americana.

Frye propone una interpretacion antidogmatica del texto kerygmatico. La
presencia materna del agua en la escritura histérica se burla del discurso
argumentativo.

BRIGADIER- Pobre loco. Si, puedo verlo en su tienda al menudeo ahora
mismo, a la luz de una vela de sebo, embarrado hasta las orejas, tiritando
de frio y fiebre, sofiando con ciudades doradas en el desierto, con
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paisanos de levita que hablan francés, comme el faut. Pobre loco, tendero
al menudeo puesto a sofiar (Monti, 2005: 89).

En el Purgatorio se desarrolla la escena de la pasidon amorosa. El centro de
esta pasion es el deseo amoroso de fundirse en el cuerpo del otro. El contraste
entre el discurso descriptivo del mundo y la exaltacion de la palabra lirica en el
Purgatorio simbolizan la escision entre la historia y el universo arquetipico. Mas
aun, esa palida historia singular se disuelve en el espacio genital de la naturaleza.
Barrabas expresa otra naturaleza, la de la pura instintividad desligada, desunida.
Es la rueda de fuego que ve el rey Lear; el ciclo de las constantes repeticiones.

BRIGADIER- (A Barrabds) Carnicero, ojos de carbdén encendido... Estas
ahi, mudo... Perdida para siempre la palabra... Ya no podés contarnos
nada, ni siquiera ser juzgado... Sélo mirar con ojos de fiera desde el
abismo exterior... Y nosotros ya no sabemos descifrar esa mirada (Monti,
2005: 95).

Recordemos al respecto los conceptos de Buber. Segun el filésofo, la
relacion entre el hombre y la naturaleza es anterior a todo lenguaje. El hombre
puede hallar el Rostro divino en el mundo natural pero para eso debe vivir en el
presente de la Relacion. Barrabas esta en el exterior desierto del olvido. Es un
“golem” un autémata ligado a los ciclos mecanicos de la naturaleza.

El didlogo entre San Benito y Bigua tomando las figuras de los amantes
vuelve al tiempo anterior al Génesis, donde Dios era macho y hembra al mismo
tiempo. Y segun la Cabala cre6 a Adan a su semejanza, macho y hembra los
cre0. A esa unidad desean regresar los amantes, a esa fusion cuando la eternidad
aun no era tiempo.

SAN BENITO- Este es el misterio del cuerpo. Apenas mas sdlida que el
aire, la forma se desliza y remonta vuelo o desciende en lento vértigo hacia
escondidos rincones. Pero la forma es leve, cambiante. Es otra cosa lo que
busco hermana: lo espeso que esta adentro, la oscuridad cerrada, inmavil,
lo que no cambia (Monti, 2005: 94).

La intertextualidad con El Cantar de los Cantares revela la naturaleza
esencialmente erotica del libro. En la tradicion de la Cabala, este libro es
interpretado como los desposorios entre el aspecto femenino de Dios y sus
atributos masculinos. Pero, en la mirada de los Locos la palabra lirica debe
descender hasta las raices materiales de la tierra y el cuerpo. Es un descenso
desde las cimas ideales del lenguaje hasta la oscura naturaleza. S6lo desde esa
unién se vuelve a recuperar la androginia perdida.



172

BIGUA- Porque si ha de tolerarse este horror de ser
dos cuerpos y no uno...

MURAT- Soélo es posible, amado que nos devoremos
y nos bebamos uno a otro...

ESTANISLAO- Que calmes tu sed con mis licores:
mi saliva, mi sudor, mi orina...

SAN BENITO- Que te alimentes con mis heces...
BIGUA- Con mi semen (Monti, 2005: 96).

También el alma del Edecan busca la fusidon con la trascendencia. Sin
embargo, su misticismo niega el sentido simbdlico del viaje terrestre. Quiere
liberarse de la historia, aboliendo el cuerpo y la materia. Desdeiia la
transformacion del arquetipo terreno en simbolo terrestre, sofiando con un salto
hacia lo trascendencia. Los amantes en cambio saben que el destello de la luz
primordial se agita bajo la materia.

BRIGADIER- Si, ellos buscan en la oscuridad, lo mismo que Usted en la
luz. Pero es la misma impaciencia. Siempre es la misma carne hambrienta
que quiere liberarse de lo que la encadena y martiriza. iEl tiempo, el
tiempo!. Usted y ellos son culpables, Corvalan (Monti, 2005: 101).

Pero la Creacion es la union de materia y Logos, Corvalan rechaza al
mismo tiempo el rostro de la madre terrestre y la historia. Farfarello responde
hablando del poema. Porque el poeta repite el acto del Génesis uniendo el mundo
subjetivo a la materia; el poeta se desposa con la madre Naturaleza.

FARFARELLO-... sin cuerpo, sin ese cuerpo extrafio, que nos permite
asirnos a lo real, y le da una meta y un final, a esa insoportable
voluptuosidad. Digo, que el don del poema es un don oscuro (Monti, 2005:
100).

Este es el sentido de la Creacion, de la materia femenina, de la Comunidad
femenina; ambas esposas de la trascendencia. Desear la unidad primordial es
salir del tiempo para ingresar en el Absoluto o la muerte. Anhelar la destruccion
de la materia para ascender a la luz, también es abolir el tiempo para ir al
encuentro del silencio.

El principio simbdlico de lo femenino enlaza el profundo semantismo de la
obra. Para el Brigadier, el hombre americano es hijo de su tierra. Este territorio
rechaza todo principio superior de ordenaciébn. Mas aun, este intento es
simbdlicamente expresado como una violacion. El destino del hombre americano
consiste en someterse a esa madre orgiastica. En el discurso del inglés en
cambio, la diosa madre pierde su misterio para transformarse en una pobre chinita
ultrajada. Por un lado, el misterio de la tierra, su violencia y también su
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trascendencia imponiendo el sometimiento del hombre por el sometimiento
técnico del mundo, despojando de sacralidad a la antigua diosa. En ambos casos,
la tierra es mujer que se viola o0 mensajera divina que impele al sometimiento:

CANNING- Esa chinita que me cebaba el mate. Tenia unas tetas asi, de
vaca. (le guifia el ojo al Brigadier). Somos hombres, ¢eh? La corri y la
tumbé en un bostero, entre las patas de los caballos (Pone los ojos en
blanco) jHeavenly! (Monti, 2005: 103).

Finalmente la ultima escenificacion en el Paraiso. La tierra americana se
transfigura en espacio sagrado. Desde el inicio del Acto Unico, hay un movimiento
de la palabra desde la materia hasta la luz, desde la crénica a la historia, desde la
historia al mito. Aqui las palabras se deshacen en un proceso paralelo a la
disolucidon del tiempo en la eternidad. Y es la antigua “adama”, la naturaleza
primigenia, la que desanuda el sentido forjado en el tiempo.

ESTANISLAO- Las palabras escapan de nosotros, ya no soplan su orgullo.
BIGUA- Nada emparia el antiguo saber, henchido de otros suefios.
MURAT- Saber del pajaro en la hazafia de su vuelo, del trueno de los
potros, del ritual de alabanza de la arafia (Monti, 2005: 108).

Los cuerpos de los amantes se funden en la antigua identidad macho-
hembra. Y esta fusidn se agudiza metaféricamente en la confusion de los versos,
donde un personaje masculino simboliza el principio femenino pero a su vez le
habla a su amado diciendo “Yo soy él". El mismo juego especular se produce
inversamente, cuando un personaje masculino habla en nombre del amado,
aludiendo a su unién mistica con su amada, enunciando: “Yo soy ella”.
Shakespeare utiliza permanentemente el ambiguo recurso del disfraz para
metaforizar esa androginia fundamental que habita en los bosques de sus obras y
en las damas-hombres de sus sonetos.

El rio y el arbol expresan en el Paraiso evocado la simbologia maternal del
nuevo alumbramiento. Son el arbol y el agua que se manifiestan en el Apocalipsis,
como sefiales divinas de renacimiento espiritual. Rio, &rbol y tierra configuran,
entonces, la sintaxis simbdlica femenina del regreso a la eternidad.

Pero, Paraiso, Infierno, Mundo y Purgatorio son estados subjetivos
imaginados por los Locos. En el ritual de los los locos, en ese proceso de
subjetivacion, desparece la historia, la intrahistoria, la palabra despojada de su
vestido sonoro y los amantes desnudos de los vestidos del tiempo vuelven al
vientre de la gran madre. También detras del discurso del poder esta la imagen de
la tierra. Sin embargo, aunque admire su misterio de madre- mujer primigenia, la
tierra americana incluye para el Brigadier, la construccion histérica. El extranjero
quiere dominarla por el intelecto, la técnica; el conductor de la historia en la
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inmediatez del hombre que doblega a una mujer. Es Adan nombrando las piedras
de América.

Los amantes, en cambio, anhelan en la mirada de los Locos, estar fuera del
tiempo, en la inconsciencia de la madre materia. Ya en esa mirada yacen las
aguas profundas de la muerte, y la oscura tierra del origen®.

SAN BENITO- El rio despoj6 nuestros vestidos
Y con ellos se fueron la costumbre
Y los dias y el mundo. Bien pulidos
los cuerpos, y desnudos, despertamos
en la orilla interior, y nos miramos (Monti, 2005: 106).

Junto con el cuerpo de los amantes que se disuelven para regresar al
vientre materno de la tierra, se disgrega el mundo de las formas hasta su
elemento primordial.

MURAT- En paz cada elemento

reanuda el suefio de la tierra.

SAN BENITO- Brilla lo seco en lo metal, flota en el viento
lo leve (Monti, 2005: 108).

La expresion “en paz” es clave para interpretar el mito como imagen de
totalidad. El Paraiso es anterior y posterior a la Creacion, segun Frye. El Paraiso
posterior a la Creacion es el que adviene luego del Apocalipsis. Sin embargo, no
podemos realizar una lectura univoca del mensaje apocaliptico (Frye). Un
Apocalipsis implica la vision legal de un mundo con premios y castigos para los
justos y los pecadores. Pero hay otro final que alude a la creacion de un mundo
nuevo®. El amor de los amantes es un reflejo del amor del Esposo por la Esposa
divina. A ellos les pertenece la nueva tierra. Ellos no atravesaran el orden de la
culpa y el castigo.

El mundo de la civilizacion pertenece al ambito del dominio, al tiempo del
poder. A la luz de esta mirada, el destino historico implica un acto de violencia
sobre la madre primordial de la tierra. Esta es la Gnica mujer presente como

% Bachelard diferencia el simbolismo de las aguas superficiales del simbolismo de las aguas
profundas. Estas Gltimas son metaforas de una muerte estancada, de una muerte que no regresa
a la orillas del tiempo. “Agua silenciosa, agua sombria, agua durmiente, agua insondable, son
otras lecciones materiales para una meditacion sobre la muerte. Pero no es la leccion de una
muerte heracliteana, de una muerte que nos lleva lejos con la corriente, como una corriente. Es
la leccion de una muerte inmévil, de una muerte en profundidad, de una muerte que permanece
con nosotros, cerca de nosotros, en nosotros (Bachelard, 1974: 110)

% Esta nueva creacion se expresa metaféricamente bajo la tutela femenina de la futura Jerusalem.
“Luego vi un cielo nuevo y una tierra nueva porque el primer cielo y la primera tierra
desaparecieron (Apocalipsis: 4, 21).
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madre y desposada en el discurso del Brigadier. Todas las tradiciones simbdlicas
estudiadas no entienden como definitiva la expulsion del Paraiso. Pero, para que
este pensamiento sea existencialmente real, debe desplegarse bajo la imagineria
de un desposorio con la madre-novia. “Entrar a cuchillo” significa violentar el
misterio, espantando el Tu del Rostro.

BRIGADIER- ...Porque fuimos expulsados para siempre
del Paraiso (Monti, 2005: 111).

Barrabas regresa a los ciclos ciegos de la naturaleza; el Brigadier a la
ceguera historica. El nifio y la batalla parecen implicarse en el ciclo de la
Necesidad que esta a punto de irrumpir. Solo los Locos sospechan, mas alla de la
sangre y de las heridas recibidas, otra realidad. Como afirma Buber,
desconocemos el Contenido de esta realidad, s6lo sabemos que es.

ESTANISLAO- jHermanos, en verdad os digo que todo esto es cascara y
pintura! jQue todo esto no es real, y que la realidad, resplandeciente,
eterna, esta detras de este mundo pintado (Monti, 2005: 113).

La reescritura de la obra en el afio 2002 bajo el titulo de Finlandia acentua
el caracter universal de los simbolos. Es éste un proceso analogo al ocurrido en la
reelaboracion de Una historia tendenciosa.

Destacamos en este proceso de intensificacion simbodlica, no sélo la
ubicacion topografica en un mas alla cercano al final de la tierra, sino la nitidez
de la metafora de la Androginia expresada por los siameses Mezzogiorno, “un
hombre y una mujer, unidos por el sexo”. Esa unidad de Dios y Adan, antes de la
historia, se expresa en dos aspectos. Vista desde el mundo de la historia,
adquiere el rostro de la madre terrible, la madre simbolicamente unida al hijo en el
deseo incestuoso.

AYUDANTE- No entré en detalles, sefior, porque la verdad me da asco...
pero parece que tienen los dos, uno adentro del otro, pegados, la misma
piel... como si fueran uno solo... Por eso estan alzados todo el tiempo...
y en el momento culminante, usted me entiende... (Monti, 2008: 204).

Sin embargo, la unidad de la materia, plantea también un problema
metafisico. El mundo creado por el hombre es un universo de contrarios
disociados. El polo superior y el polo inferior, lo masculino y lo femenino, inician el
movimiento de la Creacion. La tarea del hombre en la historia, segun las tradicion
espiritual, es volver a unir lo fragmentos del génesis. Desde la mirada de la
historia, entonces, la androginia simbdlica plantea el problema del hombre que
realiza esta unidad en el desconocimiento.
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MEZZOGIORNO (M)- En realidad no sabemos...Los jugos pasan todo el
tiempo de un cuerpo al otro...Y entonces, ¢quién es quién? Per esempio,
€l ahora esté sofiando y yo estoy despierta ¢ Pero no seré yo, en realidad,
el suefio de él? Ahora él tiene un suefio muy potente... de guerra y gloria...
no lo puedo soportar (Monti, 2008: 215).

Tal vez, el cansancio histérico sefialado por la época en que fue escrita
esta obra, condujo a Monti a la afirmacion final acerca del sentido de la historia. El
orden ético, las formas humanas de las instituciones, son desbordadas por esa
madre naturaleza, por esa madre-vida que devora toda forma. La dificultad por
fundar un orden ético sobre la tierra se reviste simbdlicamente con ropajes
femeninos.

BELTRAMI- Se necesitaria una vida que durara miles de afos, porque
s6lo del cansancio de la vida nace la Justicia. (Monti, 2008: 231).
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ASUNCION (1993)

En esta obra se da un proceso simbdlico inverso a Una pasion
sudamericana. Alli la mujer encarna en el discurso masculino de la historia; aqui
el principio masculino so6lo aparece en la mirada final. La mujer en cambio, ocupa
la centralidad de la escena dramatica. Una de ellas, Dofia Blanca, articula la
agonia en lenguaje; busca el sentido. Bajo este aspecto podemos descubrir un
polo simbdlico femenino ideal en el personaje. La mujer es vasija, inmediatez
natural; la palabra es activa, es un hundimiento en la materia para configurar un
sentido. Liliana Lépez sefala, en su estudio sobre la obra, el poder de la palabra
de Dofia Blanca como estructuradora del discurso. Contrariamente, sostiene la
autora, Asuncion por su condicion de vasallaje permanece “borrada” del lenguaje.
(L6pez, 1993: 80)

El polo superior idealizante del simbolo femenino es, segun la imagineria
de la Cabala, expresion del “Entendimiento” Mujer ligado a la Sabiduria
masculina. Asuncion, en cambio, expresa metaféricamente, el simbolo de la vasija
cabalistica.

El Sefer Bahir distingue entre el cielo, simbolo masculino del poder de dary
la tierra bajo el aspecto de Maljut-Reino, simbolo femenino del poder de recibir.
Sin la tierra, vasija primordial, no hay creacidén posible. En palabras del Bahir
“Antes de la creacion de la tierra, el cielo no estaba completo, y por tanto no podia
ser nombrado” (Bahir, 2005: 121). Sin embargo, esta vasija al representar el
peldafio mas bajo de la creacidon es denominada “pobre” porque “esta en la
absoluta indigencia, solamente recibe, pero no puede dar” (Bahir, 2005: 123).
Ademas, las mujeres son “débiles de conocimiento” por estar relacionadas con el
futuro (Bahir, 2005: 127). El polo femenino representa el futuro, es decir, el punto
final del devenir temporal. De alli, también, el mutismo de Asuncion.

Puesto que el pasado fertiliza el futuro, la Sabiduria y el pasado son
masculinos, mientras que el Entendimiento y el futuro son femeninos. Se
ensefia que “Dios dio a la mujer Entendimiento adicional.” Ademas,
tenemos conocimiento del pasado, pero no del futuro. El futuro, que es el
elemento femenino, es por tanto deficitario en conocimiento y asi se
ensefia que las mujeres son débiles de conocimiento. Esto también tiene
relacion con el motivo por el cual las mujeres estdn exentas de
mandamientos dependientes del tiempo (Bahir, 2005: 127).

Pensamos que esta debilidad alude especificamente al conocimiento de las
creaciones del tiempo. Dado que, segun la tradicion de la Cabala, hay una
sabiduria femenina que antecede a la Creacion y por medio de la cual la Creacion
regresa a su origen.
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Dofia Blanca es el arquetipo ctonico del erotismo orgiastico de la tierra,
pero el poder de la palabra la distancia de la inmediatez estética, paralelismo
conceptual en términos de la filosofia existencialista. (Kierkegaard, 1955: 36). En
otras palabras, el logos es un equivalente semantico de la “Etica”, por el contrario,
la inmediatez de Asuncion se expresa en la silenciosa diversidad de la “Estética”.

DONA BLANCA- Si, tu sefior
Y también sefior
de tu sefiora,
la manceba de don Pedro,
la gran ramera de Babilonia.,
la puta de la Mar Océano
la que en el mar bravio
amo hasta el vértigo
a tu sefior,
sefior de Irala.( Monti, 1993: 234).

En el discurso de Dofa Blanca, la historia busca su sentido a través del
paradigma universal del Mito. Este es el polo masculino, el polo hermenéutico del
devenir. La imagen de la “gran ramera de Babilonia” es una clara alusion
intertextual al Apocalipsis biblico. Es un simbolo complejo. Arquetipo del anima,
de la madre terrible pero también de la comunidad social disgregada en el mundo
del poder. En este ultimo sentido, se opone al arquetipo femenino transformado
en la “Jerusalem celestial’. Dofia Blanca, en su agonia, tiene un pie en la tierra,
que intenta atrapar en la palabra, porque la realidad fluye en la forma de ese rio
constantemente invocado en su discurso. Pero su palabra se dirige también al
Eterno Presente de la Revelacion. Esta palabra no revela, dice Buber, un
contenido singular. Es plegaria, invocacion, estd mas alla de la historia que la que
Dofia Blanca narra. Tal como afirma el filésofo, la Relacion Yo-Tu adolece de un
contenido especifico. El mundo del Ello, el universo de la mediatez conceptual, se
puebla de palabras pero se vacia de Presencia. Y en la invocacion de Dofia
Blanca se despliegan las imagenes de una maternidad celestial. En otras
palabras, el simbolo ha sido transformado. Sobre la tierra Asuncion y su hijo; en la
eternidad, la Virgen y el Nifio. Pero estos dos polos no estan disociados. Por el
contrario, el sufrimiento, la busqueda de trascendencia en la oscuridad de la
historia es el peldafio para la ascension.

DONA BLANCA- ...Santa Maria,
ruega por nos...
Mirame,
Sefiora,
en noche eterna,
mira este cuerpo que amo,
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despedazado,

y recogelo,

alzalo hacia ti,

Sefiora,

alzalo en tu Asuncion,

en tus dedos

de luz tenue.

Alza este cuerpo,

Sefiora,

gue no te repugne (Monti, 1993: 236).

Liliana Lopez destaca este aspecto unitario del simbolo desde el angulo
estilistico de la creacion estética. Este “fundamento de valor” se expresaria,
entonces, por medio de la unidad barroca del drama.

El discurso de la sexualidad caracteriza la ideologia disciplinaria del poder.
La enfermedad sexual (sifilis) separa los cuerpos de Dofia Blanca e Irala.

La mirada de lo femenino es en esta obra unificacion. De este modo, la
imagineria femenina de la emocionaldiad orgiastica de la naturaleza se liga a
imagenes de luz, de iluminacion. Todo, los olores del sexo, las heridas del parto,
las imagenes animales, la luz celestial, la sifilis y la historia se unen en la unidad
agonica de la pupila femenina.

Segun afirma Nidia Burgos: “Ambas mujeres, Dofia Blanca y Asuncién, al
aparecer ancladas en su sexualidad, recrean una imagen hegemonica de fuerte
perdurabilidad en el imaginario social que mantuvo la exclusién de la mujer de
otros ambitos que no fueran los estrechamente relacionados con su sexo”
(Burgos, 2008: 5). Pero esa exclusion es, pensamos junto con la autora, la
imagen misma de América, separada y fusionada, en la otredad europea. Es
decir, paradojalmente historica.

Asuncién no acude al umbral de la palabra. Es el puro arquetipo cténico; la
“Relacion” con la naturaleza anterior a todo lenguaje. Irala sélo habla al final;
también él es el puro arquetipo masculino. Habita en el mundo mas alejado de la
trascendencia; el universo de la accion.

La tradicion del Zohar y del Bahir, denominan a la mujer con un nombre
que significa orificios: Nekevah. Son grietas por donde penetra lo trascendente
hacia los niveles méas alejados del Rostro. Toda unidn erética constituye un
peldafio hacia la reunién esencial entre la tierra y lo divino, entre la Schechina y
su Esposo divino, lo masculino y lo femenino en Dios. Este es el significado de las
distintas personificaciones. En el callado discurso masculino de esta obra, el
cuerpo es sexualidad, fragmento.
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DONA BLANCA- El sefior
Nno necesita mas agujeros
donde regar su simiente,
y esta tierra es porosa,
llena de agujeros
hambrientos. (Monti, 1993: 242).

El camino de la iluminacion en el universo dramético de esta obra, el
itinerario mistico de la unificacion lo realizara la mujer. La sexualidad ctdnica de
Asuncion y la reflexion verbalizada de Dofa Blanca, construyen la historia desde
un mas alla de la historia. En este sentido, Nidia Burgos subraya en su articulo
sobre este drama, la utilizacion del recurso de la alusion referencial a modo de
condensacion simbdlica. La autora destaca las libertades que Monti toma con
respecto a los sucesos histéricos narrados en las Cronicas. La condensacion
simbdlica lograda, a partir de ese recurso, contribuye a elaborar el paradigma
identitario americano (Cfr. Burgos, 2008: 5).

La lectura simbdlica sefialaria que esa reclusién de la mujer en los confines
de la sexualidad no representa el ultimo peldafio de la identidad histérica. A través
de la sexualidad, la mujer se une con el esposo terrenal y con el esposo celestial.
Esta union es configuradora de sentido. “A Maljut-Reina se le llama piedra
preciosa, pues recibe y refleja a todas las demas Sefirot. De manera similar, un
diamante refleja luz blanca como la totalidad de los colores” (Bahir, 2005: 179).

Dofia Blanca, al herirse, da origen a los ciclos de la Creacion. El sexo
antiguo del origen se derrama en el futuro nacimiento, a través del sexo presente.
El sentido existe mas alla del tiempo, misterio negado al entendimiento de lo
creado.

El padre y la madre supremos se unen dando origen al tiempo. La madre
terrena y el padre terreno reiteran el gesto ritual que renueva las fuentes de lo
creado, aun desconociendo el sentido. Asuncion e Irala permanecen mudos ante
ese misterio.

La metateatralidad es, en conceptos de Osvaldo Pellettieri, un rasgo
esencial en la obra de Ricardo Monti. La reflexion directa acerca del teatro como
género, pero también el dialogo con las textualidades del pasado historico del
teatro. Desde Magnus hasta su teatro barroco, donde este didlogo con la
historicidad del teatro funda una nueva textualidad, “teatro de resistencia a la
modernidad marginal” (Pellettieri, 2000: 12). Este rasgo distintivo se vincula a una
densificacion en el uso de los paradigmas simbdlicos. Ya sefialamos, al inicio de
nuestro trabajo, la apropiacion por parte de Ricardo Monti del fundamento de valor
y la poética del drama expresionista. Nos referimos precisamente a la imagen
simbdlica de lo femenino y a la propuesta por parte de autores como Frank
Wedekin, de fundar “un drama antinaturalista”. En Asuncion de Monti, la mujer-
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tierra, la mujer como sexualidad orgiastica de la tierra americana, se expresa con
el mismo lenguaje de las protagonistas femeninas de De la mafana a la noche de
Georg Kaiser y El espiritu de la tierra o La caja de Pandora de Franz Wedekin.
Pero, en Asuncion, esta apelacion a lo irracional sefialada por Pellettieri, asciende
por los umbrales de la salvacién y, lejos de instalar la poética de un teatro
antinaturalista que reposa en un “fundamento nietzscheano de valor, propone en
cambio la poética del Misterio.

BIBLIOGRAFIA.

Buber, Martin, 1984, Yo y Tu, Buenos Aires: Nueva Vision.

Burgos, Nidia, 2008, “Asuncion de Ricardo Monti. La historicidad como clave de
identidad latinoamericana” en Perspectivas teatrales, Osvaldo Pellettieri
editor, Buenos Aires: Galerna/ Fundacion Roberto Arlt, pp. 285-292.

El Bahir, 2005, Barcelona: Peninsula.

El Zohar, 2000, Barcelona: Liberduplex.

Frye, Northrop, 1988, El Gran Cdédigo, Barcelona Gedisa.

Jung, Carl G., 1977, Arquetipos e inconsciente colectivo, Buenos Aires, Paidos.

Kierkegaard, Soreen, 1955, Estética y Etica, Buenos Aires: Nova.

Lépez, Liliana, 1993, “Los paradigmas de la alteridad en Asuncion, de Ricardo
Monti” en Actas de ACITA, Buenos Aires, Asociacion de Criticos e
Investigadores del Teatro Argentino) pp.72-78.

Monti Ricardo, 1995, Teatro. Buenos Aires, Corregidor.

Pellettieri, Osvaldo, 2000, “El teatro de Ricardo Monti: La resistencia a la
modernidad marginal’, en Teatro de Ricardo Monti, Buenos Aires,
Corregidor.

Scholem, Gershom, 2001, Los origenes de la Cabala, Barcelona, Paidds.



183

LA OSCURIDAD DE LA RAZON (1994)

Como hemos sefialado, la complejidad semantica del teatro de Ricardo
Monti se intensifica en la tercera fase de sus creaciones. Ellas indagan en los
origenes miticos de la patria sudamericana, retomando la estética del teatro
poético. El arquetipo femenino de las tradiciones mitolégicas primordiales encarna
en estas obras en su doble rostro de luz y de sombra, de condena y salvacion.

En La oscuridad de la razon el arquetipo femenino se despoja de toda
identidad singular. Paralelamente el espacio es el decorado mental de la Caida y
la Salvacion y el tiempo, eterno instante, movimiento pendular entre “catabasis” y
“andbasis”, donde se escenifica la historia, como en la isla de Prospero, para
conocerla y trascenderla.

Siguiendo el esquema cosmico trazado por Northrop Frye, nos hallariamos
entre el espacio de la Caida y el subsuelo infernal. El viaje iniciatico comienza con
la llegada de Mariano hablando una lengua extrafia a su tierra, es decir, en la
orfandad de la “Relacion”. El arquetipo femenino, como los angeles biblicos, llega
al umbral y lo abandona al doloroso itinerario de las pruebas y el conocimiento®”.
Pero las palabras de la “Mujer” aclaran las raices uranicas del simbolo: “Mujer- Yo
te iluminaré/ ven” (Monti, 2005:120). Como en las antiguas tradiciones
cabalisticas el “Padre” se retrae y deja su presencia “Shejind” en el exilio
terrestre. Si bien esta presencia femenina posee solo el fragmento de luz acorde a
los ojos terrenales, también es la Unica huella en la busqueda de la trascendencia.
El arquetipo del “Alma” es la Sofia terrestre, tal como afirma Jung, la madre
dadora de vida y de muerte

ALMA- Si es de mujeres dar luz,
también es quitarla.
Si dar vida,
guardar muerte” (Monti, 2005: 123).

El coro de “Lacrimosas” intenta vanamente instaurar el orden de lo real:
ese orden abolido en la tragedia, como sostiene Roland Barthes en su estudio
sobre Racine (1992); ese orden trascendido en la iluminacién mistica.

LACRIMOSAS- iLlora por los hijos
gue 4un no criaste

% Liliana Lopez interpreta sobre la naturaleza enigmatica de esa mujer, que es un personaje
embrague desdoblado, ya que al final se convertira en la virgen que salvard a Mariano (Lopez,
1995: 107).



184

reseca,
y no por el padre
gue nunca podia dartelos!... (Monti, 2005: 125).

Sélo en el recuerdo del origen y del crimen regresa la realidad a la palabra.
Y en la oscuridad del origen y en la del crimen se encuentra el arquetipo del
anima. “Alma” y “Mariano”, los dos polos de la pareja simbdlica, como las almas
de los muertos en el infierno homérico, beben sangre para dejar su existencia de
espectros. En este sentido, se hace evidente su vinculacion con Lull o El espiritu
de la tierra de Franz Wedekind, donde el personaje femenino es la concrecién del
erotismo homicida. En el alba del conocimiento, desaparece el plano superior del
axis mundi y el Paraiso es soOlo una nostalgia mental. Por eso la “Mujer” se
desvanece. “Alma” y “La Madre” son las mensajeras de una energia ctdnica cuyo
conocimiento oculta la trascendencia:

ALMA- ¢ Quién devoro tus alturas,
estrujada victima del tiempo (Monti, 2005: 131).

Alma y Mariano remiten también, a la simbologia maniquea de la Sofia
terrestre y el mensajero. Segun Mircea Eliade, las cosmogonias dualistas refieren
a un combate primordial entre la luz y la oscuridad. La creacion se realiza a través
de diferentes etapas. El “Padre” proyecta a la “Madre” de la vida. Esta, a su vez,
genera al “Hombre Primordial”. La luz es derrotada y de esa derrota nace la
mezcla cosmica como también la victoria final de Dios. En este itinerario de
sustraccion paulatina de las semillas de la luz, el “Mensajero” divino, adquiere la
forma de un andrdogino primordial. Es decir, se muestra bajo el aspecto de “una
maravillosa virgen” o “un hermoso joven desnudo”.

Nuestra especie surge a través de una sucesion de actos repulsivos de
sexualidad y canibalismo. La materia o Sofia terrestre, desea perpetuar la
cautividad del alma. Pero, la Sabiduria divina o Sofia celeste, rescatara el alma
para la luz. La liberacién abarca tres etapas: el despertar, la revelacion de la
ciencia salvadora y la anamnesis o recuerdo del origen divino (Eliade, 1978: 379).

Siguiendo este itinerario simbalico, La oscuridad de la razén comienza con
un suefo.

MARIANO- ¢ Esta,
Mi casa,
la casa de mi infancia?
¢ Esta tierra desmoronada?
Alors,
de quel réve
-vers quel réve-
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suis je revenu?
¢ 0 no despertaré jamas?... (Monti, 2005: 119).

Y culmina en una iluminacion a través del conocimiento. Sin embargo, la
iluminacion gnéstica implica, tal como afirma Eliade, el abandono del mundo
creado, de la historia. En este proceso antidialéctico, la materia lucha por
aprisionar la luz y ésta, por liberarse de la materia (Eliade, 1978: 379).

Por su parte, Osvaldo Pellettieri discrepa con las opiniones criticas que
limitan la lectura de La oscuridad de la razon a un fundamento de valor histérico
(Pellettieri, 2005: 32). Consecuentemente, el devenir temporal constituye la
oscura materia superada en la mirada final de este misterio.

CORO DE LA MUJER
Y MUJER- Tu hambre y sed
de luz
se saciaran
Todos los soles
SONn 0Scuros
a esta luz.
Es tanta luz
gue es imposible
el retornar de las tinieblas.
Ya no puedes volver,
hijo,
aungue lo quieras (Monti, 2005: 221).

Nota esencial a todas las cosmogonias dualistas es el doble aspecto del
arquetipo simbdlico femenino. Simén Mago afirmaba que su compafiera,
descubierta en un burdel de Tiro, era Elena-ennoia, encarnacion del pensamiento
divino bajo la faz femenina. Goethe abrevo su leyenda de Fausto, probablemente,
en la historia de esta pareja extrafia. En la segunda parte de Fausto, antes del
encuentro con Helena, se debe descender al inframundo de las madres, es decir,
de la Sofia inferior, madre de la materia.

MEFISTOFELES

Al fin te indicard un tripode ardiente

gue has llegado hasta el fondo mas profundo.
A las Madres veras en su fulgor;

unas sentadas, otras de pie, andando;

y siempre, formacién, transformacion:

el trato del sentido eterno.

Entre formas de toda criatura,

no te veran, pues sélo ven esquemas.

Ten entonces valor: habra peligro:
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vete derecho al tripode, y sin mas,
técalo con la llave (Goethe, 1980: 185).

A la luz de este mismo esquema simbdlico se configura el personaje de
Maria en esta obra de Ricardo Monti. Junto con Alma es la lubricidad orgiastica de
la naturaleza. El hijo acude ante esa madre primordial buscando una identidad
perdida en el mundo de la cultura. La Revelacibn o anamnesis desanda el
itinerario demoniaco de la historia.

MARIANO- No lo sé,
Madre.

Soélo tu tienes la llave
de ese cofre.

¢ Qué hay en él?

Si de esta cadena

gue me ata,

el primer eslabon

fue un crimen,

yo también soy criminal;
si no lo hubo,

todo ha sido

un suefio impuro

y hada mas.

Tu sostienes la realidad.
madre,

tu palabra

es el destino (Monti, 2005: 185).

Desesperacion estética, naturaleza muda ante el sentido, sabiduria
desterrada en la materia, los arquetipos femeninos poseen, sin embargo, un
conocimiento que debe expresarse a traves del rito del descenso. Jung sostiene
que el arquetipo del anima configura, al unisono, la energia celeste y la
instintividad orgiastica. Bajo este ultimo aspecto, deben comprenderse la escena
donde “Alma” y “Maria”, imagenes de la Madre-Amante, buscan el cuerpo de
Mariano.

ALMA Con tal de sentir un hombre
entre sus piernas,

hasta en su propio hijo

echa la mano. (Monti, 2005: 139).

También el incesto se encuadra en este eje simbdlico. Porque la mujer,
dice Frye, nos sefiala que no se alcanza la redencién, desechando la naturaleza.
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Las imagenes arquetipicas de lo femenino en la tradicion biblica imponen
una exégesis diferente. Si bien en el contexto del Antiguo Testamento hallamos
los polos celestiales y materiales del simbolo femenino bajo el ropaje de la Ciudad
ideal o Jerusalem Celeste y la Ciudad terrenal, el contexto histérico temporal
constituye, contrariamente a la tradicion dualista, el Unico itinerario posible en la
economia de la salvacion.

El libro de Oseas, célebre en la tradicion profética por su peculiar empleo
de las metéaforas nupciales para simbolizar la relacion entre Dios y su pueblo,
increpa a la comunidad histérica de los hombres en la imagen de la prostituta.
Bajo la advocacion de este simbolo, la naturaleza no est4 denostada en su ser en
si, sino como naturaleza alejada de lo divino.

Por eso volveré a tomar mi trigo a su tiempo
y mi mosto a su estacion,
retiraré mi alma y mi lino
gue habian de cubrir su desnudez.
Y ahora descubriré su verglienza
a los ojos de sus amantes,
y nadie la librara de mi mano.
sus fiestas, sus novilunios, sus sabados,
y todas sus solemnidades.
Arrasaré su vifiedo y su higuera,
de los que decia:
“Ellos son mi salario
gue me han dado mis amantes”,
en matorral los convertiré
y la bestia del campo los devorara.
La visitaré por los dias de los Baales,
cuando les quemaba incienso,
cuando se adoraba con su anillo y su collar
y se iba detras de sus amantes,
olvidandose de mi,
oraculo de Yahveh.
(Oseas 2: 11-15).

Alma y Maria, en La oscuridad de la razon, expresan la lubricidad y la
anonimia de la tierra americana. Dalmacio y el Padre, a pesar de sus diferentes
mascaras, revelan esos reinos idolatras que en la Biblia se prostituyen con la
Israel caida. Como en Una noche..., el Parricidio implica la destruccion de una
cultura alejada de la trascendencia. Pero en esta obra que nos ocupa, Monti
intensifica todas las aristas del simbolo femenino. En el libro de Oseas, Dios se
manifiesta como Madre para proteger al pueblo elegido (Oseas 11: 1,6). El
pecado de ese pueblo es la confusion del rostro divino con la obra de los
hombres. En la Oscuridad de la razon, la Mujer inicia a Mariano en el camino de la
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salvacion. También Mariano debe destruir las configuraciones humanas de la
historia. Ya se trate de la antigua barbarie americana o de los paradigmas de la
llustracion, el conocimiento que Mariano adquiere se resuelve en hambre de
trascendencia. La espiritualizacion del tiempo, tal como lo sostienen los profetas
biblicos, significa percepcion de la distancia metafisica entre las formas
individuales del tiempo y la sustancia divina. Por esta razon, la vida que otorga la
Mujer Celestial es luz innombrada.

CORO DE LA MUJER

Y MUJER- Ven,

Mariano,

Cordero,

primicia para el Padre,

sin defecto.

Despierta

en el seno

eternamente luminoso

de la Madre.

Toda la luz

es para ti

que se hizo;

y ta

para ella

fuiste creado...
(Monti, 2005: 221).

También en el libro de Ezequiel se manifiesta la imagen-simbolo de la
comunidad bajo el anatema de la prostitucion. Alli se describe con minuciosidad el
significado espiritual de esa imagen. La comunidad mancillada es aquella que
oscurece bajo la noche del si mismo, la belleza ofrendada como un don de la
trascendencia.

Pero tu te pagaste de tu belleza, te aprovechaste de tu fama para
prostituirte, prodigaste tu lascivia a todo transeunte entregandote a él.
Tomaste tus vestidos para hacerte altos de ricos colores y te prostituiste en
ellos. Tomaste tus vestidos recamados y las recubriste con ellos; y pusiste
ante ellas mi aceite y mi incienso. El pan que yo te habia dado, la flor de
harina, el aceite y la miel con que yo te alimentaba, lo presentaste ante
ellas como calmante aroma (Ezequiel, 16:15,19).

El deseo incestuoso entre la Madre y Mariano, entre Alma y Mariano
ejemplifican esta precariedad de la existencia escindida. Se invierte entonces, el
orden jerarquico de la creacion.
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ALMA- ¢ Alguna mujer
podria dar a luz
su propio padre?
LACRIMOSAS_jQué asco!
jQué idea repulsiva
de una cabeza mortecina!
iDescabellada! (Monti, 2005: 123).

Sin embargo, tal como afirma el Dios de Oseas, la divinidad no es el
hombre. En otras palabras, la mujer adultera sera salvada mas alla del destino
trazado por sus propias acciones. En La oscuridad de la Razon, ese salto hacia la
trascendencia se viste con el ropaje simbdlico de lo femenino. Monti se apropia
del dialogo biblico entre Job y el diablo, proponiendo una audaz modificaciéon. El
Dios masculino del Antiguo Testamento se revela como Mujer. Al igual que en el
texto biblico, el Misterio permanece tan distante de la razén como el renacimiento
espiritual.

MUJER- Si,

la cruz esta puesta.
Ahora el destino

es general.

¢Crees que puedes
imponerte a la tierra
y al cielo?

¢ Crees que los hice
-cielo y tierra

para tu diversién?
¢Crees que él

es tu juguete?

Para mi

lo hice.

Y es mio,

porque lo quiero. (Monti, 2005: 217).

En el imaginario del Antiguo Testamento, Israel es la comunidad mistica, la
desposada divina. Martin Buber habla de la Comunidad como un orden fundado a
partir de la Relacién Yo-Tu. Fundacion antidogmatica nacida del puro encuentro
de un destino terrestre junto al Prgjimo. Jung y Frye coinciden en considerar el
simbolo de la comunidad a modo de manifestacion arquetipica femenina.
Pensamos que alli radica el sentido subyacente de la entrevista entre Dalmacio y
Mariano. EI mundo del padre y el mundo del hijo, el romanticismo y el
neoclasicismo, Espafia y Francia, simbolizan el artificio de las construcciones
ideoldgicas. La reprimida oscuridad del arquetipo se revela en el homicidio de
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Dalmacio. Mariano se olvida en el cuerpo incestuoso de la tierra. Luego la Francia
iluminada se convierte en la voz de “Une petite putain”.

En un didlogo sudamericano con el espectro de Hamlet, regresa el Padre y
Maria repudia su imagen de naturaleza sometida. Aqui, el simbolo femenino
recuerda a esas mujeres que en el relato biblico, segun el analisis de Frye,
representan a una humanidad fatigada por la explotacion.

PADRE- Crei que era amor
abatirse como ave de rapifia
Crei que deseabas
ser mi presa” (Monti, 2005: 170).

Dialéctica de luz y sombra, “Presencia” femenina emanada del Padre,
anico eslabdn en la humana ascension de Jacob, el mundo del Logos pierde el
sentido cuando ignora esta “Presencia”. Alma es la noche que ilumina, Mariano la
luz que se extravio en la noche, Maria pide luz para cubrir el crimen y como una
meénade dionisiaca unta su rostro con sangre. Los dos polos del anima se buscan
en el tiempo. La razén engendra monstruos cuando no brota como ascua de la
Relacion Yo-Tu. Las ideologizaciones, el olvido de los intereses primarios, las
moradas sin historia de “Lo general” son la sabiduria que sume en el silencio las
existencias de Maria y Dalmacio.

Segun Adorno, “la llustracion era el desencanto del mundo [...] No debe
haber ningan misterio, pero tampoco el deseo de su revelacion” (Adorno, 2007:
21). En este sentido, debe encuadrarse también el enfrentamiento entre Dalmacio
y Mariano. Dalmacio y el Padre. La llustracion, afirma Adorno, como instrumento
de dominio perpetla la barbarie que pretende destruir. En las primigenias etapas
de la humanidad, el mago se enfrentaba al “mana” de la naturaleza. Era una lucha
de poderes desiguales donde lo desconocido conservaba su “aura”. Ulises, en
cambio, escucha el canto de las sirenas como espectaculo mientras los marineros
sometidos al mundo del dominio trabajan en la ciega senda de la esclavitud y el
sometimiento. El pensamiento ilustrado es la consecuencia de la separacion
clasica entre “Logos” y “Mito”. Es decir, la escision entre sujeto y objeto que
transforma la realidad en una materia oscura destinada a ser sometida por la
razon, iluminada, a su vez, por medio del concepto. Las grandes etapas de la
civilizacion occidental, Renacimiento, Reforma, ateismo burgués, estan jalonadas
por el sometimiento del mito. El temor a la naturaleza degradd en supersticion y
su dominio llego a ser el fin supremo de la llustracion. La racionalidad burguesa
oculta la barbarie bajo las mascaras de la luz (Adorno, 2007: 46).

Monti, enjuicia esta politica del dominio en el personaje de Dalmacio.
Obedeciendo al proceso de intensificacion simbdlica de la dltima etapa de su
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produccion dramatica, anuncia, en la muerte de este personaje, la abolicion de un
imaginario social escindido por la trascendencia.

DALMACIO- Quise alzar un edificio a la razén,
Un templo
donde Grecia y Roma
cohabitaran,
en esta tierra
inculta y primitiva.

MARIANO- ¢Y qué paso, tio?

DALMACIO- Me engafié el astuto arquitecto.
Dijo conocer
las leyes de la simetria
y el orden perfecto,
pero su ciencia fue la confusién.
Lo hice degollar,
como tributo a la razén (Monti, 2005: 147).

Segun Adorno, el primitivo chaman enfrentaba a la naturaleza asumiendo
sus formas, es decir, a pesar de su comun intencionalidad en el dominio, a
diferencia del hombre ilustrado, no se distanciaba de la multiplicidad de lo real por
medio del afianzamiento de la conciencia de si. Alli radica el sentido del
enfrentamiento ritual entre los dos hermanos. El Padre enfrenta a la naturaleza
americana oponiéndole una fuerza igual. En él la ideologia del dominio surge de
ese combate que conserva el misterio. En Dalmacio, la ideologia del dominio
pertenece al orden del concepto, del esquema unificador. Ambos simbolizan, en
lenguaje biblico, a los reyes de esta tierra. Alma y la Madre, ausentes de la
discusion ideoldgica entre Dalmacio y Mariano, son vencidas, como la
naturaleza-victima del nuevo orden.

CORO- Al fin la paz
en el horror.
Ahora nosotros,
la pobre gente,
pagaremaos por otros.
Pero debemos soportarlo.
El orden es el orden,
aungue sucumbamos en él.
(Monti, 2005: 197).

Goya vivi6 en la Espafia de la restauracion monarquica. Su cuadro
probablemente constituya una critica al absolutismo, como toda la serie de los
Caprichos. Dalmacio el ilustrado niega la noche; Alma y el Padre la reivindican. La
luz final del misterio, no invalida la oscuridad. Es un renacimiento que pertenece
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al orden incognoscible de lo divino. Pero el pasaje por la noche es la estacion
necesaria de ese viaje iniciatico.

MUJER- Hoy es tuyo, madre
¢Quién va a quitértelo
Ahora, Mariano,
seras entregado a la noche.
Y yo no vendré
hasta la mafiana.
(Monti, 2005. 137).

Osvaldo Pellettieri, sefala la intertextualidad de esta obra de Monti con los
Himnos a la Noche de Novalis (Pellettieri, 2005: 32). Pero, en la obra de Novalis la
dialéctica simbdlica entre la Luz y la sombra aparecen transmutadas ya que el
ciclo poético empieza en la Luz y culmina en la Noche. Sin embargo, para
Novalis, la luz es simbolo del devenir cosmico; un equivalente simbdlico de las
Madres en Goethe.

...Como un rey de la naturaleza terrestre, la luz llama a todas las fuerzas a
transformaciones innumerables, anuda y suelta lazos infinitos, cifie su
imagen celeste a cada criatura en la tierra. Su presencia sola abre el
prodigio de los reinos del mundo (Novalis, 2000: 3).

Paradojicamente la Virgen Maria es la mensajera que conducira al Iniciado
por los caminos de la Noche. Recordamos, al respecto que Pellettieri sefala la
intertextualidad de esta obra de Monti con los Milagros de nuestra Sefora de
Berceo. Nuevamente, el arquetipo simbodlico femenino, es el conductor de la
hierofania.

...Alabada sea la reina del mundo, la alta mensajera de los mundos
sagrados, la cuidadora, del amor bienaventurado te envia a mi suave
amada - querido sol de la noche- estoy en vela- pues yo soy tuyo y mio-me
anunciaste la noche para la vida -me hiciste humano- consume mi cuerpo
con ardor espiritual, que aéreo me mezclo contigo dentro de mi y
eternamente prolongo la noche nupcial. (Novalis, 2000: 4).

En La oscuridad de la Razén, el eje simbdlico de lo nocturno, aparece
vinculado con la fiereza del Padre, el erotismo de Maria, el incesto de Alma. Por el
contrario, en los Himnos a la noche es el espacio mitico donde surgira lo sagrado
bajo el ropaje simbdlico de la tierra femenina

...Las ondas de cristal, imperceptibles a los sentidos, brotan del seno
oscuro del tumulo, a cuyos pies se quiebra el oleaje terrestre, quien las
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probd, quien estaba en la montafia de los limites del mundo y miré hacia la
nueva tierra, en la residencia de la noche en verdad no retorné al
sacudimiento del mundo, al territorio en que mora la luz con eterna
Intranquilidad (Novalis, 2000: 6).

La luz, en el misterio de Monti, funda un nuevo orden. Luego del
Apocalipsis de las tinieblas y de los falsos dioses de la historia, La Mujer-Virgen
nutre al nacido en el Espiritu. Mariano asesina el tiempo del devenir que, segun la
interpretacion de Adorno, es pura negacion del Absoluto. El yo poético de Novalis
anhela las bodas con la trascendencia. Pero, esas nupcias implican un mas alla
del tiempo simbolizado en la Noche. La nocturnidad es el velo bajo el que se
oculta el misterio de lo divino; jamas, como en la obra de Monti, violencia
histérica, incesto y asesinato. Por el contrario, el mundo de la Luz simboliza el
silencio de los dioses: “Con recelo y afioranza lo vemos oculto en la noche
oscura, en esta temporalidad no se calma la sed. Debemos ir al hogar y ver ese
santo tiempo” (Novalis, 2000: 15).

Sin embargo, en el Cantico espiritual de Novalis, la imagen de la Virgen
madre ocupa la centralidad del espacio poético. El yo poético apela a la madre
celestial en su deseo de abandonar la tierra. La escalera mistica abandona el
reino de la noche, revelado aqui como la edad del destino que el alma anhela
superar, para fundirse en la trascendencia. El Padre, contrariamente a la obra de
Monti, no pertenece al mundo de la historia. Desde los cielos espirituales envia a
la Virgen salvadora, puro arquetipo simbdlico de los planos superiores.

Cuan tuya sea mi pobre alma

Oh, tu, mi reina amada, verlo puedes.

¢Acaso no he gozado en dulce calma

Durante largos afos tus mercedes?

En mi infancia feliz, oh suave encanto,

Sorbi la leche de tu pecho santo (Novalis, 2000: 31).

En la Oscuridad de la razon, sin embargo, hay una maternidad terrena
carente de luz, al comienzo del viaje iniciatico y una maternidad celeste, al final de
ese mismo viaje:

MARIA- Se avergiienza!

i y todavia le cuelga

una gota de leche de los labios!

(Se rie. Unas mujeres traen una silla)
(Monti, 2005: 136).

En el espacio de la poesia mitica, tal como afirma Adorno, se derrumban
las fronteras entre sujeto y objeto; fronteras esenciales en la configuracion del
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pensamiento ilustrado (Adorno, 2007: 50). Monti, aun en la etapa barroca de su
teatro simbdlico, esboza las mascaras pirandellianas de la historia. Sin embargo,
debemos destacar que esas mascaras, ya sea bajo la forma de la barbarie
americana o ilustrada, constituyen huellas, estigmas o limites de la existencia
terrenal en una historia donde se oculta el rostro de lo Divino. En las primeras
etapas del teatro de Monti, en cambio, adquiria mayor relevancia el fundamento
de valor histérico-politico como concretizacion de la injusticia del hombre en la
Ciudad terrena.

Osvaldo Pellettieri sefala la intertextualidad de esta obra de Ricardo Monti
con el Canto al destino de Hélderlin (Pellettieri, 2005: 34). El citado poema apela
al campo semantico del mundo clasico. Pensamos que mas especificamente, al
ambito de la filosofia epiclrea ya que los dioses descansan en la eternidad,
librando a los hombres a la oscuridad de su destino. En el poema de Hdlderlin, la
gran ausente es la figura simbdlica de la Salvacion.

Nosotros, en cambio,

en ninguna parte hallamos reposo.

Los hombres dolorosos

se borran y caen

ciegamente impulsados

hora tras hora

como el agua que va

de pefia en pefia resbalando,

y mientras pasan los afos

ceden a lo Incierto.
(Holderlin, 1998: 61).

Todos los rostros del anima se despliegan en la mente de Mariano antes de
la iluminacién final. El huerto paradisiaco, simbolo femenino celestial ilumina el
anhelo del viaje. En el otro extremo del eje axial asoma EIl Leviatan. Pero a
diferencia de las visiones del Libro de Job, de su absoluta adhesion a un orden
donde conviven el Leviatan y los astros, en el Gltimo acto de la obra, se despliega
un combate apocaliptico entre la Noche y la Luz. Muerta la madre-esposa,
abandonada la hermana-amante a un parto que consolida el oscuro destello de la
“Shejina” terrestre, condenado el Padre a la inevitable circularidad de la muerte,
puede regresar la “Mujer” para restaurar el orden transgredido en el Paraiso y
redimir al hijo. Hay una lucha césmica similar a la establecida entre los poderes
angelicos y demoniacos luego de la muerte de “Fausto”. La misma eleccion,
también, entre dos arquetipos femeninos: “Margarita” o “Helena”, “Alma” o “La
Mujer”. Pero la salvacion de Fausto transcurre en el ambito de “lo ético”, es decir,
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en el tiempo de la accién. El decorado del altar barroco en el Gltimo acto de La
oscuridad de la razén revela la trascendencia en la iluminacion®.

En esta obra de Ricardo Monti, el viaje en el cuerpo de la madre terrestre
es exilio, desesperaciéon y nostalgia. Sin embargo, Mariano sabe que la identidad
se dibuja, como el escudo de los héroes, en las pruebas del tiempo. Sélo la
historia se salva o condena en el final de los dias. Las madres celestes purifican
la mirada para el Reino del Padre.

Lia Noguera, llega a conclusiones similares a las aqui expuestas en su
trabajo. La autora interpreta el viaje de Orestes-Mariano como viaje iniciatico. La
busqueda de la perdida identidad sudamericana y su posterior hallazgo,
implicarian la transformacién de los paradigmas tragicos. Segun la investigadora,
la respuesta de Esquilo al drama de Orestes traslada el conflicto tragico al plano
politico.

En la obra de Ricardo Monti, el concepto de frontera geogréafica traduce
una desestructuracion del sujeto histérico. La sofiada Francia de la generacion del
“37 es una construccion artificiosa que se desvanece ante el halito sangriento de
la tierra sudamericana. El sujeto busca su identidad, adquiriendo el conocimiento
a través del crimen. Pero, el desenlace de este drama trasciende la cosmovision
tragica. La iluminacién cristiana implica el pasaje por la oscuridad para
trascenderlo luego. En otras palabras, La tragedia culmina en misterio cristiano.

De este modo, el andlisis de los paradigmas simbdlicos, la intertextualidad
y las apropiaciones y resemantizaciones de la tragedia atica y los misterios
confluyen en idénticas conclusiones. Las mascaras de la historia son engafosas.
En todo viaje simbdlico, la iluminacion implica un abandono del alma, tal como
sostiene Kierkegaard, mas alla de la razon. La salvacion adolece de rostros. Es
un encuentro nupcial entre el hombre y su naturaleza divina.
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NO TE SOLTARE HASTA QUE ME BENDIGAS (1999)

En No te soltaré hasta que me bendigas Ricardo Monti despliega todos los
rostros plurales del simbolo femenino. En un juego de espejos dobles, Roca
representa al presidente de la Argentina durante los periodos 1880-1886 y 1898-
1914 y a un guardaespaldas asesino. Sara, la célebre actriz dramatica y un
oscuro travesti, es decir, un dios andrégino que subsume en su configuracion los
aspectos cténicos y uranicos del arquetipo del &nima®. Esta androginia primordial
se repite en la mujer-hombre de la amada de Roca y, a su vez, en su hijo-muijer.

Tal como afirma Osvaldo Pellettieri en el Estudio preliminar al teatro de
Ricardo Monti, esta obra se estructura por medio de “dicotomias y oposiciones”.
Entre esas oposiciones menciona las de “drama” e “historia”. Me interesa destacar
la correspondencia entre la duplicacion del espacio y la psique de los personajes.

La historia argentina de la generacion del “80, simbolizaria, siguiendo el
esquema de la metafora axial propuesta por Frye, la tierra paradisiaca y el drama
tendria lugar en el espacio de la caida. Segun Pellettieri, “el intento de Monti es
también una resemantizacion cristiana del simbolo de las Edades del Hombre de
Hesiodo” (Pellettieri, 2000: 67). Sin embargo, el simbolo paradisiaco admite
multiples lecturas. La llustracion, sostiene Jauss, resignifica los mitos del origen
despojandolos de su sentido negativo con respecto al devenir historico. En otras
palabras, el mito del comienzo funda las revoluciones histéricas. Pero, este
comienzo debe ser renovado perpetuamente para no convertirse en el paraiso
condenado de una naturaleza inaccesible a la razén historica. (Jauss, 2004: 609).
Desde esta perspectiva historicista, el drama de Monti, no sefiala una renovacion
de los paradigmas sociales.

Como en la Babilonia mitica, condenada por la voz del profeta Isaias, en
esa habitacion de hotel cinco estrellas se confunden la opulencia y la injusticia.

Sarah- ... Es curioso que un hotel de tanta categoria se haya construido en
un barrio asi, ¢no cree? (O habra sido al revés? El barrio crecié
alrededor... dinero, lujo, poder, arrastran como su sombra lo contrario... La
luz y la oscuridad se necesitan y se atraen... (Monti, 2000: 206).

A esa habitacién-ciudad como simbolo de “la madre terrible”, o -en
palabras de Jung-, de los aspectos orgiasticos del arquetipo del “anima”, se
contrapone otro espacio: la barbarie ilimitada del desierto. Esa barbarie es, a
pesar de su aparente contradiccion un simbolo paradisiaco femenino. Frye

% Seguin Laura Mogliani, el personaje de Sara puede ser interpretado como una ensofiacion de
Roca. Representaria, en este caso, “al personaje sofiador propio del expresionismo y
caracteristico de la dramaturgia de Monti” (Mogliani, 2003: 39).
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interpreta, bajo esta Optica, la tierra o adamah de la que surge Adan como una
réplica de las antiguas diosas madres orientales, es decir, como arquetipo de la
madre terrible. Esa madre que debe ser abandonada en la posterior uniéon con
Eva, simbolo femenino de la Comunidad. Recuérdese, al respecto, los distintos
momentos en los que Sara, a lo largo del drama invoca a Roca como hijo, hasta
su transfiguracion final en el hijo. Recuérdense también los movimientos, ese
enigmatico doble de Artaud que busca la fugaz encarnacion en la materia.

Roca se recuesta de costado sobre la alfombra y, en posicion fetal, apoya
la cabeza en el regazo de Sarah... (Monti, 2000: 216).

Ese esquema simbdlico, Paraiso-Caida, abarca la totalidad metafisica de la
experiencia, es decir, la mitificacion de la historia y la integridad de la psique como
posibles itinerarios hacia el sentido. Los dos polos del simbolo: el idealizante y el
ctdnico encarnan bajo una de las mascaras de Roca y de Sara.

Jung sostiene en Simbolos de Transformacion que el camino hacia la salud
cultural reside en el reconocimiento de la plenitud semantica del arquetipo para
que la barbarie historica no exprese, a modo de parodia demoniaca, la represion
de los negados intereses materiales de la existencia. Asi, en la obra que nos
ocupa, Roca imagina a su custodio bajo el estado de una gravidez apenas
diferenciada de la ceguera material.

Roca- ...Cuando cree que nadie lo mira, o incluso simplemente cuando se
abstrae, no importa quién esté presente- primeros ministros, reyes,
presidentes- se hurga la nariz, se rasca el culo o la bragueta, eructa, se
tira pedos...No sé por qué todavia lo conservo. Supongo que porque me
mantiene en contacto con un lado animal de mi mismo... (Monti, 2000:
213).

La lectura historica desmitifica entonces la imagen paradisiaca de una
inocencia marginal a la ciudad del hombre. Esta materialidad simboliza el sustrato
femenino de la psique. También en Sara se escinde el polo ideal del material: la
excelsitud del arte tragico y los soldados arrojando su semen sobre el escenario.
En ambos casos, el esquema simbolico presente es el que Frye define como el
paradigma axial de la modernidad, o sea, el hombre como centro ordenador de la
naturaleza. De este modo, los vastos desiertos americanos, la sexualidad
indomita de la naturaleza, deberan ser transfigurados por el arte o por la historia.
Sin embargo, la modernidad interpreta diferentemente esas transformaciones. El
historicismo deviene esteticismo en la poesia de Baudelaire y el presente histérico
es abolido bajo la imagineria de un pasado que actia como refugio ante la
decepcidn histdrica post-revolucionaria.



199

En el drama de Monti, el principio estético se desvanece como una
fantasmagoria. El arte de Sara fracasa. Habitando la historia como caida, olvida
qgue el camino hacia la transfiguracién atraviesa el cuerpo de la Eva terrestre, o
bien la transformacion de la naturaleza en cultura, o bien la Shejina terrestre como
peldafio hasta la Shejina celeste. Pero, éste ultimo concepto basado en la
interpretacion simbdlica de los escritos de la Cébala, implica un paradigma
interpretativo ajeno al sustrato ideoldgico de la Modernidad. El itinerario terrestre
es, para esta tradicion, busqueda de un origen anterior a la Creacion misma.

Sara y Roca vuelven a la tierra maternal del origen, pero en el regreso de
aguel viaje iniciatico olvidan que, desde esa Atlantida sumergida en las raices de
la historia, debera brotar la Ciudad del hombre. De alli el significado paradéjico de
la memoria en este texto, ya que recordar es olvidar el presente. De alli también el
paradigma simbdlico del doble en este drama. Por eso, ademds, Sara extravia su
identidad en un laberinto de mascaras desencarnadas.

En la tradicion cristiana, el mito del Paraiso perdido semantiza
negativamente el devenir histérico. La historia es necesariamente negacion del
origen, busqueda a tientas de los ecos divinos, de los destellos femeninos,
afirman el Zohar y el Bahir, hasta que al final de los tiempos y en su abolicion, el
hombre recupera o pierde la Ciudad maternal.

La ilustracion resemantiza el mito de los origenes. Kant responde a
Rousseau negando la vision idilica de lo comienzos y afirmando
consecuentemente la libertad del hombre como cimiento del mundo moral. La
historia se desarrollaria entonces bajo el simbolo paterno de la libertad y la razén.

El comienzo de la supuesta historia aparece enmarcada bajo
condiciones de existencia humana con las que Kant corrige
implicitamente la idea del estado de naturaleza de Roussseau: una
pareja plenamente adulta y con ello “la mas apropiada disposicién para
la sociabilidad” (p.86) en lugar del hombre natural solitario; un jardin
bajo el suave cielo en lugar en lugar de la rudeza de la naturaleza”
(p.86), la capacidad de hablar con sentido y por tanto, de pensar, que
ya pudo adquirir el primer hombre; la razon que se pone pronto en
movimiento, y con ella la pretension de ampliar las necesidades
naturales mas alla de las fronteras del instinto [...] (Jauss, 2004: 50).

Esta perspectiva instala la dimension del futuro a modo de etapa de
realizacion lineal de una finalidad que se inscribe en la historia del progreso.

La revolucion francesa instaura un nuevo calendario. Un nuevo comienzo
del tiempo organiza la vida politica y civil demoliendo antiguas tradiciones. Sin
embargo, en los nombres de los meses y con el objeto de reglamentar los
periodos de descanso, regresaba obstinadamente la apelacion a los viejos ciclos
naturales.
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La introduccién del calendario republicano puso la conciencia de la época
de los revolucionarios ante un dilema desconocido hasta el momento: el
intento constructivo de determinar racionalmente el ritmo vital del trabajo y
el descanso se conseguia al precio de un retorno al orden ciclico de la
naturaleza, que amenazaba con arrebatar el futuro al proceso lineal,
progresivo e irreversible de la Revolucion (Jauss, 2004: 60).

A la doble lectura del drama de Monti, la realista y la simbdlica,
corresponde una doble interpretacion del mito de origen. Para el custodio Roca, el
origen tiene lugar en la historia forjada por los hombres. La decadencia de la Edad
Heroica retorna en la memoria y en el discurso como aceptacion del destino
historico. Sin embargo, al igual que los nombres de los héroes antiguos en el
calendario revolucionario de la llustracion, el pasado retorna ciclicamente en la
historia que no logré instaurar un nuevo orden social. Roca es la viva presencia
de esa historia incumplida en la conciencia de su custodio. Por lo tanto, el mito de
origen, aunque humanizado, funda un comienzo arquetipico.

Y cuando vino la paz, yo preparado para las mas grandes hazafas...Yo
dotado de la sagacidad de anticipar el rumbo de los tiempos... ¢Qué
descubri? Que me habia tocado en suerte una época en la que los
hombres lo Unico que pretendian era enriquecerse. ¢Qué podia hacer,
Sarah? Un hombre como yo no puede negarse a su destino, aunque sea
un destino equivocado. La historia me puso en ese lugar, y yo, con infinita
nostalgia, me dejé llevar. Hice lo que me resultaba natural. Con la misma
facilidad con que usted sabe qué hacer en un escenario (Monti, 2000: 221).

El arte y la realidad; la realidad y la historia perpetian su eterna
disociacion. Segun afirma Jauss, entre los diferentes manifiestos estéticos de la
Modernidad, Appolinaire, Duchamp y Picasso abren un itinerario absolutamente
diferente hacia la renovacion estética. Su intento de incorporacién de la realidad,
como fragmento, al universo estético, confunde los limites de la ficcién y lo real en
un intento post-auratico de apropiacion del universo historico consecuente con la
revolucion industrial.

Apollinaire revela a la experiencia estética de la modernidad un sendero
diferente. La realidad diaria es tomada como objeto del arte. “... niega el arte
moderno las fronteras de la realidad, pone en cuestién el status del arte en
general e incita al espectador a la reflexion para que se plantee la posibilidad de
separar realidad de ficcion en el mundo moderno” (Jauss, 2004: 92). El objeto, asi
determinado, representa un instante recortado del flujo temporal, de su
irrepetibilidad.

Para los personajes de esta obra de Monti, en su resistencia contra ciertos
discursos de la modernidad, el arte no se confunde con la vida. Por el contrario, la
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realidad es degradada en nombre del arte. Estos personajes significarian el
fracaso surrealista de cambiar la vida por medio del arte.

SARAH- Si, pero los tiempos nos fueron adversos, Roca. O por lo menos
para mi. La historia me traiciond. Busqué la gloria, cuando la gloria ya era
una antigiedad. Quise representar personajes nobles, heroicos,
generosos, cuando el valor supremo empezé a ser el egoismo. Amé la
poesia cuando estaba agonizando, y lo sublime cuando era ridiculo.
Busqué a Dios, cuando su muerte ni siquiera producia angustia, sino un
bostezo de aburrimiento (Monti, 2000: 221).

Pellettieri propone una lectura simbolica y otra realista de No te soltaré
hasta que me bendigas. Pensamos, sin embargo, que la lectura realista deja de
lado aspectos esenciales de la obra. Los personajes, a diferencia de la propuesta
de Apollinaire, retornan a un tiempo originario. EIl mundo onirico, el mundo del
arquetipo desborda las fronteras de lo real y consecuentemente, la existencia esta
sometida a la inevitable repeticion y no a la fugacidad.

SARA- Si. El era un enemigo nazi. Un soldado aleman. Fue al final de la
Guerra. Creo que lo hirieron, no sé bien. Me raparon por colaboracionista.
Mis padres me encerraron en un soOtano. Yo rascaba el salitre de las
piedras y me ponia en la boca una bolita. Una noche fui a Paris en
bicicleta. A la vuelta de los afios yo también lo volvi a encontrar. No sé por
gué él se habia convertido en japonés (Monti, 2000: 230).

La pérdida del yo en el misterio de lo real, remite al ambito del simbolismo.
Por esta razon, Sara no s6lo se confunde en este relato con la protagonista de la
pelicula Hiroshima Mon amour, sino que fusiona en una identidad Unica a los dos
amantes de la protagonista. Por otro lado, la realidad, lejos de implicar la
“celebraciéon orfica” propuesta por Apollinaire, demanda por la transformacién
estética, que enmascare su intolerable desnudez. El esteticismo de Baudelaire
habla a través de Sara.

SARA- [...] Sélo entonces podré salir y acompafiarte. Cuando ya tu furia
sea innecesaria, y el gesto teatral la haya reemplazado. So6lo entonces
podré acompafarte y ser tu maestra. Cuando la brutalidad de los hechos
esté domesticada y solo haya ficcibn. Cuando ya no exista la odiosa
realidad (Monti, 2000: 217).

Otra de las estéticas de la modernidad, el expresionismo, contrapone al
mundo real u objetivo, la subjetividad configuradora de realidades alternativas. Un
dramaturgo expresionista, Franz Wedekind, propone en su obra Lull o el espiritu
de la tierra la creacion de un arte antinaturalista. La mujer como imagen del
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erotismo libre de toda convencién ética y social es la iniciadora del misterio, que
liberando el onirismo dormido en la psique, desbordarda su energia hacia las
convenciones de una realidad rechazada.

Jorge Dubatti define el expresionismo como una poética objetivadora de los
contenidos de conciencia. Destaca, sin embargo, la necesaria presencia de la
realidad objetiva a modo de instancia confrontadora de la subjetividad. Establece
una diferencia opuesta y complementaria entre dos matices del expresionismo:

Distinguimos un expresionismo subjetivo o de personaje, cuando se trata
de objetivaciones esceénicas de la conciencia de un personaje o conjunto de
personajes particulares e internos a la obra, diferenciables por su visién subjetiva
de otros personajes y del mundo en que intervienen; y expresionismo objetivo o
de mundo, cuando las objetivaciones corresponden a la peculiar manera de
funcionamiento y organizacion del mundo que instala la subjetividad de la obra,
muchas veces en estrecha coincidencia con la subjetividad del autor (como en el
caso de Strindberg) u otros sujetos externos a la obra. En el primero se trata de
las proyecciones de la conciencia de un personaje o grupo de personajes
(ejemplo: Saverio el cruel, de Roberto Arlt); en el segundo, de las caracteristicas
generales del mundo en el que se mueven los personajes y del que forman parte
constitutiva (ejemplo: Gas, de Georg Kaiser) (Dubatti, 2009: 126).

En No te soltaré hasta que me bendigas se da una combinacion de ambos
expresionismos. Por un lado, observamos una construccién subjetiva del mundo
habitado por los personajes, en clara coincidencia con la subjetividad del autor y
el fundamento de valor de la dltima etapa de su teatro barroco. La habitacion del
Hotel Columbus como microespacio de la Argentina de los 90, junto con la
indagacion en los paradigmas miticos de nuestra historia conforman el plano de la
objetividad aludida. Por otro, los desdoblamientos oniricos de Roca y Sara,
constituyen el plano subjetivo.

Segun Dubatti, las poéticas de la subjetividad, de las que forma parte el
expresionismo, conciben el arte a modo de creador de sentido a posteriori. En
otras palabras, la imagen artistica es fundadora de significado y no expresion
mimética de un sentido que la antecede. Sara encarna todas las aristas del
simbolo femenino. En ella confluyen naturaleza y arte. Pero la presencia de la
naturaleza demanda imperiosamente la forma artistica.

SARAH- Odio los espacios abiertos. Me inspiran temor. Yo sélo soy duefia
y sefiora de lo cerrado. El mundo que amo es el que cabe en un escenario.
La luz que me exalta es la que viene de las candilejas. El Unico universo
gque me atrevo a hollar es el de mis suefios.

Yo soy arte, Roca.

Y también te suefio a vos, tigrecito sangriento, y te largo al mundo, para que
juegues en él, y lo transformes en un gran escenario (Monti, 2000: 217).
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Mas aun, el sentido afirmativo del arte alcanza el momento de la muerte.
Sara muere interpretando su ultimo papel. Y ése es el sentido ultimo del arte: la
transfiguracion del tiempo.

Como en el célebre cuadro de Munch, el personaje expresionista grita su
dolor revelando asi la inhumanidad del mundo (Dubatti, 2009: 132). Ante aquella
inhumanidad Sara responde con el arte. En esta respuesta radica la “utopia
expresionista” de Sara.

SARAH- Ya no sé si podria contestarle, Roca. Estoy tan malherida. Todo el
mundo jugé conmigo tiro al pichon. Pero antes le hubiera respondido que
el amor es un sublime artificio... una ficcion que se alimenta de si misma,
una representacion en la que terminamos por perdernos... Y se lo dice una
consumada actriz y amante.

ROCA- No veo entonces que sea muy diferente a otras cosas. De todos
modos, Sarah. Usted me esta hablando desde el arte, el refinamiento del
espiritu... Pero hay seres mas primitivos.

SARAH- (Rapidamente) No me conciernen. (Monti, 2000: 226).

Precisamente, la doble lectura realista y simbdlica realizada por Pellettieri,
puede relacionarse con los aspectos duales del expresionismo definidos por
Dubatti como: expresionismo figurativo y expresionismo abstracto. No te soltaré
hasta que me bendigas, es, a nuestro juicio, una creacién expresionista figurativa
ya que la realidad esta presente aunque bajo la metamorfosis de una conciencia
gue agudiza su aspecto mistérico, su nocturnidad (Cfr. Dubatti, 2009: 132)

ROCA- [...] Me cont6 que tenia una casa no sé en qué suburbio, en una
calle de tierra, y que cuando llegaba de noche, vaya a saber de donde,
cuando veia la luz de la casa, sentia como una mano que le apretaba la
garganta.Més de una vez lo encontré ardiendo de fiebre, los ojos hundidos,
extraviados, como si tuviera visiones... (Monti, 2000: 232).

Ademas, y respondiendo a esa dicotomia simbdlica anteriormente
mencionada, el drama de Monti reine aspectos del expresionismo social y
metafisico ya que la conciencia se objetiva en la realidad histérica y en lo sagrado
(Cfr. Dubatti, 2009: 133). Roca presidente y Roca custodio pertenecen al ambito
de la historia; Saray el hijo, al de la sacralidad del arte y la vida.

Sara, Roca, el hijo y la madre son personajes de conciencia difusa. El
onirismo, su vinculacion con una realidad primordial anterior a la escision de la
conciencia, su rechazo al pragmatismo utilitario de lo real, sefialan su agudo
desencanto con las identidades del hombre en la historia. Tal como sefala
Dubatti, esta caracteristica del personaje expresionista es un modo de
cuestionamiento al “realismo y su vision pragmatica-liberal” (Dubatti, 2009:135).
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Roca- [...] Y cuando volvia a casa, a la madrugada, a la tardecita, en esas
cuadras de tierra trataba de limpiarse el alma de todo lo que habia visto y
hecho, los gritos, el olor a carne quemada, la pestilencia. En la pileta del
patio se lavaba bien las manos y la cara. Y entonces entraba. Y ahi estaba
€él, con su inocencia, su carita igual a la madre. Melancolica enfermiza [...]
¢ Sabe?, tenia puesto un vestido de la madre que yo habia guardado...Y
tenia la cara toda pintada, como una mujer, y me sonreia triste con los
labios pintados, muy rojos... (Monti 2000: 233).

Es decir, por un lado la historia bajo su rostro mas violento. No olvidemos al
respecto que ese rostro violento no solo incluye la tortura y el asesinato sino la
sexualidad degradada de la mujer como simbolo de la ciudad del hombre. Por
otro lado, la evanescente conciencia del hijo a modo de fragil protesta ante la
violencia de la historia.

En el relato del custodio Roca, Osvaldo Pelletieri destaca el pasaje de la
biografia a la autobiografia. La palabra regresa desde la distancia reflexiva para
encarnar el drama ritual de la muerte y tal vez, el de la expiacién. Se reiteran, a
modo de infinitos ecos, los simbolos de la androginia primordial. La madre y el hijo
configuran esa “syzygia” primordial conceptulizada por Jung como manifestacion
arquetipica del “anima”.

En esta obra la androginia simbolizada expresa la sabiduria ctonica del
arquetipo. El misterio de la sexualidad enferma, condenada a muerte en las
palidas bambalinas de la historia y sus miserias. Segun Frye, el mito yahvista de
la creacion destaca el valor primordial de la sexualidad como configuradora de la
Ciudad del Hombre. Michel Foucault establece en La historia de la sexualidad,
una oposicion entre sexo y sexualidad. Segun este pensador, el discurso historico
de la sexualidad indica un intento de apropiacion, por parte de la microfisica del
poder, de aquellas vivencias mas reconditas de la psique individual. Se trata, en
este caso, no de una integracibn armonica en la historia sino de una
domesticacion del cuerpo, similar a la persecucion del castigo en los reconditos
pliegues de la conciencia. Tal vez alli resida una de las posibles interpretaciones
del suicidio del hijo del custodio Roca. La madre y el hijo simbolizan una sabiduria
imposible de domesticar tanto por las utopias liberales del fantasmagérico
presidente como por el pragmatico servilismo del custodio.

En el episodio biblico del Génesis que da lugar al titulo de este drama,
Jacob vence al angel de Dios y lo fuerza al acto de la bendicion. No obstante esto,
afirma Frye, el hombre no construye un templo sino un altar para recordar esa
lucha; es decir, se somete al orden vertical de lo trascendente. La muerte de Sara
repite ciclicamente la muerte originaria del hijo. Pero en esta reiteracion aparece
la palabra Amor revistiendo el silencio. Aun asi, la historia contina su ciclo de
repeticiones demoniacas sin escaleras de angeles que abran puentes desde el
cielo hasta la tierra. En “La Piedad” de Miguel Angel, la madre sostiene el cuerpo
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del hijo muerto. Ningun resquicio de dolor asoma tras la serena expresion de la
belleza. En la “extrafia Pieta” de No te soltaré hasta que me bendigas, hay un
padre vivo, un reguero de sangre y una madre muerta junto con el hijo. Quizas el
hijo expie los pecados del Padre. La Sabiduria del libro de los “Proverbios” juega
con los hombres sobre la tierra. Sara actriz, travesti e hijo vacia en la muerte su
identidad espectral porque la historia impide la revelacion del inocente significado
sobre la tierra.

La lectura simbdlica posibilita mutliples interpretaciones del texto que la
incluye. Segun la tradicion del Génesis, Jacob es el elegido de la madre mientras
Esau, el cazador fue el dilecto del padre: “Crecieron los muchachos. Esau llegé a
ser un experto, un hombre montaraz, y Jacob un hombre muy de la tienda. Isaac
queria a Esau, porque le gustaba la caza, y Rebeca queria a Jacob (Génesis, lll,
27).

El hijo cazador, el hijo salvaje es el que el custodio Roca hubiera deseado
para compartir su historia, su devenir cotidiano. Sin embargo, el hijo bendecido en
el drama de Monti no se disfraza para ir al encuentro del padre. Los encuentros
personales entre el presidente-custodio y Sara, tal vez simbolicen el viaje de
iniciacion del padre hasta el rostro verdadero del hijo. En la historia divina, en el
mundo espiritual del arte, el hijo fuerza el reconocimiento del padre; en el mundo
histérico el hijo muere y el padre perpetia la crénica del amo y del esclavo.

Disentimos, al respecto, con el articulo critico de Laura Mogliani acerca de
su interpretacion de No te soltaré hasta que me bendigas. Segun la autora, Sara,
como Esau en la tradicién del Génesis, se disfraza de hijo para ser reconocido por
el padre. Tal como afirmamos anteriormente, pensamos que el simbolo teatral
invierte esta significacion. Finalmente, la autora, afirma:

Monti en esta obra indaga sobre la relacion padre-hijo, que remite
metafdricamente a la relacion del hombre con Dios, en un momento en que
los cuestionamientos teoldgicos han perdido interés y vigencia dentro del
campo intelectual [...] Esta es una de las caracteristicas que hacen tan
peculiar a la obra de Monti dentro de nuestro teatro actual, su adopcion por
un teatro de corte filosofico, reflexivo, que retoma la finalidad del misterio
medieval de elevar al hombre hacia Dios, de constituirse en una
experiencia religiosa. (Mogliani, 2003: 40).

Ya Dubatti sefialé la relacion entre el teatro expresionista y el misterio
medieval. Mas alld de esto, pensamos que esta obra indaga también en la
revelacion histdrica del simbolo y la interpretacion metafisica abarca y trasciende
las aristas historicas del simbolo. Pero, el mundo historico permanece como
escenario del principio de dominio paterno, es decir como realidad negada a la
transfiguracion. Al respecto, y en una clara vinculacion con Una noche con el Sr
Magnus e hijos, afirma Monti aludiendo a la obra que nos ocupa:
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-Si, estan representando y cuando la representacion termina mueren.
Sentia al escribirla que los personajes luchaban por crear esa burbuja de
representacion que los ponia a salvo y que ahi estaba la tension, que
cualquier elemento, un llamado por celular, cualquier cosa, derrumbaba
ese esfuerzo como un castillo de naipes y enseguida habia que volver a
remontar lo andado. En Magnus sucedia lo mismo, cuando termina la
representacion muere. Magnus es una especie de prologo, estd como
anticipando otras obras. Pero, eso lo veo ahora, desde este tiempo. (Monti,
Catena, 2004:7).

La propuesta estética de Monti sefala, entonces el fracaso moderno de
transformar la realidad a través del arte. No hay nuevos comienzos de la historia,
tal como lo proponian los discursos de la llustracion y el arte se desvanece para
dar lugar a la escenificacion de la muerte. La subjetividad expresionista sefala las
penumbras del devenir pero no construye espacios para la utopia.
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CONCLUSIONES

El andlisis simbdlico permite vincular las distintas etapas creativas por las
qgue atraviesa la obra de Ricardo Monti. Desde el teatro de intertexto politico,
pasando por el absurdo referencial hasta el Ultimo periodo barroco, la presencia
del simbolo habla de una voluntad de universalizacion, de lograr por medio del
saber imaginativo esa comprension total que Frye otorga al mundo del mito.

En las primeras obras de Monti, se vislumbra con nitidez el referente
politico; pero ya se destaca el valor simbdlico de los personajes femeninos como
sujetos de un deseo atrapado en el devenir histérico. Aun en su teatro de
intertexto politico comprobamos esa intencioanalidad de abstraccion. El Parricidio
es una metafora que incluye la sombra de la identidad individual, la vacilacion
ante la identidad social y el silencio de la muerte de la divinidad. La mujer que se
ofrenda a la sexualidad del poder politico, también se revela como imagen del
puro placer.

Precisamente la recepcion de la obra de Marcuse, en el mismo periodo
histérico en que Monti escribe sus primeras obras, nos permitid6 valorar ese
potencial del simbolo para comprender el acontecimiento y darle un sentido
transformador. El sentido del erotismo en el pensador, no se estanca en la
inmovilidad del narcisimo y del goce singular. Lo prefiere al discurso del poder
pero lo declara insuficiente. Su idea se orienta hacia el concepto de una sociedad
que busque el goce de los bienes materiales sobre la tierra, retrasando la llegada
de la muerte.

También se recepcionaron por entonces El Teatro de la Crueldad de Artaud
y El Teatro Sagrado de Brook, que indagan en la subjetividad del inconsciente
colectivo; lo conjuran para que se revele en la historia del Logos. Pensamos que
las indagaciones semanticas del teatro de Monti en aquella primera etapa de su
produccion, esta signada por las mismas inquietudes. Monti desdefia el hecho
historico singular, el hombre singular. De alli la utilizacion consciente de
paradigmas simbdlicos que fundamenten desde una cosmovision trascendental la
historia y la psiquis del hombre. El principio femenino y el principio masculino son
los personajes mitoldgicos de esa cosmovision. La mujer simbdlica, el anima es la
otredad, la sombra del hombre simbdlico. En aquella produccién inicial, el
arquetipo simbdlico masculino encarna la racionalidad del mundo del poder, la
“parodia demoniaca” del mundo del poder.

Ya en la segunda etapa de su teatro, comprobamos una intensificacion en
la polivalencia semantica del simbolo. El momento historico de la dictadura militar
influyd, sin duda, en esta metaforizacion del referente. Vemos este itinerario como
un desarrollo en profundidad. Pero Monti no concibe al hombre en su
singularidad. De alli su tipificacion como dramatis personae.
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Los presupuestos tedricos de la critica arquetipica de Northrop Frye nos
permitieron establecer un marco teorico para encuadrar la concepcion historica de
nuestro autor en términos de paradigma espiritual. La pérdida del Paraiso, la
Caida en el mundo, la parodia demoniaca del poder, son metaforas permanentes
en las obras de la segunda y tercera etapa de su teatro. Pero Monti altera estas
escenificaciones mitolégicas en sus finales. Para ser mas precisos, el devenir
metaforico de la historia en la palabra del Kerygma culmina en el Apocalipsis y en
la Creacion de un nuevo mundo.

Los finales en las obras analizadas no responden a una interpretacion
univoca. En Una noche, aunque pertenezca a la primera etapa, es valida la
aplicacién de éste esquema conceptual, el final se ofrece a mdultiples lecturas.
Podemos considerarlo un final abierto o cerrado. En La cortina de Abalorios, la
historia es Caida, absoluta presencia del demonio. Una historia, Una pasion
sudamericana y Finlandia universalizan la historia como Caida. En ellas, en
términos simbolicos, el poder de la Ramera de Babilonia y la Jerusalem Celestial
permanecen. Asuncion y Marathon nos muestran en su desenlace una adhesion
nietzscheana a los ciclos de la naturaleza. No responde, evidentemente, a la
vision idealizada del Apocalipsis. Pero Monti sostiene, en diversas entrevistas,
que la adhesion instintiva a la natura naturans es una respuesta humana a la
falsificacion de la existencia por el mundo del poder.

Por el contrario, en La cortina de Abalorios, la reiteracion de la historia es la
contracara simbdlica de la energia vital. Porque la energia pertenece al anima; la
historia en cambio, al principio simbélico femenino.

Visita y La oscuridad de la Razén terminan, ellas si, con una Iluminacion
luego de una historia donde se han enfrentado las fuerzas de la oscuridad y el
anhelo de purificacion. Ademas ambas obras se despliegan bajo el simbolo de lo
materno “transformado” desde su polo ctonico hasta el polo superior.

Finalmente, en No te soltaré hasta que me bendigas el final también es
incierto, es decir, abierto. La historia continla sonando mecanica en el teléfono y
mas alla de la historia, la misericordia humana.

El arquetipo simbolico femenino revela los dos rostros analizados por Jung
en la imagen simbdlica del anima. Sin embargo, para Jung la cultura se establece
a partir de la transformacién de la “madre terrible” en “madre divina”. Monti, como
hemos visto, no da una respuesta univoca. Solo en la Oscuridad de la Razon,
pensamos, hay una superacion del arquetipo cténico en la aparicion final de la
Virgen.

La arquitectura conceptual de la Cabala complementa la interpretacion
simbdlica del principio femenino. De las teorias expuestas deducimos la
esencialidad de lo femenino como metafora de la Comunidad y de la Redencion.
Pensamos que este aspecto prevalece en el teatro de la dltima etapa de Monti.
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En la tradicion de la Cabala, como en las obras “barrocas” o de “resistencia a la
modernidad marginal” el concepto de Comunidad implica la presencia de la
espiritualidad en la historia. En la Cabala, como en las ultimas obras de Monti, el
rostro terrestre de lo femenino es un peldafo hacia la trascendencia.

La dialéctica de lo mediato y lo inmediato, asi denominada por Kierkegaard
como sinénimos de los planos estéticos y éticos de la existencia, puede
relacionarse con la teoria de los arquetipos colectivos de Jung y el dialogo
buberiano entre el Yo-Tu.

El simbolo del alma sintetiza todos estos aspectos, abarcativos tanto de
los planos racionales como irracionales del estar en el tiempo.

El teatro de Monti es, tal como el autor lo reitera permanentemente, un
“teatro de mensaje”. Este mensaje no esta constituido por una palabra dogmatica.
Lejos de ello, expresa la dualidad entre la estética y la ética. Sus personajes
femeninos, cuando el mundo del dominio masculino prevalece, -Asuncion,
Camila-, viven en la inmediatez de lo estético. Pero también observamos en sus
obras, una demanda no dogmatica de iluminacion. En otras palabras, una
demanda de deber ético en la libertad. Pensamos al respecto, en el Edecan de
Una pasion sudamericana, en las evocaciones liricas de una tierra de incierta
localizacion en las voces de sus personajes.

El didlogo Yo-Tu es simbdlicamente femenino. Mas alla de quiénes sean
los interlocutores de este dialogo, es el discurso de un presente que demanda el
sentido a la renovacion de la trascendencia en el tiempo. La Relacion Yo-ello es
simbdlicamente masculina; es el discurso del pasado que se consolida en el
discurso del poder. Todas las obras de Monti estan atravesadas por esa Relacion.
Es el mutismo de Asuncion antes de dar a luz, es la ausencia de Camila en el
escenario de Una pasion Sumericana. Pero también son Magnus, Pezuela y el
Brigadier.

Monti dialoga con el teatro expresionista europeo pero no comparte su
pesimismo existencial. La figura simbolica de la mujer como “Espiritu de la tierra”
se vislumbra en ambos teatros. También la critica al desencarnado racionalismo
politico burgués a traveés del arquetipo ctonico del anima.

Entre los comunes recursos formales observamos, también, la
alegorizacion de los personajes y la causalidad implicita en la estructuracién de la
peripecia. Sin embargo no hay lugar para la simbologia apocaliptica cristiana en el
teatro de Kaiser y Wedekind. Reina alli la desesperacion “estética”, la inmediata
ajenidad del desencuentro. De alli también su énfasis en la oscuridad orgiastica
del anima.

Méas cercano al universo creativo de Ricardo Monti, es el teatro de
Francisco Defilippis Novoa. Es comun a ambos autores la trascendencia mistica
del simbolo femenino.
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Lejos de los imprecisos subjetivismos, regién de donde nunca se regresa a
un destino humano sobre la tierra; lejos también de los “monstruosos”
dogmatismos de la razén, el arquetipo femenino simboliza la busqueda de nuevos
contenidos que fundamenten el Yo-tu de la Naturaleza, la Comunidad y las ldeas.
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ACERCA DE RICARDO MONTI

Ricardo Monti nacié en 1944 en una familia de clase media de origen
inmigratorio. Estudié en Buenos Aires filosofia, psicologia y literatura. Sin
embargo, no culmind ninguna de estas carreras porque tal como afirma en una
entrevista a Charles Driskell: “Mi vocacion fue siempre muy definida: habré escrito
mi primera poesia a los ocho afios y nunca tuve la menor duda acerca de que mi
vocacion iba a ser escritor” (Driskell, 1979: 44).

Estudio aleman para poder leer obras originales en esa lengua. Se formo
con lecturas provenientes del campo intelectual de los 60, ejerciendo su practica
artistica en los afios setenta (Villagra, 2010: 2). Comenzd escribiendo una
narracién que luego se transformaria en su primera obra de teatro. Asi recuerda
Monti este hallazgo:

Terminé de escribir mi primer texto teatral a los veinticinco afios. Habia
sido, en realidad, un proyecto de novela, pero en un punto preciso de su
desarrollo esta quedd encerrada en un espacio escénico. Para mi, que
habia intentado varias veces el teatro con pobres resultados, fue todo un
descubrimiento. De modo imprevisto, un pesado telon se descorrié jy el
escenario se me ofrecid6 en toda su magia y con todo su magnetismo,
hasta el punto de engullir en si esa novela (Monti, 1996: 75).

En la ya citada entrevista a Charles Driskell, Monti reconoce una serie de
libros influyentes en su pensamiento: La montafia mégica de Thomas Mann, las
Obras Completas de William Shakespeare, la Obra Completa de Arthur Rimbaud,
la Biblia de Jerusalem, El castillo de Franz Kafka, Facundo de Domingo Faustino
Sarmiento, las Obras Completas de Jorge Luis Borges, En busca del tiempo
perdido de Marcel Proust, La Divina Comedia de Dante Alighieri, Rayuela de Julio
Cortazar.

La pintura expresionista alemana nutre también su imaginacion. Destaca, al
respecto, las metaforas plasticas de George Grosz y Edvard Munch.

Entre sus dramaturgos elegidos figuran lbsen, Strindberg y Brecht y
Beckett. Los dramaturgos argentinos destacados son Armando Discépolo, Robert
Arlt y Griselda Gambaro

En 1970 gano el premio Argentores por su primera obra teatral, Una noche
con el Sr. Magnus e hijos. Desde su segunda pieza, Historia tendenciosa de la
clase media argentina, de los extrafios sucesos en que se vieron envueltos
algunos hombres publicos y otras escandalosas revelaciones, Jaime Kogan se
transformd en el director argentino que mas obras suyas puso en escena. Kogan
dirigié Visita (1977), Marathon (1980), La oscuridad de la razén (1993). Monti



218

también dirigié sus propios textos como: Una pasion sudamericana (1989) y Laura
Yusem, Asuncion (1992).

En “Teatro Abierto” presento La cortina de abalorios dirigida por Juan Cosin
(1998). Entre sus ultimas obras figuran No te soltaré hasta que me bendigas
(1999) y Finlandia (2002).

Monti sostiene, como los poetas simbolistas, que la creacién es una
armonia musical:

Recuerdo el primer poema que de pronto, surgié dentro de mi como una
especie de musica inagotable. Y yo en ese momento senti que eso era tal:
una musica inagotable. Y siempre, cuando escribo, siento mucho la musica
de las escenas, de los dialogos, siento esta estructura musical. Eso me
acompafdé siempre (Monti, Hax, 2010: 5)

En una entrevista realizada por Osvaldo Pellettieri para la Revista N, Monti
explicita conceptos fundamentales de su poética teatral. En primera instancia,
niega para si mismo la categorizacion de “autor de texto” ya que esta definicion
limita la organicidad del hecho teatral.

...Durante los 2500 afios largos de historia del teatro occidental al director
nadie lo not6. Recién se autonomiza en el XX y en esa lucha de poder va
relegando al autor y transformandolo en el autor del texto, con una
acepcion maliciosa de texto: como el autor de la letra. En este sentido,
Shakespeare es famoso por haber escrito 0 y punto, y no la creacién
organica, espiritual que es Hamlet. Por eso rechazo lo de "autor de texto”
porque se le ha dado esa acepcidén un tanto perversa de "autor de las
réplicas". Muchos autores jévenes parecen haber aceptado este concepto,
pero creo que condena al teatro a ser un arte menor (Monti / Pellettieri,
2004: 34)

En segunda instancia y abonando el paradigma metodoldgico utilizado en
nuestro trabajo, habla de la universalidad del autor; universalidad constituida por
su trascendencia desde lo biografico personal hacia el mundo simbdlico del
inconsciente. Desde este espacio semantico destaca la trascendencia de obras
como He visto a Dios de Defilippis Novoa.

-¢,Cuando un autor se constituye como tal?

- Cuando puede sumergirse tanto dentro de si mismo que el yo se anula 'y
se encuentra con el yo de los demas, con el yo mas profundo, con esa
instancia del inconsciente ya no propio sino colectivo. Porque si escribo,
gue es lo que hacen muchos autores jévenes, desde el nivel mas
superficial de mi subjetividad, eso es hermético, no hay comunicacion. Hay
comunicacion cuando logro traspasar esa instancia y en lo mas profundo
de mi humanidad individual me contacto con la humanidad, y establezco
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un didlogo y un contacto con el otro. No cuando me refugio en mi
subjetividad mas inmediata, en lo datos mas inmediatos de mi biografia,
gue eso es lo que me separa de los demas.

-¢,Creés gue la dramaturgia argentina es rica o pobre?

Rescato, en realidad, pocos textos.[...] textos que como tales se impongan
en distintas épocas, que tengan el potencial para hablar a distintas épocas
y no solamente a la propia, hay pocos. He visto a Dios de Defilippis Novoa
es uno. (Monti / Pellettieri, 2004: 35)

Sin embargo, consideramos que esa apelacién a la universalidad del
simbolo, no implica la negacion del compromiso histérico con la totalidad del
hombre. Recientemente, en un gesto claramente politico, ante las pruebas
aportadas por las asociaciones de Derechos Humanos, que confirman la conexién
entre Clarin y la dictadura del "76, rechaz6 el Premio Clarin 2004; galardén
obtenido por su obra No te soltaré hasta que me bendigas. Tanto fue aplaudido
como criticado por este gesto; lo que no impidié que Argentores en los festejos de
conmemoraciéon de su centenario, le otorgara el Gran Premio de Honor en el rubro
Teatro 2010, y que lo recibiera de manos de un militante del campo popular e
intelectual como Roberto “Tito” Cossa.

Consideramos entonces que la armonia musical que necesita para plasmar
sus obras, implica la trascendencia de la razdn en el simbolo. No La oscuridad de
la razon como metéafora de la barbarie histérica, sino la lluminacion de la historia.
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