RICARDO MONTI: HACIA UN TEATRO EPIFANICO

Mirta ARLT

En la teatralidad de fines del segundo milenio la ortodoxia del
realismo estético amplié notablemente sus limites. En nuestro pais lo
hizo dando cabida primero a tratamientos propios del hiperrealismo de
los '50, originado en los Estados Unidos, y en los '60, a procedimien-
tos y recursos de las corrientes absurdistas europeas, lo cual, por en-
tonces, produjo el enfrentamiento entre los teatristas del realismo so-
cial y del absurdismo. (Pellettieri, 1995a: 67-79)

Un autor que no participd de ese binarismo de las ideas estéti-
cas fue Ricardo Monti, de quien nos ocuparemos en estas paginas.

Su nacimiento en 1944 lo situé fuera de las coordenadas rea-
lismo/absurdismo, pues en los '60 Monti se iniciaba en las letras escri-
biendo sobre todo poesia, lo cual no impidid, naturalmente, el efecto
ilocutorio de condicionantes e informacion proveniente del campo
teatral e intelectual de ese momento. Pero con el resultado inverso al
que era de esperar, pues el estimulo favoreci6 su distancia de los ha-
bitos mentales y gustos dominantes en el teatro de la década. Su situa-
cion generacional y su temperamento lo mantuvieron efectivamente al
margen de la oposicion realismo/absurdismo, y comenzd a escribir
teatro con un criterio personal y sin privarse de la apropiacion de los
procedimientos y recursos de los contendores, y al despuntar la década
de los 70 estrenaba su primera obra, Una noche con el sefior Magnus
& hijos (1970). La pieza le valié el reconocimiento del periodismo
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especializado y de un publico no embanderado en la contienda men-
cionada.

Ya en aquella primera pieza Monti partia de situaciones y per-
sonajes referenciales que desrealizaba a medida que progresaba la
accion dramatica, mediante recursos de onirismo y apelando al tema
mitico del parricidio, tema que fusionaba en el nivel semantico con la
situacion socio-politica del pais.

Mas tarde continuaria con la apropiacion de cuanto favoreciera
sus necesidades estéticas, manteniendo en primer plano el nivel de lo
textual lingiiistico, y acentuando recursos de tradicidn arcaica y barro-
ca (entendiendo por barroco la mostracién de la pasion, el "pathos”, la
impetuosidad y la exageracion como rasgos fundamentales).

Ademas, en las puestas de sus piezas conto con la feliz conjun-
cioén de un director como Jaime Kogan, cuyos aportes potenciaron las
virtualidades del texto dramatico, recurriendo a una imaginativa y
enriquecedora espacializacion que acentuaba la funcién simbélica de
los sistemas de signos visuales y auditivos.

Hoy, Monti es un autor que ha creado su publico, ajeno al tea-
tro comercial, al realismo remanente y al ocasional rechazo del teatro
de autor. Y en sus ultimas piezas se ha acentuado —en el plano del
contenido— la preocupacién americanista y mitico-religiosa, esto ulti-
mo sobre todo en el nivel reflexivo y en el plano de los procedimien-
tos de "ostension simbolizadora y demostrativa" (Pavis: 342-343) tal
como se advertird en las piezas de los '90 con las que ejemplificare-
mos: Una pasion sudamericana (1989), Asuncion (1992) y La oscu-
ridad de la razon (1994) en las que el tema mitico articula la ostension
americanista, recurriendo —en el nivel de la intriga— a impersonifica-
ciones de virtuales fuentes histéricas que retoman el asunto de la pre-
histérica triangulacion tragica: victima-victimario-vengador.

Ademas, como ya lo especific Pellettieri (1995b: 12-13) el
teatro de este autor se caracteriza por la

...resistencia a la "modernidad marginal” (...)
se aparta de las textualidades modernas de la
Argentina, se refugia en el "anacronismo"
textual. El protagonista, sujeto de la accion,
busca conocerse, conocer (...) su destinador
pasa a ser el "ser americano" textual. También
se producen cambios a nivel de la intriga (...)
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Todo esto se advierte en la semantica de los
textos, que se postulan como una interpreta-
cién mitica de nuestros origenes.

A esta prieta sintesis de presentacion del autor agregamos al-
gunas observaciones de Innes (II) sobre la literatura de este fin de si-
glo, en general.

Bajo las variaciones de estilo y tema aparece un interés predo-
minante en lo irracional y lo primitivo, que tiene dos facetas basicas y
complementarias: la exploracién de estados oniricos o los niveles ins-
tintivo y subconsciente de la psique, y un enfoque casi religioso en el
mito y la magia, la experimentacion con pautas ritualisticas de actua-
cion.

Las aseveraciones de los autores citados se materializan en es-
pecial en las tres ultimas obras mencionadas de Monti, en las que éste
se abre a la manifestacion mitica y a la verbalizacion enaltecida por el
tratamiento poético. Lo cual en el nivel de la recepcion constituye un
estimulo para que el lector/espectador descubra la intertextualidad con
las ficciones teatrales de los antiguos autos sacramentales ("actus",
accion; '"sacramentum", sacramento, misterio), y se descubra a si
mismo como admirador de uno de los autores que se adelantaron a las
apropiaciones posmodernas y corrientes. Ya lo confesaba el mismo
Monti en el programa de mano de Una pasion sudamericana que, con
su propia direccion, se estrend en la Sala Martin Coronado del Teatro
Municipal General San Martin en 1989.

(...) la elaboracién de este proyecto me llevo
con intermitencias, alrededor de 10 afios, sin
tener en cuenta el tiempo que medio hasta su
estreno (...) Una pasion sudamericana siem-
pre fue para mi una "intuicién poética, un
enigma a descifrar, una incitacién al pensa-
miento"; el desafio de penetrar, en fin, en la
estructura de un mito comun a todas las cultu-
ras. Pero esto fue para mi. ;Qué sera para ca-
da uno de ustedes? (El entrecomillado es
mio).

La pieza expone al representante (Brigadier) de la sociedad
autoritaria en crisis. En ella el gobernante conoce sus propias limita-
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ciones, pero debe seguir adelante, entrampado en el propio poder al-
canzado. Es duefio de la anagnorisis tragica que convierte su autoridad
en un centro dramdtico de dolorosa discordia emocional e intelectual,
por estar sujeto a los mandatos y reclamos de la autoridad que repre-
senta. El universo se ha vuelto —desde su anagnorisis— un lugar extra-
flo, discontinuo e ironico.

La pieza no fue bien recibida pese a lo cual algin investigador
le auguré el reconocimiento de "el futuro que le pertenece” (Pellettie-
ri). El mal recibimiento inicial se debid, en parte, a la ambigua direc-
cion del mismo autor que no sorted las exigencias del texto especta-
cular cuyo discurso incluia la alternancia de personajes referenciales y
personajes fantasticos en planos simultineos de presentacion (los
enamorados "in abstentia", ficticios, los locos, Farfarello etc. versus
realistas, Brigadier, Edecan, escribientes, etc.).

Los enamorados, pertenecientes al episodio historico de Ca-
mila O’Gorman, gravitan sobre la accién y ponen al Brigadier en la
doble encrucijada de enfrentar el campo de batalla (Santos Lugares)
externo, real, y el del interior de su conciencia, prisionera de las exi-
gencias del poder. El Brigadier, a semejanza del mitico Creonte grie-
go, debe hacer cumplir la ley humana, para lo cual debe rechazar la
ley divina desde su voz interior y desterrar la valoracién ontologica,
aporia a la cual lo enfrenta el "mensajero"/Edecan. "Brigadier: (...)
(Como se atreve a venir acé con su sentimentalismo dulzén de viejo
chocho a insultar la fuerza de esa juventud? ;Qué se cree que esperan
ellos de mi alli, inmensos, calmos?” Omnipotente, sofista, altivo con-
tinua: “;Coémo piensa que yo no voy a dar una respuesta valiente al
tamafio de su valentia? ;Es a ellos a quienes amo, a ellos! jPero estoy
haciendo un mundo! ;Entiende? ;Entiende?" (126)

Sin embargo, la anagnorisis, la verdad, pugna por aflorar
transgrediendo su propia autodefensa, que refuta con el sarcasmo.

(...) iQué ironia, Flores, que yo con mi valen-
tia sea el representante de la cobardia general!
Que yo cometa este acto atroz para que maiia-
na todo ese hato de borregos respire aliviado y
mande a sus hijas a misa sin el temor de que
el cura les salga detras del altar con la pija en
la mano. (...) Para que esa ralea innoble, que
se caga de miedo ante la furia y desorden del
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amor, se babosee ante el amor masacrado, y
escriban versitos sentimentales y lancen una
lagrimita por los desdichados amantes. (126)

Y en un alarde de autonomia sarcastica, continia: "Pero no
seamos tan injustos. Es preferible sofiar con el amor que padecerlo. Y
es de estas pesadillas que nacen esos suefios". (126)

Y, entregando al receptor la epifania de la condicién humana
"de yecto" y como pensando en voz alta, concluye, "(...) Porque fui-
mos expulsados para siempre del Paraiso... Y porque en el camino en
que vamos, aunque no sabemos adéonde vamos, ya no podemos retro-
ceder (...). Con esto el Loco va a saber que yo también soy un civili-
zador... Vaya. ". (127)

El texto abunda en estocadas de humor irdnico a las que el au-
tor acude a los fines de destruir el "pathos" con la tension descendente
del anticlimax. Ejemplo: "Farfarello: El autor se olvidé de mi, signor.
Ya no me necesita mas. Arrivederci. (Tira besitos al aire con los de-
dos y se duerme, Pausa)". (128) }

En el nivel verbal, la autorreflexion, la parodia de la obsecuen-
cia, el sarcasmo, el "pathos", funcionan como procedimientos efecti-
vos para ensimismar, alejar al espectador, para golpearlo con recono-
cimientos referenciales de la situacion politico-social que vive. Sin
embargo, el autor quiere dejar una mirada esperanzada que esta impli-
cita en su actitud ante el recién nacido, hijo de la pareja fusilada, acti-
tud que relativiza (en el plano semantico), y a la vez confirma, la de-
bilidad del "barbaro" que sélo se permite el "sentimentalismo dulzén"
ante la seguridad de que esta en presencia de la indefensién absoluta
del infante.

En su obra siguiente, Asuncion (1992), el tema americanista
trasciende las fronteras de nuestro pais y toma el mito de origen -la
conquista— que anticipaba en el parricidio de sus inicios teatrales, re-
tomado en las Gltimas piezas estrenadas hasta la fecha.

En Asuncion, su protagonista, Asuncion, paraddjicamente es la
protagonista de la historia pero no del hecho teatral, lo cual es simbo-
licamente referencial ya que asi ocurrid en el origen americano.

A su vez, la protagonista del texto espectacular, Dofia Blanca,
se constituye en el simbolo del deterioro del conquistador europeo en
América.
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Doifia Blanca agoniza y monologa ante la presencia oscura de
Irala, y ante la nativa parturienta (Asuncién) que le sirve de interlo-
cutora ausente, puesto que no entiende el castellano.

La presencia de estos tres personajes dibuja la triangulacion
simbdlica de la dinamica de la conquista americana: somete-
dor/sometido/vengador (futuro). Cada "rol-sujeto" estd a su vez some-
tido al mandato de un innombrado "destinador" al infinito, tema fun-
dante de la obra total de Ricardo Monti.

La accion transcurre "(...) en la inmévil noche paraguaya,
mientras a su lado (de Dofia Blanca) Asuncién nifia indigena, pare el
primer mestizo de la tierra en el afio del Sefior de 1537". (251)

En el privilegiado plano verbal, caracteristico de este autor, se
recurre al mondlogo, forma literaria y teatral que han estudiado con
detenimiento Ubersfeld (21-42) y Pavis (319). Citaremos a este lti-
mo, quien enuncia:

Es una forma de didlogo al que por su artificio
rechaza el teatro realista o naturalista, que no
admite el monologo sino cuando es motivado
por una situacion excepcional (sueflo, sonam-
bulismo, ebriedad, efusion lirica). En los otros
casos el mondlogo revela la artificialidad de la
representacion teatral y el rol de las conven-
ciones.

Lo cual concuerda con lo manifestado por Monti en una
entrevista realizada por Roster en la que manifestaba que: "A mi el
teatro me fascina en cuanto no oculta su condicién de teatro; no
cuando quiere parecerse a la vida, sino cuando quiere superarla". (57)

La ficcionalizacion del pensamiento de Doila Blanca es una
suerte de didlogo entre el yo de la locutora y un yo predicado, recep-
tor, en el cual se ha desdoblado el primero.

Dentro de las unidades diversas de significacion del monélogo
sefialaremos en primer lugar el alegérico nombre del personaje ep6-
nimo (la nativa portadora del mismo), que desconoce el contenido de
su nombre: Asuncion, cuyo sentido es, "elevada por Dios (la virgen
Santisima) en su propia inmaculada carne desde la tierra al cielo", y
misterio que la iglesia catdlica festeja el 15 de agosto.
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Asuncioén es también la nominacion de la capital del Paraguay
y se reviste de ironia dramatica en cuanto designa a la portadora, su-
balterna, violada y "arrojada" a una tierra infernal.

Asuncion es la depositaria del sexo que la ha fecundado y por
lo cual, ahora es envidiada por la agonizante Doifia Blanca, sin futuro y
consumida por la sifilis, que devoro6 a su Sefior Don Pedro de Mendo-
za.

El mondlogo de la manceba instaura una especie de dio coral
con los gemidos de la parturienta que funcionan como la ensimismada
respuesta del alumbramiento al delirio terminal de la protagonista re-
cargada de afeites, barnices y joyas.

Dofia Blanca concluye su vida entre la imprecacion, el ruego,
los recuerdos del pasado y el resentimiento lamentoso por no haber
logrado seducir al sucesor de Mendoza en la conquista.

En el ruego se dirige a la virgen: "Mirame / en noche eterna /
mira este cuerpo / que amo, / despedazado / y recogelo, / alzalo en su
Asuncion". (269)

En sus apelaciones a la parturienta: "Asuncién, / Asuncién, /
deja ya de gemir, / nifia oscura. / ;Me quitas todo? / ;Hasta el gemido?
/ deja que yo gima. / Tengo mas dolores que ti / y mucho mas / he
perdido / y perderé" (253-4). En su delirio de amor, al hombre que la
rechazd, el ritornello: "Te seguiré, / amor / por la ribera...". (254)

La secuencia de situaciones se interrumpe con la muerte de
Dofia Blanca, y el acceso a primer plano de Irala que irrumpe, trans-
grede y frustra la elevacion poética que habia alcanzado esa agonia.
Con su presencia altiva y su enunciacion fria y prosaica dice: "Doiia
Blanca, / sefiora... / ;Descansas ya?" y acercandose a Asuncién, im-
perturbable y distante, desde el desamor y el menosprecio la indaga:
"Y ti, ;has de parir / de una vez? (Pausa, friamente curioso) {Qué
saldra?" (270)

Una vez mas el anticlimax, en el plano de la entonacién y la
enunciacion, introduce la abrupta tension descendente propia de los
finales abiertos de estas piezas de los '90.

En Una pasion sudamericana el anticlimax lo da el nacimiento
del hijo de la pareja fusilada, mientras se oyen los primeros cafionazos
de la batalla que comienza. "Brigadier (a Edecan): Abriguelo" (128).
Y va a caer de rodillas ante Barrabds, el gran ladrén —y simbolo del
misterio de la gracia— en cuyo lugar murié Cristo en el Golgota, con lo
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cual se abre el interrogante sobre el futuro del hombre y del mundo (el
recién nacido) y sobre la resistencia cultural dentro de la iniciada
"globalizacion".

En La oscuridad de la razon se articula el mito del parricidio
implantado en nuestra historia particular y desde la intertextualidad en
varios planos con la Orestiada de Esquilo (S6focles, Euripides) y con
el Hamlet y el Macbeth de Shakespeare. La intertextualidad es multi-
ple y simultanea porque ocurre en el plano de la intriga, el del esque-
ma actancial, el de los personajes, mientras que la resistencia cultural
se evidencia en el plano de la refuncionalizacion de procedimientos y
recursos para dar contenidos de preocupacidn nacional, como el mito
del intemporal parricidio en los procesos sociopoliticos de la historia
argentina.

En efecto, los personajes Mariano/Orestes; Alma/Electra; Ma-
ria/Clitemnestra/Gertrudis/LadyMacbeth,Dalmacio/Egisto/Claudio/M
acbeth, alcanzan la intertextualidad de roles y desplazamientos de ni-
vel ontolégico y metafisico, en los cuales se juega la lucha entre las
fuerzas esenciales del bien y del mal, y en el plano de la teatralidad se
problematiza la posibilidad del fin de la tragedia al introducir en su
principio constructivo la nocién de la redencién y la gracia.

Mariano es el que ha cometido el error (hamartia), el exceso
(hiibris) no es el reconocimiento (anagndrisis) y deberia entrar a la
etapa final del héroe tragico con la "expiacion" (como Edipo y
Creonte), o la muerte (como Antigona) y esta perseguido por la culpa
con que lo ha cargado el incesto, el magnicidio y la muerte por mano
propia de su madre: se encuentra desquiciado y perdido y a punto de
entregarse a las incitaciones del espiritu del Mal (Alma y la Partida)
que funcionan como sinécdoque del rosismo historico. Aqui, el prin-
cipio constructivo de la tragedia estd compartido con el principio
constructivo del protagonista, ambos signados por el "fatum" del mito
clasico, que revierte su signo ante la introduccion de la luz que ilumi-
na la razén oscurecida, mediante la esperanza (inherente al mito del
cristianismo) y el inminente alumbramiento del ser que habra de con-
tinuar la historia del futuro.

La pieza, que se estrend en el Teatro Payrd, marc6 una verda-
dera labor de equipo con la implementacion potenciadora de las vir-
tualidades del texto que realiz6 Jaime Kogan como culminacion, antes
de morir, de su aporte a la obra de Ricardo Monti.
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Se alcanzaba asi el objetivo, caro al autor, de lograr un impacto
emocional fuerte que tornaba al publico avido de reflexionar sobre lo
que por momentos habia alcanzado diversos grados de fascinacidn, lo
cual constituia (desde una ideologia deconstruida) la aplicacion cabal
del principio estético brechtiano del teatro como entretenimiento com-
plejo.

En ésta, ultima de sus obras estrenadas, Monti no s6lo empled
los elementos necesarios para sus objetivos estéticos, como lo hizo
desde sus comienzos en Una noche con el sefior Magnus & hijos
(1970) y Visita (1977), sino que recurrié a procedimientos y recursos
propios del posmodernismo, indiferente a las ortodoxias estéticas y sin
preocuparse por formar en sus filas. A tal punto, que en La oscuridad
de la razon la figura epifanica de la virgen arranca de cuajo la estruc-
tura de la obra de los principios e intertextualidades sefialadas para
convertir el mito del parricidio en una versiéon de los misterios y mila-
gros medievales, en los que la Virgen asumia la funcién del "deus ex
machina" euripidiano.

Su teatro, en sintesis, crea la expectativa de pavimentar el in-
greso del teatro argentino al proximo milenio con un teatro de autor de
resistencia cultural a la globalizacion, pero sin alardes de ruptura con
el realismo y las ideologias, vanamente decretadas extintas.
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