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El presente trabajo parte de un entramado de conceptos benjaminianos que me permite rastrear en el teatro argentino moderno la concepcién materialista
de la escena que a mi entender o subyace. Para decirlo de manera muy sintética, esta concepcion revisa 'y desplaza categorias que apuntalan las formas
hegemaénicas de un lenguaje dramatico idealista con el objetivo de redefinir tres problemaéticas claves: la relacion del teatro con la historia, la relacién del
sujeto con €l objeto y la relacién del lenguaje con las cosas.

Estas redefiniciones pueden ser entendidas como una estética de lo inefable que, a diferencia de una estética de lo comunicable, postula la verdad de un
mundo que excede la conciencia racionalistay ala que, por lo tanto, no se puede acceder mas que distanciando los contenidos de esa conciencia para dar
lugar a las imégenes que condensan lo que Benjamin llama verdadera experiencia: ese resto experiencial que no pudo ser procesado conscientemente y
permanece adherido a los cuerpos, 10s objetos y 1os textos hasta que lamirada “alegorica’ los libera en iméagenes.

Es la alegoria una categoria estética que, en € devenir del pensamiento benjaminiano, se transmuta en un modo particular de conocimiento del mundo,
retomado también en sus trabajos sobre |a obra de Baudelaire. A diferencia de las simbdlicas, las iméagenes alegdricas constituyen un modo dialéctico de
acceder a conocimiento del mundo desde su transitoriedad.

Mientras que en €l simbolo, con la transfiguracion de la decadencia, €l rostro transfigurado de la naturaleza se revela fugazmente a la luz de la
redencion, en la alegoria la facies hippocratica de la historia se abre ante los 0jos del espectador como un paisaje primigenio petrificado. La
historia, en todo lo que esta tiene de atemporal, doloroso y fallido se estampa en un rostro; no, mas bien en una calavera. Y, por mas que sea
verdad que la calavera carece de toda libertad ‘simbélica’ de expresion, de toda armonia clasica de la forma, de todo lo humano, en esta forma
suya, que ha recaido del modo méas extremo en €l estado de naturaleza, se expresa significativamente como enigma, no solo la naturaleza de la
existencia humana en general, sino también la historicidad biogréafica de un individuo. Este es €l niicleo de la contemplacion barroca, de la
exposicion barroca y profana de la historia como historia del sufrimiento del mundo; ella solo es significativa en las estaciones de su
decadencia (Benjamin, Trauespiel, 2012: 208-209, el subrayado es nuestro).

Asi, resulta que e aegorista dispone de un conocimiento que no puede separase de su doble caracter destructivo/constructivo. La alegoria, como forma
estéticay como pensamiento, destruye y desmonta lailusion en la que €l lenguaje convencional —expresion de la conciencia subjetiva— tiene atrapadas las
cosas. En este sentido, para Benjamin, lo esencia del arte alegérico es que deja que las cosas impriman sus huellas en e hombre, aunque sea la huella de
su transitoriedad.

En la estética de lo inefable las relaciones alegoricas de la escena con la historia, del sujeto con €l objeto, del lenguaje con las cosas se perciben en las
fantasmagorias escénicas; en la dialéctica de lo animado y de lo inerte, y en las constelaciones discursivas; formas draméticas que contradicen la
postulacion de un corte posmoderno en la dramaturgia argentina que empieza a producirse en los afios noventa[1].

Aqui me interesa profundizar en €l andlisis de la segunda de estas formas draméticas de lo inefable, la dialéctica de o animado y de lo inerte,en un corpus
compuesto por dos obras de Ricardo Monti, Asuncién y Apocalipsis mafiana, y dos obras de Daniel Veronese, Sefioritas portefias y Luisa. Seleccioné
estos mondlogos, escritos entre los Ultimos afios de la década del noventay los primeros dos mil, porque me permiten discutir su inscripcién en un teatro
dominando por un fundamento de valor posmoderno abordandolas como formas alegéricas de expresar la subjetividad femenina: en los dos monélogos de
Monti, como constante caida hacialo inerte; en los mondlogos de Veronese, como existencia corrompida por |os objetos.

1. Laconstante caida hacialoinerte

En Asuncion [1992] (2005) la didascaliainicial presenta a Dofia Blanca como una figura suspendida entre €l sujeto y €l objeto. Debajo de la méscara de
albayalde, de todo el raso y el brocado, de las joyas que porta se adivina el cadaver. Inmovilizada por su enfermedad y por los ornamentos que la cubren,
Dofia Blanca es un objeto més del conjunto barroco trasplantado al interior de la choza de barro y paja. En ella se borra la fracturada linea que en la
composicidn escénica separa lo animado de lo inerte; es un giemplo contundente de un personaje que, ala manera barroca, exhibe la historia de la cultura
como mortificacion de la naturaleza. Lo que se percibe en la continuidad de la escenografia que se describe en la didascaliay el mondlogo de Dofia Blanca
es la decadencia de la conquista, la caida de sus protagonistas en un estado criatural, como experiencia fundante de la modernidad americana. Mientras
que el sufrimiento que le provoca a Dofia Blanca su extrema corrupcion se corresponde con un lenguaje que remite a formas liricas altamente elaboradas,
el dolor pleno de Asuncion, la plber parturienta, asimilable al de un animal de lafloresta, se expresa en “un murmullo, en un imperceptible rezo guarani”,
un lenguaje en el que la selva que rodea a la choza se contindla. En este sentido, a partir del montaje de unaimagen visual —a composicion escénica- y una
imagen linguistica—el texto dramatico- en las que metonimicamente operan naturalezay cultura, la obra funciona como alegoria de la conquista “en todo
lo que esta tiene de ahistérico, doloroso y falido”: aegoria que sirve de marco ineluctable para e nacimiento desde €l barro, desde la arcilla, de una
cultura mestiza. En ese montgje se exhibe la ineludible relacion que la mortificacion de la naturaleza tiene con el desarrollo de la cultura, es decir, de la
palabra. En efecto, Irala, el hombre que emerge desde las sombras para comprobar la muerte de Dofia Blanca y ser testigo del nacimiento de su hijo
mestizo, es el personaje histérico pero es también ese “aguien” que “alguna vez peg6 un formidable tajo en la naturaleza” (Monti, 2005: 111) que dimos
en [lamar civilizacion. De laimagen de la historia como una cesura que se abre en la naturaleza, recurrente en la obra de Monti, surge la pregunta fina de
Asuncién:“ ¢Qué saldrg?”.

Bianca, la protagonista de Apocalipsis mafiana, al igual gque Blanca, se presenta en funcion de su lucha por no caer en “un mero estado criatural”
(Benjamin, Trauerspiel,2012: 116): “Tiene un ataque de asma, no puede respirar. Busca desesperadamente un sobre de cocaina, |0 abre, arma una linea
y aspira. Se afloja en un ensuefio. Soy feliz...soy feliz...” (Monti, 2008: 243). Es una anciana que ha permanecido la mayor parte de su vida encerrada en
su departamento: el 20 de diciembre de 2001, primer aniversario de la muerte de su hermana, se viste con su ropa, se maquillacomo ellay sale alacalle
para ser testigo del apocalipsis de la nacién argentina. Como en Dofia Blanca, también en ella la inercia es un campo de fuerzas a vencer; e mundo de
Bianca es, en efecto, un mundo de cadaveres: “Fuiste € primer cadaver de mi vida. Y pensar que € segundo...el segundo...” (Monti, 2008:; 243), ledice a
su hermana en un falso didlogo. Por otra parte, los dos hombres con los que se topa las dos Unicas veces que sale de su casa son hombres cuyas miradas le
piden que los salve de lamuerte, que les de lavida. Al primero le entrega su virginidad, lo salva, a segundo lo ve morir:

Era un muchacho de ojos negros. Tan, tan parecido al nuestro, Rosie... Estaba frente a mi, tirado en la vereda. Terriblemente blanco, como si
la sangre se le hubiera escapado de la cara 'y le mojara las ropas y las manos y los oscuros cabellos rizados. Y tenia sus 0jos negros clavados
en mis ojos, como ese dia lgjano, y me miraba igual Rosie. Esos 0jos tan negros...me miraban con tanta desesperacién, con tanto deseo, eran
gritos mudos... y como €l otro, merogaba en silencio que yo lo salvara de... que le dieralavida...[..]

Y mi muchacho de los ojos negros quedd muerto en esa vereda.
Y yo esta vez no pude cambiar de canal (Monti, 2008: 249-250).

En Apocalipsis mafiana, €l sufrimiento y la mortificacion del cuerpo no aparecen ocultos tras una méascara de albayalde, ni bajo ornamentos suntuosos,
Bianca es “una anciana de arededor de 75 afios, de aspecto agradable y formal. Cuidadosa y elegantemente vestida. Cabellos blanco azulados enmarcan
su cabeza con un peinado impecable y un tanto anticuado” (Monti, 2008; 242). Sin embargo, tanto en el inicio de su monélogo como en el desenlace
queda claro que a igua que aquel personaje de la conquista es una subjetividad construida en la suspensién dial éctica entre una fuerza externa —un gesto-
y una fuerza interna —un ahogo, un grito mudo-: “Se le corta la respiracion y parece ahogarse. Desesperadamente busca su cocaina, hace una linea y
aspira. e afloja, Una desvaida sonrisa. Canturrea.Soy feliz, soy feliz’ (Monti, 2008: 250). En €l desarrollo de la dramaturgia montiana, el sefialamiento
de la transitoriedad en la mortificacion de los cuerpos se vuelve uno de los ejes centrales. Monti se preocupa por mostrar la decadencia fisica de los



persongjesy las ruinas de su existencia como constitutivas de la historia; en esos cuerpos esta latente la inercia, la descomposicion, la muerte, pero no en
el sentido existencial que propone € teatro del absurdo. No se trata en este caso de una postergacion de la accion o de una falta de motivacion frente al
conflicto. Se trata de ver la calavera en la constitucion misma de los sujetos, en sus gestos y en sus palabras, en su modo de llevar adelante lo que le toca
de la accion. Como los poetas barrocos que estudia Benjamin en su libro sobre el Trauerspiel, Monti no solo ve “en la ruina ‘el fragmento mas
significativo’, sino también la determinacion objetiva para su propia construccion poética, cuyos elementos jamés se unifican en un todo integrado” (Buck-
Morss, 1989: 186).

Resulta interesante que la condensacién del modo alegérico de abordar la subjetividad desde la didéctica de lo animado y lo inerte, adquiera en Monti la
forma de mondlogos femeninos. Pareceria que € discurso de estas mujeres (y la respuesta implicita de quienes funcionan como destinatarias) es
indisociable del lazo metonimico con lo rea que es condicién de posibilidad de la alegoria. Se trata de mondélogos que aprovechan al maximo la relacion
de contiglidad de lo femenino y lo objetual que esta en la base de la produccion de sentidos. Las palabras de Blanca y de Bianca, construyen la
subjetividad femenina en esa contigtiidad en la que perviven contenidos de experiencia que han sobrevivido al tamiz de la conciencia.

2. Lacorrupcion delos objetos

La dramaturgia de Ricardo Monti se encuentra con la dramaturgia de Daniel Veronese en ese modo alegérico de abordar la subjetividad. En este sentido,
sus dos mondlogos funcionan también como alegorias de la subjetividad femenina en tanto iméagenes en las que se evidencia una “ degradacién que bien
podria ser la representacion de la condicion humana en la figura de un mufieco antropomérfico. Los cuerpos artificiales como sustitutos, sucedaneos,
versiones desidealizadas de un modelo humano” (Veronese, 1999/2000). La razdn de esta condicion de los personajes de Veronese no se encuentra en su
asimilacién a giro lingistico ni en el vaciamiento posmoderno que realiza de |os elementos absurdistas sino en el reconocimiento de que su dramaturgia
opera sobre el mismo recorte estético que la manipulacion de objetos en su experiencia con el Periférico de Objetos: la conjuncion en una imagen
alegdrica de los extremos de la existencia humana, es decir de lo animado y lo inerte. Si el Periférico de Objetos logra construir un sistema de
manipulacion en e que “el objeto rea, fisico, artificial, irracional, encontrado, construido, perturbado o interpretado es sometido a una accion, a un
procedimiento frente a publico, por un sujeto (su manipulador) que acciona sobre este objeto de tal modo que no es posible asegurar dénde termina uno y
comienza el otro” (Alvarado, 2009: 47), en la dramaturgia veronesiana, es €l sujeto el que, sometido a una accién manipuladora, asume formas cambiantes
y reveladoras de una dimension de la existencia que no tiene “referencialidad en nuestra vida cotidiana” (Veronese, 2000: 309) porque ha sido
sisteméticamente desdefiada por el pensamiento racionalista

En su interés por mostrar a estas monol oguistas en una “tierra seca, desprovista de salvacién”, Veronese las ubica en €l punto en el que Monti habia dejado
alas suyas: en la frontera que separa a cuerpo animado del cuerpo inerte. Si en Monti la percepcidn de esa inmovilidad titubeante, ese temblor suave,
Ilevaba a reconocimiento de “la constante caida hacia lo inerte” como contenido de verdadera experiencia, en Veronese lo que se reconoce es una
“existencia corrompida por los objetos’.

Sefioritas portefias es un mondlogo que smula el didlogo entre la Sefioray la Sefiorita. Simula €l didlogo porque, narrando las didascalias, la voz de la
sefiora hegemoniza la enunciacion bésica del texto dramético, es decir, la que sostiene el didlogo que supuestamente tiene con la sefiorita. En esta obra, el
lector/espectador se encuentra frente a relato de la sefiora: la voz de la sefiorita esté atravesada por la perspectiva que asume ese relato, se encuentra
sometida a una fuerza exterior que opera sobre su inercia. En efecto, la ambigliedad de los enunciados de los personajes de Sefioritas portefias puede
explicarse por un lado en funcién de la anécdota que articula e conflicto —un lamentable accidente acontecido una mafiana de otofio en el Botanico:
después de un roce casual, laimagen de la sefiorita queda prendida como un camafeo en el tapado de la sefiora- y por otro, en la literalizacion de metéforas
usuales en e habla cotidiana (Trastoy, 1998:175-180). Sin embargo, resulta fundamental sefialar que tanto la anécdota como el abordaje literal de
metaforas cotidianas del tipo “perder la cabeza’ estan subordinadas a una perspectiva objetual que pone en evidencia a personaje como la version
animada de objetos inertes: en el relato de la sefiora, la existencia de |a sefiorita se proyecta corrompida por una mufieca, por un camafeo, por una fuente
delozallenade agua, por un espejo.

En cuanto a Luisa, si bien es cierto que se trata de una pieza dramat(rgica que recupera la estructura del monélogo humoristico -muy presente en la
escena popular argentina- la orienta en una direccion inversa. No se trata de expresar la vitalidad de estereotipos sociales muy familiares pensemos en los
persongjes de Nini Marshall- sino lo fatal, lo inefable, lo ominoso, 1o inevitable, lo ineludible, lo que estaba predestinado, lo que no atiende stplicas ni
ruegos (Veronese, 2000: 314), que en esta obra no es otra cosa que un modo de expresion de |a subjetividad femenina moldeada por los objetos:

Pobrecita, usted, mamita, con esa mirada que parece decirme siempre... no vas a ser feliz... Resignate desde joven como yo, eslo mejor. Poné
la cabecita asi, recostada en la parecita, y sufri. No es que lo quiera asi, pero vas a ser como yo.

Y me sonrie. Pobrecita.
(Pausa. Llora)

Sempre me parece ver su cabecita apoyada sobre la mesada, mamd, sobre la heladera, sobre la almohada... sobre la espalda de papa...
Sempre...

Cabecita chiquita la suya... Parecita gris (Veronese, 1997: 155).

En el mondlogo de Luisa, la “cabecita apoyada’ es uno més de los objetos que componen € “diminuto” mundo domeéstico —el que cabe en una casa de
mufiecas- y la espalda masculina, la prolongacién de las parecitas que cierran ese mundo; no importa si se habla de la pérdida de la juventud o de la
experiencia del abandono, estas dos obras comparten el interés por presentar € universo femenino desde una perspectiva objetual. En este sentido, los
gestosy las expresiones de |os personajes no prevén solo la carnalidad animada del actor sino también la cosidad inerte del objeto que les sirve de modelo.
Al momento de escribir, Veronese recupera de su experiencia como manipulador la reversibilidad que opera entre la subjetivacion del objeto que imita el
movimiento del sujeto y la objetivacion del sujeto que imitalainerciade los objetos.

Una vez més seran sujetos de enunciacion femeninos los que muestren que el proceso de subjetivacion es indisociable de la dialéctica de lo animado y de
lo inerte. Una vez mas se hard visible en la escena la palabra femenina como dominio de un modo de produccién metonimico que liga discurso y
experiencia.
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NOTAS

[1]Esta afirmacion se sustenta en unainvestigacion cuyos resultados se encuentran en prensa. Su publicacion esté prevista para el segundo semestre de
2018 con €l titulo Estética de lo inefable. Hacia una genealogia materialista del teatro argentino.



