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ResuMEN: Este articulo explora la nocion de reescritura en Antigona furiosa (1986),
de Griselda Gambaro. En sintonia con una larga tradiciéon de Antigonas, el
texto gambariano se apropia de la tragedia de Séfocles y reelabora fragmentos
de obras de otros autores como Marguerite Yourcenar, William Shakespeare y
Rubén Dario, asi como del ultimo discurso publico de Juan Domingo Peron.
A este amplio panorama de relaciones intertextuales se suma un cotejo entre
Antigona furiosa'y Antigona Vélez (1951), de Leopoldo Marechal, que permite, a
partir de la recuperacién del mito, reflexionar sobre dos periodos clave de la
historia argentina del siglo xx: el primer peronismo (1945-1955) y el terrorismo
de Estado durante “El Proceso” (1976-1983). Este estudio busca comprender el
teatro de Gambaro como artefacto de la memoria, su estrecha relacion con
el horizonte cultural, social y politico argentino, y destacar asimismo el papel
central de la reescritura en esta obra en particular.

Palabras clave: Griselda Gambaro; reescritura; Antigona; dramaturgia

argentina del siglo xx; dictadura militar “El Proceso”.

ABsTRrRACT: This article explores the notion of rewriting in Griselda Gambaro’s
Antigona furiosa (1986). In line with a long tradition of Antigones, her play
appropriates the tragedy of Sophocles and reelaborates fragments taken from
different texts by Marguerite Yourcenar, William Shakespeare, Rubén Dario, and
from the last public speech made by Juan Domingo Perén. This broad panorama
of textual dialogues is duly examined, but an analysis is also offered between
Antigona furiosa and Leopoldo Marechal’s Antigona Vélez (1951). The aim here
is to compare the mythical interpretation given to two key periods in the histo-
ry of Argentina in the 20th century: Perén’s first presidency (1945-1955), and
the terrorism carried out by the State during what was known as “El Proceso”
(1976-1983). This study seeks to understand Gambaro’s theater as an artifact
of memory, to point out the close relationship between her literature and the
cultural, social and political world in which she moved in Argentina, as well as
to highlight the central role of rewriting in this particular play.
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740 GRISELDA CORDOVA ROMERO NRFH, LXIX

EN TORNO A LAS REESCRITURAS GAMBARIANAS"

Desde sus primeras publicaciones en los anos sesenta del siglo
XX hasta sus mas recientes obras, la produccion narrativa y dra-
matica de Griselda Gambaro (Buenos Aires, 1928) ha cautivado
los mas diversos intereses de la critica: sea por su participa-
cion en el Instituto Di Tella y sus aportes a la neovanguardia
teatral argentina —denominada, en su caso exclusivo, “absurdo
gambariano”-'; por su notoria afinidad con el grotesco criollo
discepoliano; o por la conformacion de una literatura que ver-
sa, entre otras cuestiones, sobre la perversion, las dinamicas de
poder, la transgresion, la represion y la violencia. A dichos ras-
gos, estrechamente ligados entre si, ha de sumarse un gesto rei-
terado de manera transversal en su obra, que es la reescritura:
un sofisticado ejercicio de apropiacion y reelaboracion de otros
textos que abre las puertas a un complejo entramado de refe-
rencias no solo literarias y artisticas, sino también historicas y
sociales®. No pocos han sido los intentos por comprender esta

* Este estudio es parte de un trabajo mdas amplio y exhaustivo, una inves-
tigacion doctoral dedicada a explorar los avatares de las reescrituras en
la vasta obra, tanto narrativa como dramatica, de Griselda Gambaro. Aqui
s6lo nos dedicamos a una de sus piezas mas emblematicas, Antigona furiosa,
estrenada en Buenos Aires en 1986.

I Como indica OSVALDO PELLETTIERI (1997, passim), la neovanguardia,
nucleada alrededor del Instituto, tuvo en el teatro argentino de aquellos
anos tres tendencias fundamentales: la creacion colectiva a la manera del
living theatre bajo la influencia de las técnicas de Grotowski, el happeningy el
absurdo. DUBATTI (1999) a su vez refiere como durante los anos sesenta la
escena dramatica se fractur6 entre los “nuevos” realistas, los vanguardistas
y quienes buscaban rescatar la tradicién vernacula del sainete y la comedia
asainetada. Hacia finales de la década del sesenta y antes del golpe militar de
1976, estas tres tendencias confluirfan en un pronunciamiento politico como
critica al autoritarismo militar —se recordara también el golpe de Ongania
en 1966 (pp. 260-265).

2 Su obra se estrena en 1963 con el libro de relatos Madrigal en ciu-
dad, y la pieza teatral Las paredes. El desatino (1964) serd, con un ano de
diferencia, su segunda publicaciéon también de relatos. Con este titulo (£l
desatino), que toma de un cuento incluido en la compilacién, se conocera
asimismo su segunda obra teatral, de 1965. Ademas, dicho volumen inclu-
y6 un cuento titulado “Las paredes”, tal como su primera obra dramadtica.
Como se verd anos mas tarde, éste sera un ejercicio de reescritura interna
que retomara al escribir y publicar su obra de teatro El campo (1967) y su
cuento “El trastocamiento” (que figura en el volumen Lo mejor que se tiene,
de 1998); su obra de teatro Nada que ver (1970) y su novela Nada que ver con
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singular cualidad de su escritura. En su mayoria, tales empresas
conducen sus acercamientos con una estricta perspectiva teori-
ca de la textualidad, misma que, desde nuestra postura, conlleva
a su vez ciertos limites metodologicos; limites que, en el peor
de los escenarios, obligan a elaborar rizomas teéricos que se
van alejando de aquello que realmente es, y siempre sera, lo
importante en la literatura gambariana: el didlogo que establece
no solo con otros textos, propios y ajenos, sino también con la
realidad, el contexto.

Varias son las categorias acunadas para la comprension de
este gesto creativo, la reescritura, cuya discusion ha sido cierta-
mente extensa’. Sin embargo, es posible advertir en este lar-

otra historia (1972); y su cuento “Nosferatu” (incluido también en Lo mejor
que se tiene) y una pieza teatral homoénima escrita en 1970 y estrenada por
primera vez en 1985. A estos ejemplos de intratextualidad (o reescritura de
sus propias obras) habrdan de sumarse, a cada uno por su cuenta, diversas
referencias intertextuales mas. Las reescrituras en los textos gambarianos
son numerosas, y en ocasiones insospechadas. Véanse, por mencionar tan
s6lo algunos ejemplos: El viaje a Bahia Blanca (1974), obra que reescribe
dramiticamente el cuento “Le voyage a Khonostrov” del polimata francés
Boris Vian; Penas sin importancia (1990), como reelaboracion parédica de
Tio Vania, de Chéjov, y de Trescientos millones, de Roberto Arlt; Dios no nos
quiere contentos (1979), novela en la que reconstruye las villas miseria en
la Argentina de Videla a la manera de Candido, de Voltaire, y a partir del
mito de Tristin (nombre que recibe el personaje protagénico); La casa sin
sosiego (1991), 6pera de camara que recupera fragmentos de una larga lista
de autores, entre ellos Elsa Morante, Jean Cocteau, Cyril Connolly, Rainer
Maria Rilke, Ernesto Sdbato, Dante Alighieri y Claudio Monteverdi; Después
del dia de fiesta (1994), novela en la que el personaje de Tristan vuelve, pero
ahora a la Argentina contempordnea, en medio de poesia gauchesca, ver-
sos de Alejandra Pizarnik, del poema “La sera del di di festa” (“La noche
del dia de fiesta”, 1820) y de la Oppereti morali de Giacomo Leopardi, y frag-
mentos del epistolario personal de Paolina Leopardi, hermana del poeta; La
senora Macbeth (2004), en evidente referencia a la tragedia de Shakespeare; y,
finalmente, Querido Ibsen: soy Nora (2012), pieza dramatica que reescribe “a lo
Pirandello” el texto Casa de musiecas de Henrik Ibsen.

% En 1967, templada entre las aportaciones semiéticas de Saussure y el
dialogismo de Bajtin, JuLiA KRISTEVA propone que “todo texto se construye
como mosaico de citas, todo texto es absorcion y transformacién de otro
texto” (1997, p. 3). Desde su perspectiva, la intertextualidad implicé la con-
vivencia simultanea de dos o mas discursos, sin distinguir necesariamente
una jerarquia dialégica entre ellos. Posteriormente, ANTOINE COMPAGNON
(1979) también propuso un estudio de la reescritura pero en términos de
citacion. Para él, la cita es la practica principal de un texto y combina tanto
el acto de leer como el de escribir; y ya que segiin Compagnon toda practica
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742 GRISELDA CORDOVA ROMERO NRFH, LXIX

go debate la prefiguracion de dos posibles sesgos: enaltecer la
reescritura como un fenomeno exclusivamente textual y obviar
la versatilidad del término para nombrar e incorporar la plu-
ralidad de sus acepciones. En El demonio de la teoria, publicado
en 1998 después del fervor de que gozaron las teorias estruc-
turalistas, el critico francés Antoine Compagnon desglosa de
manera puntual lo que teéricamente se habia elaborado como
una disyuntiva o, en sus propios términos, como una “alter-
nativa intimidatoria”: “...o la literatura habla del mundo, o la
literatura habla de la literatura” (2015, p. 115), dos posturas
excluyentes que no admitian cruces. Y agregaria en este mis-
mo libro, anos después de su clasico estudio anterior sobre la
“seconde main”, que, limitando la huella bajtiniana al princi-
pio de intertextualidad, “nos hemos ido a las alturas... donde
la complejidad de las relaciones intertextuales ha servido para
eliminar la preocupacion por el mundo que contenia el dia-
logismo” (p. 133). Asi, al sobreestimarse las relaciones entre
los textos, la teoria tendié a subestimar los lazos referenciales.
Por lo tanto, un acercamiento exclusivamente de corte intertex-
tual —pues es de reconocerse y no descartarse su utilidad para
senalar y diferenciar procedimientos escriturales peculiares—,
habitual por cierto en los estudios criticos gambarianos, impli-
ca una lectura ensimismada en categorias que coarta con fre-
cuencia un mayor y necesario alcance interpretativo mas alla
del reino de lo textual.

Michel Lafon, en su extenso analisis sobre la reescritura
en Borges, reconoce por su parte el valor plural del térmi-
no que empleamos en este estudio. Asi, Lafon (1990, p. 10)
explica que:

Au début de cette traversée analytique de I’ensemble de la pro-
duction textuelle de Borges, le terme [réecriture] m’est dicté
par un double constat: I’ceuvre borgésienne pratique, abondam-
ment et en toute clarté, la citation; elle pratique aussi, non moins
abondamment mais d’'une maniére moins visible, la répétition.

textual es cita, ninguna definicién es viable (p. 34). El parteaguas teérico
sobrevendria después, cuando GERARD GENETTE reencaminara sus prime-
ros acercamientos en Introduccion al architexto (1979) hacia Palimpsestos. La
literatura en segundo grado (1982), donde planted los varios grados de copre-
sencia entre textos, nocién que permitié entender que estas relaciones se
establecen siempre de manera jerarquica, y que de esta jerarquia depende
el valor particular de cada procedimiento.
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D’une part, 'utilisation de textes d’autrui, I’érudition; d’autre
part, la réutilisation de ses propres textes, leur reconduction.
Ces deux pratiques “excessives”, non limitatives et non exclu-
sives (la citation peut étre citation de soi, la répétition peut étre
répétition d’un autre, bref la citation peut étre répétition et
la répétition citation), c’est d’abord cela que je propose d’ap-
peler réécriture.

Se comparte, en este sentido, el doblete del término, pues-
to que en Gambaro encontramos un tipo de escritura en la que
reescribir es también reescribirse a s misma por medio de dis-
tintos géneros para explorar y agotar un mismo tema, un per-
sonaje, una anécdota. Al igual que el critico francés, creemos
que las practicas de la reescritura, sus diferentes expresiones
y modos, no se limitan ni se excluyen entre si, pero también
que implican un procesamiento referencial en el que la “cita-
cion” y la “repeticion” se reconducen hacia una nueva tex-
tualidad. De tal modo, nuestro principal interés se centra en
el fenémeno de la transformaciéon textual, entendida en un
amplio sentido, en sus diversas modalidades y funciones, asi
como en las practicas habituales e irrefutables de este ejerci-
cio. Al mismo tiempo, senalamos la estrecha relacion de sus
obras con el horizonte cultural, social y politico argentino, y
como las apropiaciones literarias desempenan un papel deci-
sivo en este dialogo.

Por ende, proponemos un acercamiento critico en el que
reintroducir la realidad, la historia y la sociedad, desde la per-
tinencia y complejidad de la obra misma, fuera imperativo.
Bajo esta perspectiva, abrimos camino asimismo para revertir
la “alternativa intimidatoria” aludida por Compagnon, y suplan-
tarla por un estudio reivindicativo de la mds auténtica moti-
vacion gambariana: dialogar con la literatura y con el mundo.
Desde este posicionamiento critico y tedrico emprendemos el
presente estudio con el fin de explorar in extenso una de las
obras medulares de la dramaturgia gambariana, la pieza teatral
Antigona furiosa: crisol de voces como la de Shakespeare, Your-
cenar, Dario o incluso la de Juan Domingo Per6n; heredera de
un extendido linaje de Antigonas que resiste el dialogo franco
con sus homologas —la Antigona Vélez de Marechal—; punto de
encuentro de ecos literarios, y abrevadero de las grandes dis-
cusiones de una época marcada por la dictadura y los crimenes
de Estado en Argentina.
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EL FUROR DE ANTIGONA

George Steiner (2009) acierta en sostener que la universalidad
de la tragedia sofoclea reside en su capacidad para reunir con-
flictos reiterados en el devenir humano, es decir, “la dialécti-
ca de los sexos, de las generaciones, de la conciencia privada
y del bien publico, de la vida y de la muerte, de lo mortal y de
lo divino” (p. 277). Mas alld, podriamos agregar que el mito
sobrevive por su capacidad para caminar indistintamente por
los umbrales de la otredad desde la empatia, la fraternidad o la
sororidad; reescribirlo es, por tanto, epitome de la memoriay
antidoto contra el olvido. Pero a pesar del sesudo esfuerzo del
critico francés, el “olvido” del motivo clasico en la tradicion
iberoamericana ha sido no obstante una de las amonestaciones
mas extendidas acerca de su estudio: “En cualquier libro de
Steiner —dice Griselda Gambaro—, un hombre tan erudito, las
culturas de América del Sur no existen” (1999, pp. 81-82). Estos
olvidos también son extensibles a las reescrituras de autoria
femenina, inclusive dentro de la tradicion occidental, al dejar
fuera de sus consideraciones a Marguerite Yourcenar®.
Revisitar la materia clasica, abundante en temas como valo-
res y personajes, es una exploracion artistica ya registrada en
Gambaro®. Si bien algunas influencias mitolégicas se retoma-
ron con entranable afan durante el Romanticismo —y algunas
expresiones cada vez menos euforicas durante los siglos sub-
secuentes—, ciertos fopos de referencia despuntan en cuanto a
su apropiacion y propagacion en distintas expresiones artisti-

* Me refiero aqui al relato titulado “Antigona o la eleccién”, incluido
en la coleccion de cuentos Fuegos, de 1936. Asimismo, se ha reprochado a
Steiner el olvido de tres reescrituras espanolas: Antigona (1939), La sangre
de Antigona (1955) y La tumba de Antigona (1967), de Salvador Espriu, José
Bergamin y Maria Zambrano, respectivamente.

® Véanse las relaciones reescriturales entre la pieza teatral Nada que
ver (1970) y la novela Nada que ver con otra historia (1972), de Gambaro, la
reelaboracion que éstas hacen de Frankenstein o el moderno Prometeo, de Mary
Shelley, y la presencia de temas adyacentes como el mito prometeico, el gro-
tesco criollo y el dlgido debate sobre la lengua de los argentinos. Del mismo
modo, véanse algunas continuidades tematicas en la obra de Gambaro: los
desaparecidos en la Antigona furiosay en dos piezas dramdticas de los anos
noventa, Atando cabos (1991) y La casa sin sosiego (1991). Acerca de esta ulti-
ma, primera y Unica 6pera de cimara de Gambaro, las reescrituras parten
principalmente del relato mitolégico de Orfeo y Euridice, asi como de los
didlogos con textos de otros escritores, mencionados ya en una nota anterior.
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cas y discursos académicos. Tal es el caso del topico referente
a la princesa tebana, Antigona, relato arraigado genéticamen-
te en la tragedia homonima de Sofocles, y en un encadena-
miento de reescrituras y variaciones al que también se sumaria
Griselda Gambaro con su Antigona furiosa®. Escrita en 1986, y
estrenada en septiembre del mismo ano en el Instituto Goethe
en Buenos Aires, se trata de una poderosa pieza teatral conce-
bida en un contexto hondamente conflictivo: un par de anos
después de terminada una de las dictaduras mas feroces en
Argentina, marcada por el genocidio y desaparicion de aproxi-
madamente treinta mil personas, la opresion mediatica y la cen-
sura artistica, asi como por crimenes de lesa humanidad. Junto
con su teatro de la década de 1960, AF ha sido una de las pie-
zas mas celebradas y estudiadas de Griselda Gambaro en su lar-
ga carrera como dramaturga, algo que se demuestra también
por su vigencia en las tablas.

El valor del nombre, como dice Pimentel (2012, p. 259),
tiene en si mismo un valor de indicio. Asi, decir “Antigona” es
apelar a una “constante iconica del mito”, a procedimientos lite-
rarios, dramaticos o modos de enunciacion especificos para la
recreacion inequivoca del personaje: la insumision ante la ley,
la heroina que dice “no”, la rebelde, la encarnacion de la rebe-
lién, aquella que desafia la ley, la sacrificada, la virgen inmolada
(Capeloa, apud Sicot 2011, p. 818). A ello se suma la importan-
cia que Gambaro concede a otros “temas-valor”’, presentes en

5 En adelante, abreviaré el titulo como AF. Citaré la version de la obra
reunida en GAMBARO 1989.

7 Otros acercamientos a la nocion de reescritura se han propuesto a partir
de las teorias de la literatura comparada y su concepcion de las relaciones
interartisticas como fenémeno supranacional. Segin entendemos a partir
de Craupio GUILLEN (1985), la tematologia serd la subdisciplina que estu-
die los temas o argumentos literarios y su recurrencia en otras manifesta-
ciones artisticas. En sus reflexiones, Guillén sostiene que, al retomar un
tema, hay en quien cita una voluntad de continuidad, pues valora lo repe-
tido (p. 276). Luz AURORA PIMENTEL (1993) explica posteriormente como
“bajo la cobertura de un nombre propio, un tema-personaje es una sintesis
de diversos motivos y de temas-valor, ordenados e interrelacionados de tal
manera que dibujen un perfil narrativo que le confiera identidad al tema”
(p- 221). Entendemos, como indica Pimentel, que el término valor refiere
aun conjunto de categorias semdnticas que acompanan al tema-personaje,
o que pueden aparecer independientemente de él. A estas consideraciones
éticas y estéticas de la continuidad deben sumarse aquellas que apuntalan
una variacién o, como explica Harry Levin, un desplazamiento de la carga
tematica y su transposicion ideoloégica (apud Pimentel, p. 130). Las continui-
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Séfocles y otros autores, y que transitan sobre los mismos ejes:
el rey loco, la mujer/ princesa loca, el vaticinio sobre la caida
del tirano, la busqueda de la justicia y la verdad. Ademas, en
esta pieza prevalece un juego de relaciones textuales y discursi-
vas —algunas de ellas implicitas, codificadas o sospechosas—, pro-
pio de la escritura gambariana, como veremos.

La lectura minuciosa y atenta del argumento clasico en la
obra de So6focles se hace evidente a lo largo de AF®. En lo que
al argumento se refiere, las distintas unidades de sentido se con-
servan: a la muerte de los hermanos, Antigona transgrede la
prohibicion de los ritos funerarios, hecho que desata el careo
entre el rey Creonte y la heroina, sentenciada a muerte segin
la disposicion legal. De particular relevancia para estas reelabo-
raciones seran tres aspectos, a saber: la recuperacion del cori-
feo griego, la compleja expresion de la locura en el personaje
de Antigona y la furia como pasion tragica, condiciones todas
estrechamente relacionadas entre si.

Sobre las funciones y caracteristicas del coro, primero algu-
nos apuntes. Se presume que So6focles habria escrito un breve
tratado de caracter tedrico-técnico en el que discutiria cuestio-
nes sobre el coro y su numero de integrantes. Aunque el tes-
timonio no se conserva, se atribuyen al poeta tragico algunas
innovaciones, como lo es un mayor niumero de coreutas: de
doce, como usualmente se empleaba, a quince. La ejecucion del
verso dramatico alternaba entre la recitacion y el canto, reserva-
do este ultimo para el coro. Como unidad dramatica colectiva,
el coro poseia un adalid, un corifeo, quien acompanaba entre
baile y canto composiciones poéticas de “lenguaje muy elevado
y con una compleja y muy variada estructura métrico-musical”
(Bergua 1982, p. xiv), a la vez que tocaba el aul6s. En la comu-
nion de estas caracteristicas reside su complejidad, pues el coro,
como unidad, debe conservar una voz comunitaria y al mismo

dades, variaciones y actualizaciones, en este sentido, se vuelven igualmente
valiosas a la hora de interpretar los textos desde el punto de vista de las
reescrituras de un tema.

8 A decir de Susana Reisz (1995), y a “diferencia de otras versiones
contempordneas que se limitan a recoger el nicleo argumental sofocleo
apartandose de la literalidad y del registro primigenios, Gambaro parte,
al igual que Brecht, de una traduccion del original griego, de la que se
sirve en forma intermitente y fragmentaria” (p. 95). Ciertamente, Brecht
se basa en la traducciéon de Hoélderlin, y a la luz de distintas versiones de
Séfocles consultadas, resulta asimismo sugerente y factible el comentario
de Reisz sobre Gambaro, aunque no brinde mads informacién al respecto.
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tiempo virtuosamente singular, para asi dialogar con los perso-
najes tragicos. En estas confrontaciones constantes se entrevé
su funcion dentro de la tragedia, que, segun Kierkegaard (2003
[1843], p. 20) a proposito de la Antigona sofoclea, oscila entre
la sustancia épicay el fervor lirico que no logran resolverse en la
individualidad de los personajes principales.

En el coro de AF pueden reconocerse algunas de las con-
diciones del coro clasico con sus respectivas variantes. Su vir-
tud mas evidente es que no se trata de un colectivo numeroso,
sino de un solo coreuta en escena, que es en si mismo su pro-
pio “vocero” o corifeo. Su funcion, aun asi, persiste, pues se asu-
me como una entidad simultanea y complejamente plural que
sintetiza en si misma otras voces que no pertenecian de mane-
ra estricta al coro clasico. En otras palabras: el corifeo gamba-
riano toma la palabra ya como corifeo y voz colectiva, ya como
voz de Creonte y simbolo del poder, e incluso, como recurso
esporadico, trae a la actualidad de la representacion el discur-
so de Tiresias o de Hemon. Dicha cualidad proteica se simboli-
za espectacularmente desde la primera acotacion, en la que se
anuncia como “una carcasa representa a Creonte. Cuando el Corifeo
se introduce en ella, asume obviamente el trono y el poder” (Gambaro
1989, p. 196). Creonte, como tal, no existe en el escenario, sino
que se manifiesta s6lo a partir de la dimension desdoblada del
corifeo al ocupar la carcasa. El uso de este artefacto adquiere un
amplio sentido: la carcasa, de la voz francesa carcasse, hace refe-
rencia usualmente al esqueleto de un animal, aunque su uso es
también familiar para aludir al esqueleto humano. Esto impli-
ca que, en el contexto de un mito donde “el tema de la sepul-
tura hace vibrar elementales cuerdas del sentimiento publicoy
privado” (Steiner 2009, p. 141), la figura de la carcasa establece
estrechas relaciones entre el poder represivo y los muertos (vic-
timas y victimarios), pero también una analogia entre el poder
y un “cuerpo caduco”.

Se advierte, con todo, que esta espesura dramatica del cori-
feo contamina la materializacion en escena de otros persona-
jes. En AF, los didlogos entre las hermanas Antigona e Ismena
no se enuncian durante el prélogo —al no haber mas episodios,
evidentemente—, segun lo dispuso la estructura clasica, sino que
se suman a la voz de la protagonista: del caudal de su discurso
emerge por momentos el conflicto entre las hermanas, asi como
es Antigona quien también actualiza el relato de los herma-
nos. A Antigona y Corifeo, con sus respectivos desdoblamientos,
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habra de sumarse la peculiar presencia de Antinoo, tiinico per-
sonaje sin escisiones al que nos dedicaremos en otro momen-
to. Esta dramatis personae tripartita (Antigona, Corifeo, Antinoo)
puede deberse a la economia espectacular y escénica que carac-
teriza las propuestas teatrales gambarianas. Otra hipotesis, me
parece, se alienta gracias a otra de las aportaciones que Ber-
gua Cavero (1982) senala como propias del teatro sofocleo:
desde Esquilo, dice el critico, s6lo dos actores podian aparecer
en escena, mientras que a partir de Sofocles se introdujo a un
tercer actor, con lo cual se produjeron “dialogos triangulares,
de gran efecto y movimiento” (p. xvii). Esta relacion dinami-
ca y triangular entre los personajes, asi como la construccion
multiple de sus discursos, promueven en gran medida la den-
sidad dramatica caracteristica de AF, densidad que, asimismo,
se intensificara por las dimensiones reescriturales que desglo-
saremos adelante.

Sobre la locura y la transgresion, unas palabras mas. Frente
a otras versiones literarias de Antigona que conservan integro
el nombre, o aquellas que se regionalizan (“Vélez”, “Gonza-
lez”, “Guarani”)?, sobresale el provocador epiteto del persona-
je gambariano: furiosa. Romulo Pianacci (2015, p. 98) sostiene
que este adjetivo puede remitir al poema épico Orlando furio-
so (1532) y al travestismo que Virginia Woolf después desarro-
116 en su Orlando (1928). El travestismo al que alude el critico
—aleccionado por el articulo de Ana Maria Llurba que cita lineas
adelante-'" haria referencia a la construcciéon de un persona-
je femenino que transgrede los valores de un sistema de poder
androcéntrico. A esta lectura acerca del furor épico podria
sumarse el propio furor tragico, entendido como

wenci u o u -
la consecuencia de un dolor inicial e constituye el estado
pasional o emocional necesario para cometer el nefas, el crimen

9 Las obras referidas son la Antigona Vélez del argentino Leopoldo Mare-
chal, la Antigona Gonzdlez de la mexicana Sara Uribe y la Antigona Guarani
del paraguayo Victor Sosa, donde el uso de un apellido o un epiteto busca
regionalizar el tema clasico.

19" No comparto, sin embargo, la aseveracién de LLURBA cuando dice
que Gambaro, “enrolada en el feminismo de la diferencia, hace una lectu-
ray una posterior reescritura de la leyenda [sic] marcadamente feminista”
(1998, p. 23). Una es la lectura fiel que Gambaro hace del drama sofocleo
(que no puede etiquetarse anacrénicamente como feminista), otra la inter-
pretacion de la critica contempordnea hacia este mito cldsico en términos
de feminismo y teoria de género.
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nuclear de toda tragedia. Es cierto que el furor es sentido por casi
todos los héroes de los dramas: se vuelven furiosi Hércules y Atreo,
furiosae son Medea, Fedra y Clitemnestra (Pérez 2011, p. 154).

Segun Leonor Pérez Gomez, el furor es una de las pasio-
nes clasicas que caracteriza la locura tragica o locura pasaje-
ra, impulso que eventualmente conduce a la transgresion. Sin
embargo, no por ello, contintia Pérez Gémez, el conflicto se
reduce a la oposicion entre el furory la ratio, ni implica que
quien actie motivado por la furia lo haga sine ratione; asimismo,
el producto de la intima ligazén entre furia y locura no debe
confundirse con la dementia, la amentia o la insania. Caso particu-
lar sera el de las Furiae—o Erinias, en la tradicion griega—, cuya
funcién en la mitologia romana consistia en atormentar a quie-
nes perpetraran crimenes de diversa indole, para vengar asi a
las victimas de sus actos. Esto marcara las pautas para compren-
der el sentido doblemente articulado de la furia en AF: como
acto de transgresion ante la injusticia (publica, del Estado, de
las leyes del hombre) y como instrumento de la memoria. De
esta manera Gambaro, mediante ingeniosos procedimientos de
apropiacion e intervencion, parece cancelar y superar aquello
que Bertolt Brecht (1963 [1954]) denomind la “intimidacion
por los clasicos”: una postura dramatica “falsa”, decadente y
superficial, una renovacion formalista que impide una repre-
sentacion viva y humana de la tragedia griega!'.

DEL CANTO AL SILENCIO: LA TRANSFORMACION

La Antigona furiosa de Griselda Gambaro prefigura la cronica
de una pausa, un instante dramatico que condensa en un acto
unico la escena del ahorcamiento y muerte de la heroina grie-
ga. La accion se inicia en el escenario con “Antigona ahorcada.
Cirie sus cabellos una corona de flores blancas, marchitas. Después de
un momento, lentamente, afloja y quita el lazo de su cuello, se acomoda
el vestido blanco y sucio. Se mueve, canturreando” (Gambaro 1989,

' BRECHT advierte que “si nous nous laissons intimider par une concep-
tion fausse, superficielle, décadente, petite-bourgeoise du classicisme, nous
ne parviendrons jamais a donner des représentations vivantes et humaines
des ceuvres classiques. Pour leur manifester le respect véritable auquel elles
ont légitimement droit, nous sommes tenus de démasquer le respect hypo-
crite et faux qui ne les sert que du bout des lévres” (1963 [1954], p. 579).
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p. 197). Retirar la soga del cuello y la corona marchita sobre
el cabello representan aqui los dos signos inequivocos de la
princesa que ha cometido ya el nefas y, voluntariosa, ha reci-
bido el castigo impuesto por Creonte. Si en el texto clasico se
alternan las intervenciones del coro (parodosy estasimos) y de
los personajes (episodios) con los dialogos liricos, en AF esta
dinamica se concentra en un acto y en pocos personajes. Este
tercer tipo, los dialogos liricos, se intercalan “en un episodio o
sustituyen a un estasimo..., en los que uno o varios personajes
dialogan con el coro o el corifeo, pero lo hacen cantando, pues
la tension dramatica asi lo requiere” (Bergua 1982, p. xiv). Por
lo tanto, la fuerza tragica del texto gambariano se potencia al
tratarse enteramente de un didlogo lirico en el que se articula
un debate sobre el podery la locura, la justicia y la vejacion.

En el dialogo lirico construido para representar la elonga-
cion de la muerte de Antigona, confluyen las voces de otros
personajes clasicos en las que se percibe una curiosa sintonia
de gran parte de los motivos medulares del Hamlet, de Shakes-
peare. Tales motivos se insertan manteniendo una estricta sime-
tria, pues los primeros dialogos de la Antigona gambariana se
corresponden con el canto de locura de Ofelia, mientras los alti-
mos, previos a su muerte, reproducen las palabras de Hamlet.
La primera intervencion en la obra de Gambaro es del corifeo,
en un tono irénico, con una referencia nada ingenua: “;Quién
es ésa [refiriéndose a Antigona]? ;Ofelia?” (1989, p. 197). Este
dialogo marca dramaticamente la primera aparicion en escena
de Antigona, al entonar un canto finebre, en una clara refe-
rencia a la locura del personaje shakesperiano, una vez muer-
to su padre. Asi, en la version inglesa se lee:

OrHELIA: [Sings] He is dead and gone, lady.
He is dead and gone.

At his head a grass-green turf,

At his heels a stone

(Shakespeare, IV, 5; 2015 [1609], p. 496).

Y en la version de Gambaro se registra:

ANTIGONA (canta): Se murio y se fue, senora;
Se murio y se fue;

El césped cubre su cuerpo,

Hay una piedra a sus pies (1989, p. 197).
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El vinculo con el personaje de Hamlet se complementa con
las palabras de una Antigona que, furiosa por desentranar la
verdad y desarticular las injusticias del poder, se refiere a su
propia muerte transfigurando también los didlogos sofocleos:
“Naci, para compartir el amor y no el odio. (Pausa larga) Pero
el odio manda. (Furiosa) jEl resto es silencio! (Se da muerte. Con
Sfuria)” (p. 217)'2. Este dialogo debe todo sentido, de manera
evidente, a las ultimas palabras del personaje inglés, quien antes
de morir profiere: “The restis silence” (Shakespeare, V, 2; 2015
[1609], p. 672). El homenaje a estos personajes deja ver una
atadura significativa, donde la locura de Ofelia y la venganza
del principe de Dinamarca se conjugan ante un dolor comun,
es decir, la muerte del padre y, en un sentido mas amplio, la
busqueda de justicia para los muertos. La locura conduce y da
sustento a los argumentos dramaticos, pues condiciona y cata-
liza las acciones de Antigona y Hamlet, movidos a cometer el
nefas “racional”. Lo mismo para Creonte y Ofelia, en quienes la
locura se juzga por los demas personajes como “falta de razén”.
Mientras la princesa tebana actia motivada por la locura furio-
sa como una pasion tragica, el principe danés monta un perso-
naje de si mismo, un artificio discursivamente ingenioso.

Otros discursos presentes en la obra gambariana abonan a
crear este amplio panorama sobre la locura, el crimen de Esta-
do y la memoria del pueblo. Desde el inicio, los personajes se
encargan de establecer y externar sus distancias o cercanias no
solo con los muertos, Eteocles y Polinices, sino —y a partir de
lo anterior— con el poder. Creonte se asume como rey y dicta-
dor de las leyes de los hombres, mientras Antinoo y Corifeo se
postran ante €l en una caravana de alabanzas. Antigona, por su
parte, no desatiende los fervores debidos a sus padres, Yocasta y
Edipo, a sus difuntos hermanos, o a su hermana Ismena. El cori-
feo, entonces, decidido a amonestar a la angustiada Antigona
y burlarse de su linaje, pronuncia: “Esta triste, / ;qué tendra la
princesa? / Los suspiros escapan de su boca de fresa” (Gamba-
ro 1989, p. 204). Los versos citados en voz del corifeo son una
innegable referencia a la “Sonatina” de Rubén Dario. Pero el

12 Recordemos que la primera parte en este didlogo de la Antigona gam-
bariana se corresponde con el didlogo de la Antigona de SOFOCLES, cuan-
do Ia heroina resiste los obstinados juicios de Creonte sobre perpetuar el
odio a los enemigos aun después de la muerte, apelando a que no ha nacido
para compartir el odio, sino el amor: “Obtot cuvéxdetv, aALA cVPPILETY EQuv”
(v. 523; 2002).
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estilo cuidado y lustroso del poeta modernista, con sus expre-
siones refinadas, sugerentes y evocadoras, encuentra cabida en
la obra no con fines plasticos ni musicales, sino como medio
para satirizar y burlar el lamento de la princesa, infantilizarla,
negar legitimidad a su audiencia. A este uso parodiado de la
poesia rubendariana se suma en consecuencia otro terceto, en
palabras también del corifeo, pero esta vez invencion de Gam-
baro: “Si se hubiera quedado quieta / sin enterrar a su herma-
no / con Hemon se hubiera casado” (id.). En voz de Antigona,
la otredad textual se dignifica, recobra sentido; en la de Creon-
te, Antinoo o el corifeo, no obstante, el sentido se trastoca, se
parodia hasta el absurdo.

En esto reside el principal contraste entre ambos persona-
jes: Hamlet se viste de locura cuando lo que subyace es el amor
por el padre muerto, en tanto que Antigona sera siempre con-
siderada la heroina tragica que amo6 como una loca a su her-
mano, por quien transgredio la ley. La reiterada insistencia en
la locura de Antigona se redimensiona luego desde una lectu-
ra extratextual —que también sostiene Angel Vilanova (1999, p.
144)—, debido al mote de “locas” con el que la dictadura militar
de los anos setenta busco deslegitimar a las asociaciones civiles
Madres de Plaza de Mayo y Abuelas de Plaza de Mayo, tras exi-
gir el regreso con vida de sus familiares desaparecidos durante
“El Proceso”. A esto se suman también los cerca de quinientos
“apropiados”, es decir, hijos de las activistas secuestradas, y pos-
teriormente asesinadas, que nacian dentro de los mismos cen-
tros de detencién'?

Y mientras Antigona actia pragmatica e inmediatamente
movida por la furia, Hamlet, loco ingenioso, maquina artificio-
samente una trampa discursiva: la metaobra de teatro La muerte
de Gonzago, que al presentarse frente al ahora rey Claudio tiene
por intencion transfigurar su rostro para develar asi la verdad
sobre el asesino del padre de Hamlet. “O, my offence is rank,
it smells to heaven. / It hath the primal eldest curse upon’t, /

3 Entre las campanas emprendidas para la reunificacién de los nietos
con sus familias, se puede mencionar el “Teatro por la Identidad”: movi-
miento conformado por dramaturgos, actores y directores en estrecha rela-
cién con la asociacion civil Abuelas de la Plaza de Mayo, cuya finalidad era
crear una herramienta artistica y politica para sensibilizar a la sociedad
sobre la sustitucion de identidades durante el periodo dictatorial. El nombre,
obra teatral de Griselda Gambaro, forma parte del ciclo dramdtico de dicha
campana.
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a brother’s murder” (Shakespeare, 111, 3; 2015 [1609], p. 414),
pronuncia con remordimiento Claudio, en un recurso discursi-
vo metaficcional y tematologico bien conocido: el hermano ase-
sinado puede ser tanto Osiris como Remo o Absirto, tanto Abel
como Polinices. La metateatralidad en Hamlet sostiene que la
obra, y la obra incluida en la misma, descansa sobre la concien-
cia de su propia teatralidad, en el entendido de que los perso-
najes comprenden también esta condicion y que, por lo tanto,
la “vida” dentro y fuera del didlogo dramatico es igualmente vis-
ta como “teatralizada” (Abel 1969). En AF, Gambaro no recurre
al metateatro en su acepcion mas comun (la obra dentro de la
obra), sino a partir de la referencialidad literaria (la reescritu-
ra como acto reflexivo)', lo que le permite mostrar, desde ese
punto, la materialidad del mecanismo teatral. Incluir Hamlet
seria la prueba mas evidente de ello, por no mencionar ya el
drama sofocleo. Podria sugerirse entonces que, asi como el tea-
tro isabelino o el barroco espanol, el de los griegos o incluso el
brechtiano, Gambaro comparte la nocion del theatrum mund;:
topico literario que entiende el mundo como un gran escena-
rio, y el teatro como un mundo en representacion. Sobre estos
encuentros y desencuentros de reescrituras debemos decir que,
aunque rigurosamente no se prefigure en AFuna obra dentro
de otra, como en Hamlet, quizas en el fondo la obra de Gam-
baro represente en si misma su propia version de La muerte de

14 Sostenemos que las reescrituras, como ejercicio que concierta tanto
la lectura como la escritura, devienen en una conciencia reflexiva sobre el
acto de creacion artistico y literario. Proponemos también que esta practica
textual establece una forma especifica de interactuar con el objeto artistico y
de interpretarlo, lo que puede entreverse en la manera en que sus elementos
se relacionan entre si: es decir, hay una relacién especifica entre aquello
que se reescribe —ya sea que se cite, se reelabore o parodie—y aquello que
lo contiene. En este sentido, la reescritura comulga con una cualidad inhe-
rente a las reelaboraciones de corte metatextual, la nocion de comentario. En
otras palabras, se trata de una relacién “que une un texto a otro texto que
habla de €l sin citarlo (convocarlo), e incluso, en el limite, sin nombrarlo”
(GENETTE 1989, p. 13). Y aunque en algunas reapropiaciones de Gambaro
no se cite o no se nombre el hipotexto/ intertexto, hay que destacar que
en otros muchos casos de reescrituras Gambaro evidencia ante el lector el
texto aludido y establece que esa relacion es decisiva para una interpretacion
cabal. De esta manera, en ambos casos (el no citar o convocar, o el nom-
brar los indicios textuales) un rasgo se conserva: la relacién critica con lo
reescrito. A ello debe agregarse la relacion critica con lo real y la dimension
historica del mundo representado que la “alternativa intimidatoria” busco
suprimir, como vimos, en aras de la autonomia de la literatura.
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Gonzago: es decir, un artilugio teatral para visibilizar verdades y
conmover, con ellas, a sus espectadores.

El dialogo lirico entre el corifeo y los personajes, como se
dijo, se caracterizo en la tragedia clasica por realizarse mediante
el canto, para asi sostener la tension dramatica. Ofelia canta una
vez muerto su padre, como signo inequivoco de la locura que
se desborda mas alla de la razon, mientras Hamlet adopta estra-
tégicamente el canto como signo inconfundible aun cuando su
objetivo es el silencio que precede a la revelacion de la verdad.
El canto clasico se transfigura en la tragedia inglesa en un can-
to reservado para la legitima locura de Ofelia y para la locura
fingida de Hamlet, y llega como un eco hasta AF. Amplio senti-
do tiene que la Antigona gambariana complete su periplo dis-
cursivo de la locura ofélica (una locura irracional y desmedida,
en su primera aparicion en escena) hacia la exclamacion final
hamletiana, donde el silencio marca la verdad final sobre Anti-
gona, muerta/ desaparecida en vida, silenciada como los desa-
parecidos contemporaneos de la obra de Gambaro.

ANTINOO O EL MUERTO SUBLIME

Invariablemente, todas las vias intertextuales conducen a Sofo-
cles, y por lo que se analiz6 en apartados anteriores, la lectura
de Gambaro ha demostrado ser atenta'®. Las recuperaciones y
el resurgimiento del mito pueden pensarse como una expre-
sion del Zeitgeist del siglo XX, ya que, como lo explica Steiner,
el texto sofocleo esta intimamente relacionado con periodos
de agitacion social y politica —i.e. periodos de guerra y posgue-
rra, represiones politicas, periodos dictatoriales y genocidios.
Sin duda, estas condiciones en su conjunto forman parte de
un horizonte cultural y artistico del que abreva AFen mayor o

15 Por lo demds, establecer una relacion entre las reescrituras europeas
de Antigona, para asi llegar a la propuesta literaria de Griselda Gambaro,
podria también resultar provechosa, sobre todo si se toma en cuenta, pri-
mero, su formacién como dramaturga y, segundo, su afiliacion en los anos
sesenta al Instituto Di Tella, epicentro de la vanguardia artistica y punto
neuralgico para el espacio teatral argentino, desde donde se catapulté su
dramaturgiay se discutieron las principales tendencias en las artes escénicas:
Grotowski, Artaud, Pintery, especialmente, Brecht, quien reelabora el mito
en 1948 con su pieza Antigone. A ello se suma el amplio recibimiento de la
Antigone de Jean Cocteau, escrita en 1922, cuya primera edicién en espanol
vio la luz en Argentina en los anos cincuenta.
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menor medida, que no deben excluirse al momento de pensar
en los origenes de esta singular apropiacion. Aunque dentro
de este inconmensurable horizonte es importante senalar una
ultima apuesta posible, atin sin explorar, que es la relacion
textual entre la tragedia gambariana y la prosa de Marguerite
Yourcenar.

En Fuegos (1936), conjunto de prosas breves, Yourcenar ree-
labora relatos de distintos personajes miticos. Alli aparece “Anti-
gona o la eleccion”, escrito que versa sobre la gran aspiracion
de la heroina con “cabellos de loca” por hacer justicia, directi-
va que determina todos sus actos y empresas. En otros momen-
tos de su escritura, Gambaro demostrara ya su simpatia hacia
Yourcenar y su escritura'®, pero el indicio que mas nos intere-
sa se forja gracias a la inclusion de este personaje particular-
mente inusual: Antinoo, joven bitinio y amante del emperador
Publio Elio Adriano, muerto en las profundas aguas del Nilo.
Su presencia en el arte y la cultura se encumbra gracias a los
esfuerzos del emperador por preservar su memoria a través de
la numismatica, la arquitectura, la escultura, incluso la astro-
nomia. En la cartografia literaria, referente insoslayable sera
la novela Mémoires d’Hadrien (1951), de Yourcenar, prodigamen-
te difundida en el panorama hispanolector a partir de la pri-
mera traduccion que Julio Cortazar hiciera en 1955 para la
Editorial Sudamericana.

La novela se centra en las memorias epistolares del empe-
rador Adriano, a la manera de una “méditation écrite d’un
malade qui donne audience a ses souvenirs” sobre el arte, la
guerra, la politica, y su desmedido amor por el joven Antinoo.
En voz, aunque ficticia, de un retirado monarca “qui n’a plus
I’énergie nécessaire pour s’appliquer longuement aux affaires
d’Etat” (Yourcenar 1974, p. 29), la muerte del amante esclavo

16 En Escritos inocentes, GRISELDA GAMBARO expresa acerca de esta otra
escritura: “Hace dias relef la frase de Marguerite Yourcenar: «Toda felici-
dad es inocente». Nada mas cierto. Pero también ninguna inocencia capaz de
generar mas culpa” (1999, p. 13). Sobre esta referencia a la referencia, dos
comentarios: uno, que la escritora argentina retoma la cita de Alexis o el
tratado del initil combate, breve novela escrita en 1929 por Yourcenar; otro,
que recuerda un tema obsesivo en la literatura de la escritora argentina, es
decir, la conciencia de una escritura que no habla de lo bello, y que cons-
truye por medio del discurso una sospechosa “inocencia” textual, tal como
puede percibirse en el titulo irénico del libro-diario del que retomo esta cita.
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se describira minuciosa y dolorosamente por la exquisita prosa
de Yourcenar:

La mort d’Antinots n’est un probléme et une catastrophe que
pour moi seul. I se peut que ce désastre ait été inséparable d’un
trop-plein de joie, d’un surcroit d’expérience, dont je n’aurais
pas consenti a me priver moi-méme ni a priver mon compagnon
de danger. Mes remords méme sont devenus peu a peu une
forme amere de possession, une maniere de m’assurer que j’ai
été jusqu’au bout le triste maitre de son destin. Mais je n’ignore
pas qu’il faut compter avec les décisions de ce bel étranger que
reste malgré tout chaque étre qu’on aime (p. 189).

A causa de intrigas palaciegas o de un fatal accidente, la
muerte del amante (que es todos los amantes a la vez) es sitia-
da por diversas hipoétesis. La mas ampliamente extendida —la
mas poética quizas—, adoptada en Memorias de Adriano, refiere
a un posible sacrificio por amor: al ser Adriano desahuciado
por el oraculo, un astrélogo aconseja a Antinoo que su muerte
en el Nilo habra de brindar anos prosperos y larga vida al empe-
rador, mas alla del plazo vaticinado. El amor desmedido por el
amante muerto y el despliegue de poder del doliente estable-
cen parametros textuales desde los cuales es posible interpre-
tar la amplia recuperacion de este personaje en el arte, y que
ciertamente no forma parte del ciclo tebano o de cualquier
otra reescritura sobre Antigona. En A Antinoo es el tinico per-
sonaje que no se desdobla en el escenario, como si lo hacen
Corifeo/ Creonte o Antigona,/ Ismena. Y en este dialogo trian-
gular, propio del estilo dramatico sofocleo del que hablamos
anteriormente, Antinoo cumple junto con el corifeo la funcion
de amonestar al héroe tragico, posicionandose del lado de las
voces publicas: detenta la opiniéon comun y secunda la voz en el
poder. En Gambaro, Antinoo, quien fuera digno de grandiosas
honras funebres, es rebajado a “esclavo” del poder, una figura
deleznable, un indigno frente a la heroina:

ANTIGONA: Loco es quien me acusa de demencia.

Corireo: No vale el orgullo cuando se es esclavo del vecino.
ANTIGONA (senalando a Antinoo, burlona): Este no lo es, ¢vecino?
Ni vos.

ANTINOO (orgulloso): (No lo soy!

CORIFEO: |Si!
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ANTINOO: |Si lo soy! (Se desconcierta) ;Qué? ;Vecino del esclavo o
esclavo del vecino? (1989, p. 203).

Sublimado por los asedios amorosos del emperador, Anti-
noo no puede aproximarse a —o ser “vecino” de— las tragedias
y desgracias del esclavo que, contrario a €l, no goza de fortuna
alguna. Su experiencia, en cuanto si es “vecino del esclavo” o
“esclavo del vecino”, contrasta con los muertos nada sublimes
de AF. En el texto clasico, la nocion de los muertos que valen
mas que otros —Eteocles mas que Polinices— es fundamental. El
Antinoo de Memorias de Adriano, sublime y digno de todos los
funerales, acentia por contraste —y es una desproporcion sobre
todo ética— el trato indigno que reciben los muertos en AF: Poli-
nices, el hermano de Antigona, a quien se le niega sepulturay,
en un sentido mas lato, los muertos y desaparecidos de la repre-
sion en Argentina.

De esta manera, a partir de la ausencia de certezas (el des-
aparecido sin cuerpo, sin tumba), los muertos de AF no ten-
dran un panteén ni mausoleos (como el Antinoeion en Tivoli
en honor al joven bitinio), cielos estrellados en su honor (la
constelacion de Antinoo, como parte de la constelacion de
Aquila), o ciudades nombradas después de ellos (la Antinoo-
polis), como hara el emperador romano tras la muerte de su
amante esclavo. De cierta manera, la configuracion parédica e
irénica de Antinoo —junto con el corifeo— manifiesta la volun-
tad de romper con la solemnidad de las representaciones de
los clasicos, tal como advirtié Brecht, pues enfatiza justamen-
te las relaciones problematicas entre lo risible —aunque grotes-
co—yla seriedad. Asi, la comunion del humory de la dignidad
—Antinoo y Antigona, respectivamente—!" no se excluyen del
texto gambariano, lo que permite plantear nuevas variaciones
del modelo clasico y recrear el conflicto humano de la trage-
dia con nuevos acentos, mas alla de sus caracteristicas pura-
mente formales.

17 BRECHT criticé duramente c6mo la recuperacion de los cldsicos ten-
dia a ser seria y “falsa” “comme si humour et dignité vraie s’excluaient!”
(1963 [1954], p. 579). De esta manera defenderia el “admirable humor” de
Goethe en su Fausto, con lo cual senalaria que esta condicion no estd renida

con la caracterizacion majestuosa empleada para su representacion.
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LA AFRENTA DEL REY PADRE

Reunir en la literatura texto y contexto, sin ensimismarse
exclusivamente en su propia especificidad estética, dira Gam-
baro, evita la conformacion de un arte gratuito, complaciente.
Asi, entiende que aun cuando “el arte nunca ha servido para
atenuar los horrores del mundo” ayuda a reconocerlos y clari-
ficarlos (cf. Roffé 1999, pp. 104-106). Y si en los anos sesenta
su obra fue erroneamente recibida como “escapista” o ajena al
contexto argentino altamente politizado, hoy se comprende
como una postura artistica critica ante los discursos politicos
oficiales. Para mayores precisiones en este tenor, llama la aten-
cion que, ademas del horizonte politico que suponen los anos
de “El Proceso” (1976-1983), la sombra del tercer periodo pero-
nista acecha igualmente el crisol textual de la Antigona furiosa
de manera codificada.

La locura de Antigona se diferencia de la locura por el
poder, punto en que se centra la tltima reescritura rastreable en
AFy que recae en la figura de Creonte. Como reconoce Mabel
Parra de Ruiz (2001, p. 129), el Creonte gambariano fusiona
en el dialogo dramatico uno de los discursos mas emblemati-
cos que Juan Domingo Peron profiriera desde los balcones de
la Casa Rosada, el primero de mayo de 1974. Frente al grupo
de Montoneros, que lo confrontan a la voz de “;qué pasa, qué
pasa, qué pasa, general, que esta lleno de gorilas el gobierno
popular?”, Peron inicio su discurso de la siguiente manera:

Companeros, hoy, hace veintitin anos que en este mismo balcon,
y con un dia luminoso como el de hoy, hablé por ultima vez a los
trabajadores argentinos. Fue entonces cuando les recomendé que
ajustasen sus organizaciones, porque venian dias dificiles. No me
equivoqué, ni en la apreciacion de los dias que venian, ni en la
calidad de la organizacion sindical, que a través de veinte anos,
pese a esos estupidos que gritan... [Interrumpen con protestas]
Decia que a través de estos veintitin anos, las organizaciones sindi-
cales se han mantenido inconmovibles, y hoy resulta que algunos
imberbes pretenden tener mas mérito que los que durante veinte
anos lucharon (apud Reato 2014, s.p.).

Esto se reproduce especularmente en el drama en voz del
corifeo, en su funcién de voz publica, con el siguiente didlo-
go: “Y se insultaron. Creonte lo llamé estupido, jy Hemon le
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dijo que hablaba como un imberbe!” (Gambaro 1989, p. 208).
Ese dia en la Plaza de Mayo marc6 un punto de quiebre entre
las organizaciones peronistas y sindicalistas, y aquel que no era
ya el mismo lider popular de los anos cuarenta —recordemos
la figura de la carcasa—; de la misma manera, también supuso
un momento historico en la politica argentina en cuanto que
seria el ultimo periodo peronista —con Perén atun presente—
antes de instaurarse la proxima dictadura. La reaccion de los
militantes durante el mitin provoco enfrentamientos y su reti-
rada de la plaza. Montoneros, como organizacion guerrillera
afiliada a la izquierda peronista, habria recibido apoyo de Juan
Domingo Perén desde 1970 hasta 1974. Eventualmente, la agru-
pacion seria desmantelada durante el ascenso de la dictadura,
ya en 1976. Lo que se aprecia en el texto de Gambaro es, asi,
la captura instantanea de un instante cardinal para Argentina.
Peron, tal como Creonte a Hemon, el padre al hijo, habia des-
acreditado a Montoneros en su propio movimiento, lo habia
abandonado: “Antinoo: jHabl6 muy bien Hemoén! / Corifeo:
iTambién Creonte! Dijo: S6lo confio en quienes obedecen. No
quebrantaran la ley” (id.).

La transfiguracion de la version gambariana de Creonte,
caracterizada por el paternalismo y engrosada con un tono ir6-
nico, se enraiza y codifica en la figura de Per6n y los grupos
filiales a su partido desde antes de su tercer periodo presiden-
cial. Baste recordar, verbigracia, algunas de las maximas del jus-
ticialismo que dicté el general'®, o la distribucién de lecturas
infantiles propagandisticas' en la década de 1950. Un par de
décadas mas tarde, a su regreso a Argentina después de su exi-
lio en Espana, Perén convocaria el 8 de septiembre de 1973 a
las distintas facciones peronistas de izquierda y derecha que dia-
riamente entraban en conflicto. En su papel de lider politico,
Peron expreso en dicha reunion: “Yo hago aqui de padre eter-

18 Véase en este caso la novena de las “Veinte verdades del justicialismo
peronistas”: “La politica no es para nosotros un fin, sino solo el medio para
el bien de la Patria, que es la felicidad de sus hijos y la grandeza nacional”;
o la decimosegunda: “En la Nueva Argentina los tinicos privilegiados son los
ninos” (PERON 1958, pp. 22-23).

19" Cf. Nirios felices. Libro de lectura para primer grado superior (DOMINGUEZ
1953). El libro compilaba poemas, adivinanzas y relatos cortos que exaltaban
los valores peronistas y su proyecto justicialista en la Nueva Argentina, de
donde extraigo estos versos: “Gracias a Evita, que tantas / cosas nos dié con
amor, / y gracias a la justicia / del presidente Peron” (p. 116).
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no. La misiéon mia es la de aglutinar el mayor numero de gente
posible... No soy juez ni estoy para dar la razén a nadie”®. La
actitud de Peron durante la entrevista con los dirigentes, sostie-
nen Lucrecia Teixid6 y Sergio Bufano, fue de una “ironia subya-
cente en muchos de sus comentarios” (2015, p. 70); y durante
ésta, entre otras ocasiones, se gestaria el gradual desapego del
general hacia Montoneros —de ahti las “veinte advertencias”, sub-
titulo con que estos estudiosos orientan su investigacion histo-
riografica. Sostienen, ademads, una hipotesis sin precedentes:
que la Triple A no habia sido ideada tinicamente por José Lopez
Rega —apodado “el Brujo” por su afinidad al esoterismo-—, sino
que Perén se involucraria igualmente en la creacion de esta
célula parapolicial que perseguiria a la izquierda radical.

La accion de la pieza teatral transcurre entre el ahorcamien-
to y la muerte de la heroina, entre la princesa con su corona
de flores marchitas, soga al cuello, y el silencio antes del arre-
bato final con furia. En medio, se hilvanan los debates y las
referencias textuales que dan forma y refuerzan el tema clasi-
co, lo actualizan segun las condiciones del contexto argentino
y su repeticion en otros tiempos, otros espacios. La escritura
se construye como un eterno presente que se prolonga en el
espacio dramatico, como ejercicio contra el olvido y la desa-
paricion. “Escribimos para no desaparecer”, dice Elena Ponia-
towska (1991), con el afan de encontrar las consonancias de la
palabra, mas que las distancias: “Somos las Locas de la Plaza de
Mayo en torno a quienes se hace el silencio todos los jueves”
(p- 315). La composicion dialogica y contrastante de AFretne
justo las grietas y la transicion entre dos momentos politicos
historicos en Argentina: la historia peronista enmarcada sote-
rradamente por un mandatario que pronto tampoco estaria ya
capacitado para los asuntos del Estado (como Adriano), y por
el punto de quiebre que implico la ultima dictadura militar. Y
en esta consonancia de escrituras contra el olvido, la de Gam-
baro se suma, en una vision amplia y critica, con una heroina
furiosa: una que “alos ojos muertos de Edipo resplandece sobre
millones de ciegos”; una, cuya “pasion por el hermano putre-

20 Mds adelante se lee: “Yo estoy para llevar a todos, buenos y malos,
porque si quiero llevar s6lo los buenos voy a quedar con muy poquitos y en
politica con muy poquitos no se puede hacer mucho... Muchas veces llega
un tipo al que le daria una pataday le tengo que dar un abrazo. Pero la poli-
tica es asi, es un juego de utilidad, tolerancia y paciencia”. Retomo la trans-
cripcion de las notas taquigraficas de TEIXip6 y Burano 2015 (pp. 70-71).
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facto calienta fuera del tiempo a miriadas de muertos”. Miria-
das, como diestramente expresa Yourcenar (2016, p. 114) que
finalmente se traslucen en el discurso de la princesa gambaria-
na, quien “siempre” querra enterrar a Polinices, “aunque nazca
mil veces y él muera mil veces” (Gambaro 1989, p. 217).

ASCENSO Y CAIDA: DE MARECHAL A GAMBARO

En el marco de las actividades para conmemorar el Dia Nacio-
nal de la Memoria por la Verdad y la Justicia, la vigencia del
motivo clasico se patentiza notoriamente. Prueba de ello fue la
presentacion de Antigona en tres actos €l 23 de marzo de 2017,
en el Museo de la Memoria, en Buenos Aires. Se traté de una
intervencion teatral con la dramaturgia y direccion de Alejan-
dra Gomezy el acompanamiento del Quinteto de Cuerdas de la
Municipalidad de Rosario. La pieza se caracteriza por conjugar
en un singular montaje tres Antigonas, es decir, la de Séfocles,
entintada con la de Leopoldo Marechal y la de Griselda Gamba-
ro. Esta performance, dice Ulises Moset (2017), podria inscribirse
en la propuesta dramatica del Teatro por la Identidad?'. El sitio
elegido para dicha intervencion fue, asimismo, significativo: la
antigua Escuela de Mecanica de la Armada, también conocida
Escuela de Suboficiales de Mecanica de la Armada o ESMA,
predio de 17 hectareas que desde 2004 se resignifica y nombra
“Espacio para la Memoria y para la Promocion y Defensa de los
Derechos Humanos”, y que fungié como el mayor centro clan-
destino de detencion, tortura y exterminio una vez instaurada
la presidencia de facto de Jorge Rafael Videla el 24 de marzo de
1976.

Por cuestiones obvias que tienen que ver con circunstancias
y tiempos historicos distintos, la Antigona Veélez (1951) —en ade-
lante, AV-= de Marechal se rodea de otros intereses artisticos,
sociales y culturales diferentes a los que asediaron el argumento
y la representacion de AFde Gambaro. Sin embargo, a pesar de
las distancias, subyace en ambas una coyuntura tematica —aun-
que muy subterranea—: la figura del peronismo, en su primeray

2l Como lo indicamos en la nota 13 (cf. supra), se trata de un movimien-
to en el que Griselda Gambaro ha colaborado con una de sus obras de los
anos ochenta, El nombre: breve mondélogo dramaitico sobre las ambigtiedades
y contradicciones de un personaje y los nombres que le son impuestos, en
referencia a los casos de sustitucion de identidades durante la dictadura.
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tercera épocas. Si bien Gambaro no parece dialogar con la pie-
za marechaliana, llama la atencion el tema comunicante entre
los textos, y como, cada uno a su manera, constituye una ven-
tana con miras a fases distintas de un movimiento politico que
marco hondamente a la sociedad argentina desde mediados de
la década de los cuarenta. Las condiciones mas importantes en
torno a la produccion y representacion de AFhan sido ya esbo-
zadas; asimismo, se sugirio en qué puntos del argumento dra-
matico puede rastrearse el discurso politico peronista. Sobre AV
de Marechal se sabe que su estreno fue el 25 de mayo de 1951
en el Teatro Nacional Cervantes, con la escenografia de Grego-
rio Lopez Naguilla, la actuacion de Fanny Navarro como Anti-
gona y la direcciéon en manos de la contraparte tanguera de
los hermanos Discépolo, Enrique Santos, también compositor,
musico, dramaturgo y cineasta. Un primer estreno se vio coar-
tado ese mismo ano, después de que Navarro perdiera el Gni-
co manuscrito que Marechal tenia preparado. Una reescritura
de la pieza le fue encomendada a Marechal a peticion perso-
nal de Eva Perén, la “Antigona de los Toldos”, como la llamé el
historiador y periodista argentino Fermin Chavez. LL.a adhesion
de Marechal al justicialismo peronista, impulsado por la simpa-
tia hacia los sectores mas populares de la Argentina, se lee en
la transfiguracion de una heroina preocupada por los deshere-
dados o “descamisados”, como los nombraba Eva.

En la version criolla de Marechal, el nombre de la heroina
permanece explicito ante el lector o espectador, e incluso habla
de si misma en tercera persona como Antigona Vélez. A diferen-
cia de AF, AVadopta una estructura mas parecida a la sintaxis de
la tragedia clasica, aunque, como reconoce Javier de Navascués
(1998), la resolucion no pueda presumirse como estrictamente
tragica por carecer del “sentimiento de abandono metafisico”
(p. 18) propio de este género dramatico. Plagada de descripcio-
nes poéticas y simbolos de provechosa significacion, la estructu-
ra de AV es copiosa en recursos y elementos apenas dibujados
en el texto sofocleo, con intervenciones muy al estilo del Mare-
chal poeta. La accion se desarrolla en “La Postrera”, en algun
lugar de las pampas argentinas durante el siglo x1x. El padre
de los Vélez (Edipo) ha muerto “sableando infieles” en la costa
del Salado, mientras Lisandro (Hemon), enamorado de Anti-
gona, encuentra mayor cabida e importancia en esta version.
La lectura atenta del mito clasico permite al autor intervenir
y actualizar tres cuestiones fundamentales: la transposicion de
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Tiresias en las brujas, la fuerte unién de los amantes y la con-
version del suicidio de Antigona en homicidio. Su muerte no
sera ahora consecuencia de la transgresion a la ley de Creon-
te, sino que recaera en manos de los indios pampas. Acaecida
la muerte de los amantes, en el cuadro final, las brujas relatan:

BRUJA 2*: (Descontenta) (Habia en el campo dos muertos que
sobraban!

BRUJA 3*: :Sobraban dos muertos?

BRU]JA 2% {Un hombre y una mujer! Y entre los dos formaban,
contra el odio, un solo corazén partido (Marechal 1998, p. 71).

Laidea del homicidio es el elemento de AVen que se obser-
va el mayor desplazamiento de la carga tematica y su transpo-
sicion ideologica; en otros términos, si en la version clasica
preexiste la decision expedita en Antigona de darse muerte,
y en Hemon de morir en la cueva junto a ella, en AVIa muer-
te de los amantes recae no obstante en la lanzada de los pam-
pas. La cueva se sustituye por “una carrera con la muerte”, y los
amantes son ahora atravesados por la misma lanza. Al desdibu-
jarse el acto suicida, se restauran ademas la moral y la ética del
discurso judeocristiano.

Para Marechal, los muertos “pesan” distinto que para Gam-
baro. La reconstruccion de un espacio y un tiempo anteriores
—la Argentina de Juan Manuel de Rosas, de la civilizacion y la
barbarie de Sarmiento— resignifica las muertes “sobradas” de
Antigonay Lisandro sobre la llanura: en este regreso, Marechal
siembra el germen de un nuevo mito fundacional argentino,
en el que la muerte de una pareja primigenia y edénica pro-
movera una progenie renovada. Estos hombres y mujeres nue-
vos, dice el personaje Facundo Galvan, “algun dia cosecharan
en esta pampa el fruto de tanta sangre” (1998, p. 74). La muer-
te de la otra Antigona, la furiosa, por el contrario, es colectiva:
“No fue Dios quien la dict6 ni la justicia. (Riée) jLos vivos son la
gran sepultura de los muertos! jEsto no lo sabe Creonte! jNi
su ley!” (Gambaro 1989, p. 202). Justo en el medio de la muer-
te de estas dos Antigonas se encuentra lo que Steiner senalaba
como una caracteristica del mito, que es la distincion entre lo
publico y lo privado, entre el individuo y la comunidad: la de
Antigona Vélez, la martir, se ordena como una muerte publi-
ca en favor de un proyecto de nacion; la de la otra Antigona,
la furiosa, se multiplica para abarcar en ella los casos intimos e
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individuales de otras Antigonas, otros Polinices. Por ello, la cer-
tidumbre marechaleana no tiene cabida en Gambaro.

Precisamente en torno a los vaticinios parciales y sus expre-
siones sobre la muerte “sobrada” de los amantes, Javier de
Navascués explica que “Marechal quiere dar algunas pistas para
desentranar un mensaje que nada tiene del fatalismo griego
y si mucho del optimismo histérico cristiano” (1998, p. 18).
Esto podria explicar “el barbaro sacrificio de los amantes”, y la
muerte de la heroina como un concilio, una ofrenda: “porque
Antigona debe morir para que se cubra de flores el desierto”
(Marechal 1998, p. 68). Si en AV el sacrificio por amor es un
reclamo de esperanza, AF deberia situarse, mas bien, entre el
amor y el odio, como en un arrebato amoroso que se anuncia
desde su epiteto. Abatida por la burla y la falsa misericordia de
Creonte, Antigona se revela tal como la heroina sofoclea en uno
de los dialogos mas poderosos y emotivos de la obra de Gamba-
ro, citados anteriormente: una heroina nacida para compartir
el amor, a pesar del triunfo del odio y la ruptura de toda espe-
ranza (el silencio).

Para Marechal, la sangre y las lagrimas que han de llenar
de flores el desierto, tanto en el presente como en el futuro de
la pampa, son las derramadas por y para los amantes. La locu-
ra de la heroina clasica se desdibuja, aunque no el nefas, que
se transfigura en sacrificio de amor maternal. Asi, no sélo se
desvanece la genealogia incestuosa con el desplazamiento de
Yocasta fuera del relato, sino que ademas se suprime con ello
la nocion de la hamartia que recae sobre todos los labdacidas.
Sin la supresion del “error tragico” no podria comprenderse la
reelaboracion que Marechal hace del mito en funcién del pro-
yecto de nacion que propone en su Antigona, y que de alguna
manera se alimenta del optimismo justicialista del peronismo.
En AF, caso contrario, las unicas flores seran aquellas marchitas
en la corona de Antigona: su sacrificio no sera el humus de la
pampa, ni de su sangre en el suelo creceran flores, como si ocu-
rriria —segun recuenta el poeta Pancrates de Alejandria— con
el bitinio Antinoo (de antheo, ‘el que florece’), herido durante
la caza de un leén, y de cuyo humor derramado brotaria la flor
que lleva su nombre (antinoéeios).

Las intervenciones que llevan a cabo Marechal y Gambaro
de la tragedia de Sofocles son multiples como variadas. Encon-
trar distancias entre las obras responde, desde luego, al hori-
zonte ético y estético desde el cual cada autor escribe, y las

Nueva Revista de Filologia Hispanica (NRFH ), LXIX, 2021, num. 2, 739-775
ISSN 0185-0121; e-ISSN 2448-6558; DOI: 10.24201 /nrfh.v69i2.3754



NRFH, LXIX ANTIGONA FURIOSA 765

cercanias o continuidades, como se ha visto, son producto de
la apropiacion de un tema que ha logrado adaptarse a diferen-
tes tradiciones y contextos sociopoliticos. La fuerte impronta
de la pampa en la recreacion del mito griego sirve al escritor
argentino “con el firme proposito de «universalizar las esencias
nacionales»” (Navascués 1998, p. 18); en cambio, en la obra de
Gambaro, tal parece que el sentido es inverso: “Es y no es exac-
tamente la Antigona de Sofocles, desde luego”, dice la autora
portena, “mis obras pueden transcurrir en la Grecia Antigua o
en la Francia de 1700, pero la mirada es la mirada de una argen-
tina, porque los datos de mi experiencia son los de la realidad
de mi pais. Cuando uno escribe teatro o ficciéon hace uso de su
memoria y de la memoria colectiva de su propio entorno” (en
Roffé 1999, p. 114). La suya es una propuesta sobre como entre-
ver, en la universalidad atemporal del relato, la contemporanei-
dad del acontecer politico y social.

DECIR SIEMPRE LO IMPORTANTE

La persistencia del mito de Antigona en distintos imaginarios
culturales demuestra su cualidad de topos de longue durée. Por
un lado, la versatilidad del tema para adaptarse a distintos con-
textos conflictivos se debe principalmente, como indica George
Steiner (2009), a cinco condiciones que son indisociables entre
si: el conflicto entre lo privado y lo publico, la confrontacion
entre las leyes divinas y las humanas, las fricciones entre el Esta-
do y la familia, la razon privada frente al bienestar publico y el
legalismo coercitivo frente al humanismo instintivo (pp. 55y
100). El resurgimiento y auge del relato clasico, por otro lado,
se debe a tres causas capitales: las adaptaciones y traducciones
que se hacen del texto en 1530 mas la difusion de Le Voyage
du jeune Anarchasis (1788), del abate Jean-Jacques Barthélemy,
novela en que se detalla el arrebato de su joven protagonista
ante la pieza clasica; el interés simultaneo que el mito suscit6 en
Hegel, Holderlin y Schelling durante el siglo xviir; y la famosa
representacion del texto que Goethe organizo el 28 de octubre
de 1841, bajo la direccion de Ludwig Tieck (Steiner 2009, pp.
21-23). Una cuarta razon se asoma en su ensayo, aunque, dice,
probablemente sea menor: el entierro de personas ain con
vida, tema que “sojuzga y domina las imaginaciones de fines del
siglo xvir y principios del x1x” (p. 33).
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Esta ultima causa, como se constaté en AF, forja una mar-
ca indeleble que efectivamente se asocia con la revivificacion y
reelaboracion de la Antigona durante periodos de agitacion
social y politica??. Griselda Gambaro también actualiza una Anti-
gona cenida, por obvias razones, a un fondo histoérico y social
que no se desglosa llana y directamente en el texto; sin embar-
go, provoca, por medio de las distintas pistas que siembra en la
escritura, la sensacion de continuidad y vigencia segun temas
contemporaneos y, al mismo tiempo, lejanos, insertos en una
larga tradicion:

Esta Antigona no es la adaptacion ni la version de la Antigona
de Sofocles. Ciertas obras no lo permiten sin que el intento cai-
ga en la pretension. Antigona furiosa toma el tema de Antigona,
entresaca textos de la obra original y de otras obras, arma una
nueva Antigona fuera del tiempo para que paraddjicamente nos
cuente su historia en su tiempo y en el nuestro (Gambaro, apud
Contreras 1994, p. 143)%.

Y ante la gran deuda de Steiner con la tradicion latinoame-
ricana, Romulo Pianacci dedica por su parte un arrojado pero
puntual estudio sobre el mito desde la dramaturgia con obras
publicadas, o s6lo representadas pero inéditas, entre 1951 y
2014. Segun el critico, en Argentina encontramos catorce Anti-
gonas?*, en México se registran cinco, en Cuba se escriben cua-

22 Recordemos, en este sentido, tan s6lo algunas de las versiones euro-
peas escritas en el siglo XX, de amplia difusion en Latinoamérica, y que se
enmarcan por periodos de guerray posguerra. La primera de ellas, en 1922,
de Jean Cocteau, seguida en 1939 por la de Salvador Espriu, en 1944 por
la de Jean Anouilh, en 1948 por la de Bertolt Brecht, y en 1955 por la de José
Bergamin. La sangre de Antigona, de Bergamin, se escribe durante su exilio
en Paris, en 1955, pero se publicaria hasta 1983, en Primer Acto. Posterior-
mente, la primera representacion de la que se tiene registro tendria lugar
en 1996, a cargo del director Guillermo Heras, en la Facultad de Teatro de
la Universidad de Cuyo, en Argentina.

2 Este fragmento formé parte del texto que Gambaro incluyé como
introduccién en el “Programa” para el estreno de la obra.

?* Las nombro por orden de escritura: Antigona Vélez (1951) de Leopol-
do Marechal; El limite (1958) de Alberto Zavalia; Antigona furiosa (1986) de
Griselda Gambaro; La cabeza en la jaula (1987) de David Cureses; Golpes a mi
puerta (1988) de Juan Carlos Gené; In memoriam Antigone (1999, inédita) de
Roémulo Pianacci; Antigonas: linaje de hembras (2001) de Jorge Huertas; Anti-
gona... con amor (2003) de Hebe Campanella; Antigona, jno! (2003, inédita)
de Yamila Grandi; Antigona Hot (2009, inédita) de Antonio Celico y Manuel
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tro, en Uruguay, Venezuela, Chile, Pert y Colombia se tiene
conocimiento de dos en cada caso, y finalmente estan Nicara-
gua, Puerto Rico, Brasil y Reptiblica Dominicana con una Anti-
gona en cada pais®. Pero a pesar del gran esfuerzo por crear
un largo inventario sobre las Antigonas en América Latina, las
conclusiones que Pianacci ofrece sobre las piezas de Marechal
y Gambaro se antojan limitadas:

Marechal con un echeverriano romanticismo tardio o “neocrio-
llismo” encaja dentro de los moldes de un costumbrismo de
carton-piedra, con gauchos ladinos y patrones benevolentes que
bailan el pericon, descritos por el cine de Buenos Aires o el “melo-
drama norteno” de Juan Oscar Ponferrada con El Carnaval del
Diablo. La Gambaro, treinta y siete anos mas tarde, maniobra de
igual manera al estructurar una obra de acuerdo con operaciones
transtextuales del teatro off o under, a esta altura ya canénico, que

Longueira; Antigonas (2009, inédita) de Alberto Munoz; Antigona fantasma
(2013, inédita) de Daniel Fermani; Antigona en sintonia (2013, inédita) de
Adrian Giampagni; y Antigona 1.11.14 del Bajo Flores (2013, inédita) de Mar-
celo Maran.

% Quedard pendiente ampliar este coro tragico con otras Antigonas,
desde la poesia, la narrativa, el ensayo, la performance u otros registros artisti-
cos. Por poner tan s6lo un ejemplo, la Antigona Gonzalez, escrita en 2012 por
la mexicana Sara Uribe: en su novela con licencia copyleft, Uribe se apropia
del mito cldsico para relatar literariamente el hallazgo de setenta y dos cuer-
pos de migrantes centroamericanos en San Fernando, Tamaulipas, en 2010,
con el proposito de visibilizar a las victimas de la llamada “guerra contra el
narco” y para evidenciar la perversa légica de la necropolitica actual. Entre
sus paginas, asimismo, Uribe alude a las Antigonas de Marechal y de Gam-
baro, muestra de que el tema tragico es motivo de didlogo, continuidad y
sintonia en términos artisticos, pero también politicos. El horizonte al que
hace referencia AF'es, desde luego, el de la dictadura. Pero también refleja
las condiciones de un periodo marcado por una estricta censura cultural y
artistica (“listas negras”, clausura de teatros, persecucion y desapariciones,
requisa y quema de libros), o la prohibicion expresa de autores y artistas
considerados “subversivos”. El conflicto por las Islas Malvinas en 1982 fue
el ultimo destello beligerante de “El Proceso” antes de su término en 1983.
Los anos inmediatos a la posdictadura supusieron el recrudecimiento de las
protestas civiles para dar voz a las victimas, en medio de una fragil vuelta a
la democratizaciéon. Un reconocido primer intento por visibilizar el crimen
de Estado se materializé en el libro Nunca mas, también conocido como
“Informe Sabato” —por ser el escritor Ernesto Sdbato quien liderara la Comi-
sion Nacional sobre la Desaparicién de Personas— en 1984, que investiga y
documenta la violaciéon sistematica de los derechos humanos con el fin de
“indagar la suerte de los desaparecidos en el curso de estos anos aciagos de
la vida nacional” (“Prélogo”, en SApaTo 1984, p. 7).
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articulan al legendario Instituto Di Tella..., con Batato Barea,
pasando por las obras de Emeterio Cerro, el dio Urdapilleta /
Tortonese y el Parakultural (2015, pp. 101-102)2.

Si bien es cierto que la temporalidad de AV sitia la accion
durante el periodo sarmientino y rosista, ello no implica un
“echeverriano romanticismo tardio” o una propuesta estética
desfasada, sino todo lo contrario: la actitud de Marechal, su
relectura de la historia y de un proyecto de nacién a partir del
mito clasico podria asociarse mas con las ensenanzas de uno de
sus maestros, Alfonso Reyes, quien relee a los clasicos y los mitos
antiguos en la historia nacional mexicana —de ahi el “universali-
zar las esencias nacionales”, que senalaba atinadamente Navas-
cués. Hay que agregar que esto también acerca a Marechal a los
distintos debates sobre el ser nacional de las décadas de 1940
y 1950, debates que se sostuvieron en toda Hispanoamérica.

Sobre el contexto que refiere Pianacci en torno a AF, algu-
nos apuntes mas. La dramaturgia de Gambaro nace y se nutre
del Di Tella en los anos sesenta, si, pero la década de 1980 supuso
constrenidas condiciones culturales tanto para la autora como
para el Instituto, momento en que ella colaboré mas bien con
Teatro Abierto (1981-1983), al regreso de su exilio. Durante el
tiempo de Teatro Abierto, movimiento “de clara connotacion
politica” que para Gambaro “fue teatro y algo mas que teatro”
(en Arancibia y Mirkin 1992, p. 228), la escritora particip6é con
la obra Decir si (1981); en cambio, poco o nada se dice sobre su
participacion, si acaso la hubo, con Parakultural, centro mul-
tidisciplinario underground conocido también por su incursion
artistica a mediados de los anos ochenta y hacia los noventa. Es
decir, las circunstancias que rodean la propuesta gambariana y
la de sus contemporaneos en los anos setenta y ochenta confi-
guran un tipo de teatro reactivo, y so6lo en ese sentido “menos
visible”, a causa de la censura y la persecucion del Estado. Por

% Los artistas aludidos por el critico —Barea, Cerro, Urdapilleta y Torto-
nese— fueron reconocidos por su adhesion al Centro Parakultural y a otros
sitios no convencionales en los que llevaban a cabo sus propuestas. Se trata,
particularmente, de una generacion de escritores, actores y performers argen-
tinos nacidos entre los anos cincuenta y los anos sesenta, y, hasta donde
se tiene registro, no colaboraron con Griselda Gambaro. La comparacion
entre estas generaciones (o entre el Di Tella y el Parakultural, vigentes en
décadas distintas), asi como el animo “tardio” que Pianacci senala en Gam-
baro y en Marechal, en este sentido, nos parecen sobrados.
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ultimo, lo que Pianacci entiende en Gambaro como una ope-
racion transtextual “tardia” (“treinta y siete anos mas tarde”,
dice) es producto de ignorar los procedimientos reescriturales
que la autora emplea a lo largo de toda su obra, y que no son
s6lo una expresion de los anos ochenta.

En las palabras finales de Pianacci, especialmente en el
fragmento citado sobre Gambaro, se perciben mas bien los
argumentos de otra voz: la del dramaturgo y actor porteno
Rafael Spregelburd?”. En un dlgido debate que Gambaro y Spre-
gelburd sostuvieron en 2007, la dramaturga lo criticé dura-
mente después de que aquél afirmara que su “generacion ha
logrado recuperar una situacion gozosa del teatro, liberado del
imperativo de «decir lo importante»” (en Rodriguez Ballester
2007, s.p.), refiriéndose al teatro de los anos ochenta. La res-
puesta abierta de Gambaro explica como concibi6 —y atin con-
cibe en su produccion actual- su teatro durante los anos en
que escribe AF

El teatro es muchas cosas, entre ellas ideologico... También la
ideologia nos revela cuando rechazamos “decir lo importante”.
Que se haga bien o mal es otro asunto. El teatro es una expe-
riencia ladica, pero el juego se banaliza si callamos lo importan-
te como un valor que la sociedad no necesita (Gambaro 2015
[2007], pp. 1730-1735).

27 Remito a las declaraciones que SPREGELBURD hiciera publicas el 12
de mayo de 2007, en una nota titulada “La importancia de llamarse teatro”,
para el diario Clarin, en Buenos Aires: “Es muy dificil que las generaciones
se entiendan. Mas bien tratan de aleccionarse unas a otras. O mas bien hay
una generacion que siempre trata de aleccionar a la otra. Yo lo sé en carne
propia, y no es tema que me apasione: nos llaman «teatro joven», nos quie-
ren transferir los modelos que sirvieron para ellos. Es un sintoma evidente
de vejez. La vejez no es ni buena ni mala, es natural, y yo estaré alli algun
dia. Pero no hoy. Hoy veo que estas correcciones que se me quieren hacer
implican un retroceso enorme, como cuando en los 80 muchos autores de
prestigio se burlaban de Batato Barea o de Alejandro Urdapilleta, o despre-
ciaban el fenémeno Parakultural” (s.p.). Léase asimismo la adenda que el
critico de teatro JORGE DUBATTI publica sobre el mismo tema, el mismo dia,
también para Clarin, bajo el titulo “Un lamentable malentendido”: “Todos
amamos a Griselda Gambaro. Todos respetamos su obra incondicionalmen-
te... Justamente, por todo esto, nos permitimos creer que la nota de N que
ella firma el sabado pasado, sencillamente no es de ella. Esta no es Griselda.
«LLa Gambaro» no pudo escribir eso [sobre Spregelburd]... Ojald Griselda
decida no incluir [esta discusion] en sus radiantes obras completas” (s.p.).
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Esta nocion de lo importante en los anos ochenta es el resul-
tado de una insignia que comienza a forjarse desde los anos
sesenta, en el marco de una violencia generalizada (la dictadu-
ra de Ongania, “El Cordobazo”, protestas sindicales y estudian-
tiles, represiones militares, guerrillas urbanas), momento en
que la huella distintiva de la producciéon dramatica argentina
fue la politizacion del teatro: ya desde el realismo o la neovan-
guardia del teatro de recinto, ya desde los precursores del café-
concert, hasta los contingentes teatrales militantes que acercaban
el arte escénico al conurbano bonaerense y otras provincias.
Los subsecuentes anos setenta, los llamados “anos de plomo”,
vieron al heredero teatro politizado madurar hacia propuestas
estéticas mds pujantes y reactivas, ain a pesar de las censuras,
las “listas negras”, y a pesar incluso de los exilios o las desapa-
riciones forzadas. Estas condiciones —los mecanismos represi-
vos y la politizacion del teatro— fueron las grandes fuerzas de
una dramaturgia que “se vio obligada a metaforizar en aten-
cion tanto a la posible censura exterior como a una previsora
autocensura interna” (Fernandez 1992, p. 49). Este enmascara-
miento templo un tipo de “lenguaje eliptico”, sostiene Gerardo
Fernandez, pues efectivamente la realidad se envolvi6 ingenio-
samente con simbolos y analogias, signos codificados y articula-
dos de manera tal que su sentido no languideciera ante el ojo
del publico receptor.

La obra de Gambaro no fue la excepcion durante los anos
en que tuvo mayor efecto este enmascaramiento del arte. De
ahi, también, que las lecturas criticas tiendan siempre a la inter-
pretacion politizada y la exposicion de analogias entre texto y
contexto. Lectura innegable, por cierto, tanto como necesaria,
pero basica; basica, porque evidentemente cimenta una plata-
forma solida desde la cual el imperativo se vuelve, a su vez, otro:
desvelar cuales son las sintonias que subyacen, diacronicamen-
te, en esta constelacion de textos puestos en dialogo. A partir
de Sofocles y su Antigona, Gambaro reconoce también el largo
alcance, a través del tiempo, de ese mito que conlleva algunos
de los conflictos mas hondamente humanos:

Pero esa responsabilidad [con el presente] abarca también ocu-
parse de aquellos temas que han acuciado a la humanidad desde
el origen de los tiempos, los que preocuparon a Séfocles, Shakes-
peare, Brecht, Beckett. Los temas de Antigona, Rey Lear, Galileo
Galilei, Esperando a Godot; 1a justicia y el desafio al poder, la ambi-
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cién y el abandono, el conflicto con la verdad, el deseo que se
consume en la espera (Gambaro 2015 [2007], p. 1721).

De la misma manera, Kierkegaard advirtio como el tema
clasico desvanece las fronteras entre la vida y lIa muerte, y se
pregunta: “:No se siente uno poseido de cierta amargura cuan-
do considera que, a pesar de que el mundo esté cambiando,
la representacion de lo tragico ha permanecido inmutable en
su agenda, como inmutable se conserva ese don, natural en el
hombre, de verter lagrimas?” (2003 [1843], pp. 10-11). La Anti-
gona furiosa de Gambaro redne en un solo caudal las voces de
sus homologas (la de Sofocles, la de Yourcenar), para conﬁgu—
rar un personaje igualmente proteico, que asimila en si otros
relatos y personajes afines como Ofelia, Hamlet y Antinoo.
Como lo demuestran sus reescrituras, el teatro de Gambaro
busca “decir lo importante” dialogando con una larga tradi-
cion literaria, cultural, y a la vez, con su entorno inmediato en
un reiterado asedio a lo mas elemental y simultaneamente uni-
versal del ser social.

La escritura gambariana se fundamenta en el comentario
critico sobre otras obras, incluso la obra propia. Y quien se
apropia citando enfrenta invariablemente la “contradiccion
entre escritura social y apropiacion privada”, experimenta los
cambios de funcion textual de lo que parodia (cambios atra-
vesados “por el cruce entre la literatura y la sociedad”), para
lo cual requiere “reconstruir en primer lugar las condiciones
historicas, sociales e ideologicas que hacen posible el cambio
que la parodia vendria a expresar” (Piglia 2014, pp. 42-43).
Las reescrituras exigen siempre una voluntad de continuidad,
pero también de transformacion, invitan al reconocimiento de
influencias y distanciamientos, porque el escritor debe impo-
nerse ante todo como un lector voraz: “Yo siempre digo que
empecé a escribir cuando empecé a leer” (Gambaro, en Dura-
nona 1992, p. 408). La critica no ha sido ajena a esta forma
peculiar de escritura en sus obras, una propuesta artistica que
va mas alla del simple desvelamiento de influencias o fuentes
literarias. Entender estos entretejidos y estas imbricaciones dis-
cursivas como un tipo de “mestizaje cultural” nos resulta una
figura iluminadora al momento de adentrarnos en los ceni-
dos procedimientos de identificacion y distincion, de recrea-
cion transgresora en su poética. Esta peculiar nocion (la de
“mestizaje cultural”), precisamente la recobramos a partir de la
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concepcion de la propia autora acerca de la pieza central que
estudiamos aqui, su Antigona furiosa:

Si, creo que en esta pieza es donde el mestizaje cultural se hace
mas evidente. De cualquier forma, Antigona es un personaje del
que se han apropiado en todas partes. Los griegos dieron mucho
de si. Pero nuestra manera de apropiarnos es muy diferente a
la de los creadores que producen en los grandes centros cultu-
rales... Los argentinos no nos podemos dar ese lujo, porque no
tenemos el tiempo ni las condiciones econémicas para dedicarnos
a investigar. Entonces, tomamos un atajo; usamos, si se quiere,
nuestra ignoranciay lo que sabemos. A partir de ahi, imaginamos
e inventamos otra cosa para hablar de nuestra propia realidad...
Es y no es exactamente la Antigona de Séfocles, desde luego (en

Rofté 1999, pp. 113-114).

Su Antigona proviene del mestizaje, del conocimiento criti-
co de las condiciones sociales y culturales que motivan la apro-
piaciony el “cambio” del texto reescrito, pero también proviene
de la voluntad de que sea “otra cosa” para hablar de la realidad
presente. Para Gambaro, y retomando sus propias palabras, este
largo proceso de apropiacion que recorre sus obras es un proce-
so en el que esta en juego el “imaginar” e “inventar” “otra cosa
para hablar de nuestra propia realidad”. Hay en ese gesto reite-
rado una clara voluntad de revaloracion, transformacion, adap-
tacion e integracion tanto textual como contextual. Y tal como
la metafora sociologica y politica, incluso filosofica, lo deman-
da, no podriamos comprender este “mestizaje” sin antes verlo
como un hecho complejo, sistémico, multifactorial, en ocasio-
nes problematico, en cuya sinergia se templa una vision para
afrontar y descifrar el acontecer del mundo.

Todo discurso escrito desde estos ingenios reescriturales se
comporta como un atlas de viaje, donde el conjunto de sus ele-
mentos semejantes contribuye a la proyeccion de un destino.
Pero visto en singular, su valor es mayor a la suma de todas sus
partes, y mayor todavia a una simple larga lista de obras y auto-
res apropiados. No es, por lo tanto, en Gambaro un mecanis-
mo expropiador y acumulativo, sino la marca de una voluntad
conciliadora. Como narradora, dramaturga, critica y ensayis-
ta, la escritora busca desentranar su presente desde los asedios
de la palabra. Gambaro, lectora perspicaz, generosa escrito-
ra, nos hace entrega asi de su lectura cartografica del devenir
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umano: impulsada un tanto por la pristina guia del mundo,
h Isad tant 1 t del d
que es el arte, y otro tanto por la agudeza de su invencion.
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