Onvestigacion

Ana Maria Liurba

Sin ser llorada, sin amigos, sin himenco
infortunada recorro este dispuesto camino.
Ya a mi el sagrado rostro del sol
permitido no me &g ver, desdichada,

Y de este mi destino de ldgrimas privado
ninguno de mis amigos se lamenta.
—Sidfocles, Anf{gona

Soyez 1a paix vivante au milisu de la guerre,
Antigone éternelle, qui se refuse a la haine
et qui lorsqu'ils soffrent, ne sait plus
distinguer entre ses fréres ennemis.

—R. Rolland, A UAntigone éternelle

El teatro es una oscilacidn permanente entre
¢l simbolo y lo imaginarie, un campo de
intercambios y corrientes metafidricas, el
espacio hacia el cual aspira el desen [...] el
lugar en el que ¢l fantasma se despliega en
lo inaccesible y de donde el yo “real” vuclve
mis solo y mds desnudo que antes, en el
recuerdo nostdlgico de la otra escena en la
cual habia cafdo la escena verdadera.

—J. Le Gallist, Psicoandlisis v lenguaje
literario

Nuestro sigle ha prestado particular
atencidn al estudio y desarrollo de aquellos
antiguos mitos griegos que constituyen piezas
fundamentales no sélo en el campo de la
estética, de la literatura y la lingiifstica
modernas, sine también en el de la psicologla
y el de Ia antropologfa social.

Freud considera que en los mitos griegos
¥ sus representaciones artisticas radica el
fundamento dindmico de los codigos cultura-
les y simbdlicos de Occidente.

Carl Jung, por su parte, los ve como un
speculum mentis en el que se proyectan las

Antigona furiosa,
Juna voz femenina?

experiencias més intimas de la conciencia en
imdgenes reconocibles.

Las figuras miticas son, para el psicoanalis-
ta suizo, una personificacién colectiva que da
forma aceptable, explicativa y gozosa a las
arcaicas fantasfas grupales de la conciencia
humana, las que estén presentes en el folclore
¥ los ritos.

Desde la perspectiva antropolbgica, Lévi-
Strauss sostiene que los mitos claves de nues-
tra cultura corresponden a ciertos enfrenta-
mientos sociales primordiales, y a la evolucidn
de los esquemas mentales en que dichas oposi-
ciones pueden ser representadas en imdgenes.
De allf que tenga sentido el retomar los per-
sonajes arquetipicos cada vez que, en la histo-
ria, s¢ presentan conflictos de orden andlogos.

Las creaciones del arte y la literatura helé-
nicos plasmaron esos modelos en imédgenes
fascinantes, y engendraron, a lo largo de dos
milenios, infinidad de re-versiomes y varia-
ciones sobre esos temas,

La figura arquetipica de Ia hija de Edipo
—psicologema en términos junguianos— ha
resurgido cada vez gue la historia se vio
ensombrecida por los horrores de las guerras,
por esos especticulos de crueldad y dolor, de
caddveres insepultos, anegada por los ros de
sangre vertida por tantos inocentes que
murieron, sin saber por qué lo hacian, en pos
de una idea y en cumplimiento de un deber
impuesto a su conciencia, cada vez que esas
imdfigenes de dolor, de espanto y desolacién
dejaron de ser conmovedoras figuras retdricas
para convertirse en experiencia amarga de la
realidad cotidiana.

El texto candnico, Antigona de S6focles,
expresa, sintéticamente, en su trama trigica,
las principales constantes de conflictos de la
condicién humana: las confrontaciones entre
hombre ¥y mujer, estado ¢ individuo, senectud
¥y juventud, vida y muerte, y entre humanidad
y divinidad, condensados en ¢l denso didlogo
que mantienen Antigona y Creonte, (1) quienes
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encarnan dos aspectos opuestos de la realidad
del mundo.

Creonte es un hombre madurs que ostenta
el poder, que rige y obra en nombre de la
comunidad, en defensa de los habitantes de la
polis, que representa la autoridad y superio-
ridad androcéntrica sobre la que se cimienta
la organizacidn patriarcal, social y cultural de
Occidente,

Antigona, por su parte, es la joven mujer
que se rebela ante la ley humana invocando la
liberiad de obrar conforme a sus propias ideas
v a sug sentimientos, que asume la defensa de
los muertos guiada por la piedad y el amor,
que se yergue, desafiante, ante la pretendida
superioridad masculina, desde ese restringido
espacio asignado a la femineidad, ante la
cilera del hombre-soberano v ¢l asombro de
su congénere, [smena.

En ese enfrentamiento de mas-
culinidad y femineidad, signado

{2) los antagonistas emplean 9
las palabras de modo muy
diferente; el didlogo se
hace dialéctico y la enun-
ciacién es drama,

Cada uno de ellos llega
a definirse a s{ mismo y a
reconocer al otro en la con-
frontacion de esas antinomias
esenciales.

Es a partir de la oposicién hombre/
minjer —tdpico de moda en los debates de este
fin de siglo— y en relacién con la polémica
teoria ferninista de |a literatura, que nos propo-
nemos analizar una nueva recreacion del mito;
Antigona furiosa, de Griselda Gambaro, a fin
de sefialar cdmo la escritora argenting, desde
una postura radicalizada en cuanto a las nocio-
nes de literatura y gender, (3) lee y re-escribe
la materia mitica.

Literatura y gender

;Puede hablarse de una literatura mascu-
lina y otra femenina? j Es posible sostener que
la escritura masculina se caracteriza por ser
racional, especulativa, reflexiva y estructurada
en tanto que la femenina resulta mds emoeion-
al, més directa, mds irreflexiva, mis detallista
y mids plidica? O, acaso, jes 1a escritura un

acto neutro?

En el marco de los estudios culturales, se
ha tomado casi indispensable, en las Gltimas
décadas, tratar el tema de la presencia de la
mujer en la literatura ¥ su rol en relacidn con
los textos literarios. El asunto, analizado desde
diferentes dngulos —considerando a la mujer
ya como escritora, ya como lectora; aten-
diendo ora a la imagen femenina que trans-
miten las obras, ora a la constitucién de una
estética feminista, o bien a las estructuras,
géneros, temas v psicodindmica de la crea-
tividad femenina—, (4) ha generado una teoria
literaria escrita por mujeres que intentan
destacar la perspectiva de la mujer sobre lo
literaro.

El postulado bisico de la critica feminista,
{5) marcadamente ideoldgica, sostiene que
toda escritura estd permeada por el gender,
que inscribe en el lenguaje sus carac-
terfsticas propias. (6)

Es a partir de Una habita-
cidn propia, en la que Vir-
,  gzinia Woolf desarrolla su
'.I teorfa acerca de la relacidn

mujerfliteratura, que las

escritoras han comenzado

a poner de manifiesto,

lenta y paulatinamente el
proceso de toma de concien-
cia de la diferencia existente
entre las creaciones literarias
realizadas por hombres y aguellas
generadas por mujeres las que, en la
biisqueda de una identidad femenina presente
en esos textos, adoptan una postura definida
al respecto.

Las eseritoras enroladas en la “critica femi-
nista” consideran que [a eseritura es defini-
citin, toma de posicitn ideoldgica y filosdfica
como mujer y también rebelién contra el orden
social —falogocéntrico— (7) constituido, que
modela la imagen de la mujer y la ubica en un
plano secundario, de inferioridad, en funcidn
de objeto.

Para aquéllas, que conciben la problemi-
tica femenina en términos del fendémeno de
dominio vy la explican en base a la aposicién
dialéctica opresor/oprimido —que marca su
filiacién hegeliana—, escribir es una transgre-
sidn al mundo de lo que es y una eleccién
verbal y temdtica.
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Paralelamente algunas escntoras y teoriza-
doras, vinculadas al feminismo critico, como
Joyee C. Dates v Doris Lessing, han declarado
que no hay nada en la voz artistica que pueda
ser definido como femenine o maseuline e
incluso rechazaron la interpretacion de algu-
nas de sus creaciones como representativas del
feminismo literario, Otras, como Marta Traba,
sefialan que hay hombres, como Proust, que
escriben una “literatura femenina™ y mujeres
gue producen una “literatura masculina™,
como Marguerite Yourcenar,

La misma Virginia Woolf, en los capitulos
finales de Una habitacidn propia, (8) en los
que desarrolla su “teoria de la mente andrd-
gina" en relacién con la creacidn literaria, su-
giere la conjuncidn armoniosa de los opuestos
genéricos —masculino/femenino— en la
mente del artista.

Sin duda, la mujer, que por tanto tismpo
viera relegada su libre manifestacién en la
literatura, que ha ocupado el espacio de silen-
cio gue dejara, a veces, el imperio de la voz
masculing, ha pasado a ser una presencia que
da voz a lo intimo,

Griselda Gambaro

Griselda Gambaro sefiala al respecto gue,
si revisamos la literatura escrita por mujeres,
encontramos muchas veces un subtexto antici-
patorio que define cudl serd la actitud a asumir,
por parte de una escritora, para expresar su yo
mis alld de las limitaciones gque el orden
imperante impone a la mojer. (%)

Destaca, asimismo, la exclusion y margina-
citn, en todos los planos, gque vive la mujer ¥
basa su postura en una tradicidn literaria
fundante para el desarrollo de una conciencia

fermenina, en la mirada de esas mujeres que
funciona como subtexto anticipatorio: Woolf,
Brontg, Austen, Storni, 5. Bombal, Lispector,
de Beauvoir.

Encuentra, en esa mirada, la legitimacidn
de su propio sentir, diferente del sancionado
por el dominio masculine, que asume y expre-
sa: “escribir es reconocerse a uno mismo y al
otro”,

Sustenta la idea de una literatura de quiebre
y exploracién, de una escritura femenina revo-
lucionaria, cuya misidn consiste en transgredir
mitos, fobias v otros supuestos.

Gambaro encara la deconstruccién-cons-
trucciin de las estructuras de un modo per-
sonal, transformando el paradigma a partir de
la negacidn del hinarismo instimido.

La palabra es, en su concepcion de la escri-
tura, el instrumento esencial para alcanzar su
cometido v ha de ir aliada a una indagacion
en lo gue es especificamente femenino, rastreo
que debe realizarse “libre de todo miedo para
encontrar la verdad”, pues considera gue la
imagen construida y aceptada de la mujer es,
aln, una metdfora conveniente y engafiosa
impuesta por ¢l poder del hombre.

La dramaturga argentina sostiene que,
como escritora, debe superar los estereotipos
que el mandato masculine asigna a las muje-
res: el detalle, la intuicidn, la sensibilidad, el
destierro de la crudeza verbal y temitica.

En tal sentido, Gambaro deconstruye el
discurso del poder a través de personajes
femeninos que encuentran, en la transgresién
y la resistencia, una forma de liberacidn, al
par que construye un microcosmos dominado
por lo prelégico, donde lo incoherente, lo
eliptico, lo monstruoso, el grotesco y el humor
invierten los valores del sistema androcéntrico
opresor.

Kirsten Nigro (10} sefiala que el obje-
tivo de Gambaro es desentrafiar los mecanis-
mos del poder, la relacidn victimalvictimario,
con la que pretende superar el binarismo del
sistema patriarcal: vida/muerte, orden/caos,
macho/hembra.

Nieves Martinez de Olcoz, por su parte,
destaca que “la voz de la mujer es una forma
de resistencia y las protagonistas de Gambaro
asumen las formas tradicionalmente relegadas
al discurso femenino para subvertirlas y hacer
de esa transgresidn una forma de libertad”, (11)
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La representacion de lo femenino y su
resistencia estd encamada en el cuerpo textual
de la mujer que se opone al discurso del poder,
¥ que da voz al silencio,

Antigona furiosa o la voz del silencio

La universalidad del psicologema permite
que se lo interprete desde nuevas perspectivas
v en relacién con diferentes contextos his-
thrico-culturales; la figura de Antigona es
eterna, su objetivo, eternamente, es el mismo
enmarcado en diversas circunstancias, silo
asume nuevas apariencias: (12} “Siempre
querré enterrar a Polinices. Aungue nazca mil
veces y &1 muera mil veces”. (13)

Griselda Gambaro se vale del mito —refe-
rente literario— para dar lugar en su drama
Amtigona furiora —referido textual en tér-
minos de la Estética de la recepcidn— a la
alegoria dolorosa de una realidad histérica
proxima —referente histérico—, con una voz
nueva, subversiva en su expresion de cuestio-
namiento vy denuncia, que trasciende lo
politico y social para alcanzar lo literario al
deconstruir la interpretacidn candnica del
texto antiguo.

1. Feminismo, productividad y significado

La dramaturga, enrolada en ¢l feminismo
de la diferencia (14) hace una lectura y una
posterior reescritura de la leyenda marcada-
mente feminista. Podemes seialar en el drama
tres aspectos que nos permiten clasificarlo
como tal:
+ ¢l vanguardismo de la escritura, en el plano
estEco;
» lacrilica al sistema patriarcal —puesia en
juicio de la tradicién logocentrista de la
historia— en relacidn eon el plano ideoldgice,
»  laautodeterminacidn femenina que expre-
sa, en lo atinente al plano psicolgico. (15}

Todo texto literario es manifestacién culiu-
ral vy producto social, en correlacidn directa
con el contexto socio-histdrico, que el autor
comparte con sus lectores/espectadores, y estd
afectado por ese entorno, en particular el dis-
curso dramdtico, que se dirige, siempre, & un
piiblico bien definido en respuesta a su hori-
zonte de expectativas.

La literatura latinoamericana, en el campo
de la produccién textual, siempre ha tenido
una fuerte vinculacion con el contexto social,

entendiendo por tal la politica, la vida

cultural, social y econémica de un mo- 48

mento dado, (16) y existe una profunda

relacidn entre la produccidn de sus tex- ¥

tos y los presupuestos ideclégicos. (17)
Como seiala Hayden White:

Enun periodo y lugar dado de 1a historia, el
sistemna de codificacidn y decodificacidn
permite la transmision ciertos tipos de
mensajes concernientes al contexto [social]
¥ no otros [...] Los cambios en el codigo,
finalmente, pueden concebirse comao cam-
bios que reflejan los cambios en el contexto
histdrico-cultural en el cual se practica un
tipo de lenguaje dado.

Gambaro semantiza la ficcidn dramédtica
conforme a su ideologia, (19) representativa
de un determinado contexto social, para expre-
sar su visidn de la realidad contempordnea, ¥
marca el texto en su forma, en su significante,
al inscribir lo social en la forma. (200

Su discurso dramdtico reelabora la materia
mitica heredada relaciondndela, en su produc-
tividad textual, (21) con el texto social silen-
ciado, pero asumido, de la realidad sociopo-
litica argentina después del Proceso de Reor-
ganizacion Macional, (22) que se constituye
en &l contexto histdrico gque enmarca su
singular recepcidn y recreacion de la tragedia,
v realiza un fino e ingenioso juego de relacio-
nes transtextoales con el modelo candnico que
le sirve de hipotexto, la Antigona de Sofocles,
con el drama de Shakespeare, Hamlet, ¥ con
otros textos literarios —Homero, Dario,

2. Deconstruccifn y prictica hipertextual
El titulo, Antigena furiosa, en cuoanto para-
texto temdlico-remético, (23) marca por si
mismo el estatuto hipertextual del drama y,
por connotacién, su funcidn parddica.(24)
Al desarrollar un mito que mantiene vigen-
te su valor simbdlico en el presente, la referen-
cialidad del texto dramdtico se torna compleja.
La transposicidn diegética nace, enlonces,
de la representacién —que tiene como refe-
rente el texto literario—, la que, a su vez, crea
su propio referente en la puesta en escena, ¥
ésta puarda, primero, por iconizacidn, una
referencialidad con el mundo exterior y, luego,
en virtud del discurso, una doble referen-
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cialidad, histdrica y actual gue, por un
lado, remite a la antigliedad griega, y por
otro, al presente, a las reiteraciones
| ciclicas del tlema (25) —que tiene efecto
sobre la recepcidn del texto:

Antigona: No. Adn quiero entervar a Polini-
ces. “Siempre” querré enterrar a Polinices.
Aungue nazea mil veces y élmuera mil veces.
Antinoo: Entonces, ; “siempre” te castigard
Creonte! (217)

Gambaro, para estructurar su recreacion
del mito, recurre a los procedimientos de esci-
sitn (26) y concisién (27) que imponen al
hipotexto una reduceidn que mantiens la trama
y el soporte constantes —elimina personajes
¥ situaciones, pero conserva los mitemas bdsi-
cos: la discusion de las hermanas, la presencia
de Antigona ante Credn, el ruego de Hemon a
su padre, el lamento de Antigona, la profecia
de Tiresias, v los vanos esfuerzos de Credn-,
las secuencias fundamentales, v, a la vez, lo
amplifica, {28) al incluir la escena entre los
tres personajes que, a través de sus parlamen-
tos, hacen referencia a los hechos evocados,
para poner en palabras ese micleo semdntico
silenciado tanto por Sdfocles, (29) gue lo alude
tangencialmente por boeca de Hemdn, cuanto
por los posteriores creadores de las midltiples
versiones del paradigma dramdtico, respe-
tuosos de la ideclogia oficial. (30)

Secentra en la figora de Antigona y revalo-
rizasu rol protagénico al desacralizar el texto,
que ya no expresa la validez de la oposicidn
entre la ley humana y la ley divina sino el
conflicto subyacente, el de la lucha entre dos
fuerzas sociales, el de la confrontacidn entre
&l tirano opresor que usurpara el poder v el
pueblo oprimido, que tiene en Antigona su
portavoz, ¥ quiere dar sepultura a sus muertos-
desaparecidos.

El arquetipo femenino se ve, asimismo,
transformado. La Antigona de Gambaro no
responde a motivaciones religiosas, por el
contrario, reniega de Dios: *; Pero cdmo creer
en Dios tedavia? ;A quién Hamar si mi pledad
me gand un trato impio? (212) y se deja
envolver por el mismo odie —transmoti-
vaciin— (31) que alienta a sus enemigos: [...]
yo les deseo el mismo mal gue injustamente
me hacen! El mismo mal, no mds ni menos,

el mismo mal! (212), en ella no hay acep-
tacidn ni perddn, sélo hay rencor, como sefiala
Corifeo: *Rencorosa, para ella siguen soplan-
do rifagas del mismo viento.” (212)

Acorde con su posicion feminista, Game
bare presenta a una Antigona que se siente
superior a Creonte no sdlo en razén: “jLoco
es quien me acusa de demencia!™ {203}, v se
instaura, desafiante, en eje de antoridad logo-
céntrica al sostener “Hablo con mi razén”
(207}, sino también, en poder “jYo mando!
[...] Y va estaba mandado, humillado. Reba-
jado por su propia omnipotencia” (204), v le
responde, hipostasiada en Hemén, con los
argumentos que éste enuncia en el hipotexto:

Antigona: No osaria decir que tus palabras
no som razonables, Sin embargo, mmbién
otra puede hablar con sensatez, Tu mirada
intimida. Yo puedo oir lo que dice la gente.
i MNo merece ella recompensa y no castigo?
(206) (32)

para, luego, ha-
cerse eco de la
furia que aquél
muestra en

la obra de
Sofocles,

Ese senti-
miento de po-
derfo al gue alude
Antigona, a la luz de ;
una lectura ferninista, guarda relacidn con la
actitud de Hemdén, que por amor enfrenta a su
padre y muere, al igual que Euridice, hechos
que ponen en evidencia la valnerabilidad del
poder patriarcal.

3. Estructura, discurso y personajes

La estructura dramdtica se caracteriza por
la brevedad v la economia de medios con que
se realiza la transposicidn del mito,

Los elementos escénicos estdn casi au-
sentes ¥ las didascalias no precisan el marco
espacio-temporal de la diggése (33) Tal pun-
tnalizacién se torna innecesaria a partir del
titulo, que fija la identidad histérica de la
accidn y sus personajes. Este mantenimiento
de la filiacién en contacto con la prictica,
siempre puntual y dispersa, de los anacronis-
mos {34) —tomar café, fumar— es lo que da
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sentido y sabor a los modernismos de detalle
y a la innovacidn del rol de Corifeo; asimismo
marca la atemporalidad, al deshistorizar la
historia y situarla en un registro temporal am-
biguo y psicol6gico, al borrar toda referencia
concreta a una época.

Consta de un solo acto y de tres perso-
najes: Antfgona, Corifeo y Antinoo quienes,
empleando la técnica del actor “comodin®”,
representan a varios personajes, en la se-
cuencia del drama, marcando un distan-
ciamiento y una disonancia que otorga a la
accitn un significado suplementario.

El juego escénico se inicia tras la muerte
de la hija de Edipo

{Antigona ahorcada. Ciite sus cabellos con
wiet corona de flores blancas, marchitas.
Después de un momento, lentamente, afloja
y guita el lazo de su cuello, se acomoda el
vestide blance v sucio, S¢ mueve, canfu-
rreando) (197}

que se presenta ante Corifeo y Antinoo.

Gambaro funde la figura arquetipica de
Antigona con la imagen de Ofelia, enlogue-
cida por el dolor de la ausencia y la muerte de
sus seres queridos, que presenta Shakespeare
en Hamlet, fusionando dos textos que tienen
en comiin los términos usurpacién, muerte y
silenciamiento de la verdad.

La identificacin con el personaje shakes-
peariano surge, en el incipit, por parte de Cori-
feo: 'y Quién es ésa? ;Ofelia?" (197), cuando
Antigona, resurrecta, dejando su cmara
mortuoria, entona algunos versos de la cancidn
puesta en boca de Ofelia, (36) que las igoala
en su lamento por los muertos:

Antigona: Se murié y se fue, sefior;
se murid v se fue;

¢l césped cubre su cuerpo,

hay una piedra a sus pies. (197),

versos que constituyen una intertextualidad
por citacidn, (37) y que han de leerse comao
una parodia irénica puesto que, como sefiala
Caorifeo: “Debiera, pero no hay. | Ves césped?
i Ves pieda? | Ves tumba?” (197), (38) pala-
bras que, por la referencialidad compleja de
la representacidn, dan lugar a la asociacion
con el referente histdrico contempordneo, el

de la ausencia de lipidas cubiertas de flores
regadas por el llanto.

Laidentidad de la protagonista se sostiene
en la medida en que ésta recupera, verbal-
mente, la imagen de la muerte, del duelo y el
consecuente enfrentamiento, al expresar su
intencidn: “Dar sepultura a Polinices, mi
hermane.”(198)

El discurso de Antigona sélo existe como
recuperacitn de ese duelo, que es su referente
y su objeto de percepeitn, pesar que remite a
tres planos de sentido:
1y el de la afliccidn de Antigona por la muerte
de su hermano,

2) el del desconsuelo por la tragedia de esa
joven rebelde, y

1) el del delor con referencia al contexto
social,

y es, precisamente, la manifestacién de ese
sentimiento doloroso lo que da al texto suo
peculiar estructura, desde el punto de vista
discursivo.

El diseurso dramdtico es, entonces, en
virtud de los recuerdos del pasado:

Corifeo: Atact la civdad por siete puerias ¥
cayd vencido jen las siete! (Rie} Y despuds
enfrentd a su hermano Eteocles. (199)
Antfgona: Mi madre se acostd con mi padre,
que habia nacido de su vientre,y asl nos
engendrd [...] (201)

de las anticipaciones de Confeo:
Quien desafie a Creonte, morird, (2010,
Aprovechard para una frase maestra [...]
Sdlo se puede mandar bien en una tierra

desierta, (206)

y de aguellas de Antinoo:

51 ya sabemos que s¢
Muere, ;pOr qué O 4 e
se muere? (212)  L74EM
un hibrido de mime-  § :
sis y di€gesis.

Paraddjicamente, la
accidn se reduce al
encuentro ¥ al didlogo
que mantienen los perso-
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najes, que narran en escena la tragedia de
Antigona, ¥ se limita a la farsa que repre-
sentan Corifeo v Antinoo para burlarse de la
joven a partir de su apreciacion sobre el café:

Antigona: No. (sefiala) Oscuro coma el
VENCNo.

Corifen {instanidneamente recoge lu pala-
bra): 51, nos envenenamos! (Rie) jMuerto
sov! (Se levanta, dure, los brazos hacta
adelante, Jadea estertorosa)

Antinoo: Que nadie lo toque! jProhibido!
Su peste es contagiosa, jContagiard a la
ciudad!

Antigona: jProlibido! | Prohibido? (Como
afensa a lo que hoce, e saca la corona al
Carifeo, la rompe)

Antinoo: | Te sacd la coronita!

Corifeo: ;Nadie me enterrard!

Antinoo: Nadie,

Corifeo: {Me comerdn los perros! (Jadea
estertorose)

Antinoo: jPobrecito! (Lo abraza, Rien, se
palmean). (198),

¥ 4 algunas acciones paradigmdticas de la jo-
ven que sirven como signos defcticos que re-
miten al hipotexte y al contexto social, a esa
doble referencialidad que da sentido a la obra:

(ARIEoRG Caming enire SU INWetos, en g
extrafa marcha en la que coe y se incor-
pord, oae 'y se J'ncwpum.}

Antigona: jCaddveres! [Caddveres! [Piso
muertos! jMe rodean los muertos! Me acari-
clan... Me abrazan... Me piden... JQué? (2000

El discurso dramético estd constituido, en-
tonces, por una secuencia dialogal dominante
v una narrativa dominada, de acuerdo con la
tipologla de Adam. (39)

Los parlamentos constituyen andforas
extra-referenciales, analépticas, informacio-
nes que remiten a una accidn del pasado que
culming con la muerte de Antigona.

Gambaro no escatima detalles —la men-
cidn de los caddveres, la alusidn al miedo, a
su frustrada boda, a su desposorio con la muer-
te, etc.— para preducir el efecto de angustia.

Antigona, en concordancia con su estatus
mitico, se expresa con el lenguaje atemporal
¥ el tono elevado que caracterizan al discur-

s0 trdgico ¥ sus parlamentos se construyen,
por momentos, con fragmentos seleccionados
del texte candnico, que la autora, desde su
ideologia, considera significativos para
denunciar los abusos del poder, en todos los
drdenes, vy cuestionar la autocracia de los
regimenes totalitarios,

Signada por ¢l hado a ser eternamente
condenada, la joven enfrenta sola a sus inter-
locutores, groseros ¥ egoistas, que se mofan
de ella con palabras burdas v prosaicas, que
contradicen, interfieren, censuran o intentan
stlenciar la voz de la protagonista, a quien
descalifican de antemano Haméndola loca.

Corifeo y Antingo, personajes contempori-
neos de los espectadores, en cambio, apelan a
un tono farsesco —caracterizado por los
juegos de palabras, los clisés, los chistes, las
paradojas, elc.— y a un lenguaje contex-
tualizado que permiten identificarlos como
representantes del arquetipo del “vivo™ por-
tefio —burldn, sobrador, escéptico, inflexible,
petulante, rasgos que le permiten ocultar su
inseguridad y cobardfa. En sus parlamentos,
en los que predomina la ambigiiedad, las
alusiones al contexto social son mds frecuen-
tes, particularmente aquellas que hacen
referencia al discurso del poder y a un sector
de la sociedad, complaciente y temeroso, que
desea mantener el status quo imperante:

Conifeo (bondadosamenie). El casugo siempre
supone la falta, hija mia. No hay inccentes.
Antinoo (fafe): ; Nunca? (se recompone) Lo
aprucho: jmuy bien dicho!

Corifea: Y si el castigo te eayd encima, algo
hiciste que no debias hacer. JQué pretendes?
Llevaste w osadia al colmo, te cafste violen-
[amente,

Antinoo: jMe parte el corazdn!

Caorifea: A mi también. Pero el poder es in-

GRATNTIA



violable para quien lo tiene. jCdmo se le
ocurrié oponerse? Mo te quejes, amiga mia,
no se pucde pagar un desting tan dentro y tan
fuera de ln norma con moneds de cobre. (211

Esa diferencia y ese contraste discursivo
sefinlado acentian, a su vez, el patetismo de
la situacion.

Antigona, al declarar: “Tierra piden los
muerias, no agua o escamio” (185), y hacerse
cargo del duelo se sabe destinada al mundo
de las sombras:

Antigona: Que las leyes, jqué leyes!, me
arrastran o una cueva gue serd mi tumba.
Madie escuchard mi llanto, nadie percibird
mi sufrimiento, Vivirdn a la luz como si no
pasara nada. jCon quign compartir mi ¢asa?
Mo eslaré con los muertos ni entre 1os vivos.
Desapareceré del mundo, en vida, (2100,

por el dominio que ejerce Creonte quien, para
hacer reconocer su poder se vale de la
violencia, el desprecio, el castigo y la condena;

Creonte: [...] jEnciérrenla! Que sea abando-
nada en ess umba. 5i ella desea morir alli,
que muera. i desea vivir sepultada bajo ese
techo, que viva. Quedaremos puros de su
muerte y ¢lla no tendrd contacto con los
vivos. {211)

El duelo dramdtico de voces sefiala el en-
frentamiento genérico hombre/mujer coando
Corifec, asumiends la voz de Creonte, declara:
“Ella serfa hombre y no vo i la dejara impune.
Ni ella ni su hermana escapardn a la muerte
s terrible’ (203), en tanto que Antinoo mar-
cael espacio asignado a la mujer: *| Las muje-
res no luchan contra los hombres!™ (204), pero
esa rivalidad se diluye en el conflicto social.

4. El lenguaje del cuerpo

La teoria de la literatura femenina asigna
un lugar de privilegio a lo somitico, y Gamba-
ro lo corrobora al hacer hincapié y dar
particular importancia al cidigo kinésico.

Ellenguaje del cuerpo, que domina el pla-
no simbélico, se constitaye en espacio texmual
de expresitn del sufrimiento.(40) Las didasca-
lias sefialan que la actriz que interpreta a
Antigona ha de crear un fcono visual, a través
de la gestualidad, abstrayendo ciertas propie-
dades del objeto imitado. Sus gestos y movi-
mientos corporales operan, entonces, como
significantes que expresan la accidén cuyo
objeto estd avsente:

{f...] Antigana se aparta, Mira desde el
palacio. Cae al suels, golpean sus piernas,
de un lado y de otro, con un Filio gie e
acrecienia al parorisme, como si padecierd
la batalla en carne propia). (199)

(Large alaride silencioso al descubrir el
caddver de Polinices, que es sdlo un suda-
rio, Antfgona se arrofa sobre &, lo cubre
con su propio cuerpo de la cabeza o log pies)

y son, a veces, ilustrativos y redundantes de
las palabras.

Antigona: Oh, Polinices, hermano. Herma-
no. Hermano, Yo seré tu aliento. (Jadea co-
m 5§ gueisiera revivirlo,) Tu boca, (us prer-
nas, s pies. Te cubriré. Te cubriré. (2000

Hablar del cuerpo, frontera y juntura que
separa y une al sujeto con el mundo, es hablar
del deseo y la pasién, de la carencia y ¢l
desvio, del ideal v la realidad.

A traveés de referencias a lo corporal, Anti-
gona habla de sus imimos deseos: *[...] Deja-
me casar con Hemén, tu hijo, conocer los pla-
ceres de la boda v la maternidad. Quiero ver
crecer a mis hijos, envejecer lentamente.”, de
sus actos: “{(Se incorpora erguida y desafian-
€} ;Yo lo hice! ;Yo lo hice!” (204) y de sus
miedos: “Temf al hambre y la sed. Desfallecer
innoblemente. A dllime momento arrastrarme
y suplicar™. {217}

Antigona no puede soportar esa prision
intangible, metafdrica, en que el poder absolu-
te encierra a los hombres: “[...] no puedo




aguantar estas paredes que no veo, este aire
que oprime como una piedra. La sed” (217),
al obligarlos al sometimiento ¥y el silencio.

El tormento de la sed no la amedrenta, sabe
que su sed no puede ser saciada con el “cuenco
de la misericordia™ que implica renuncia ¥
acatamiento. Sabe que si bebe de éste su
“lengua se transformard espesa en un animal
mudo” y expresa su libertad con la aceptacidn
de la pena:

Con la boca hiimeda de su propia saliva iré a
mi muerte, Orgullosamente, Hemdn, iré 2 mi
muerte, Y vendrds corriendo y te clavaris la
espada [...] el odio manda. (quga}.Elmm i
e5 silencio! (Se da rr:uer.'-r' mmﬁu} {11}'}

e e -.l.."--.i.

Anl.ignna, COME Hamlr.t;@lema qm: eon-

d@ﬂﬂﬂ.‘fﬂ%da élisilencio,

la renuncia a lavi
miis pamdd}mam\gnhgts precisamente ese

mulmma ct que tl'nal.uﬂ eons"l.lilirautas de su

b la _Ill!gqul;ﬂ
' '__E.luilana.r

fafmaciones que

|:'.n ]'I‘Lll:shﬁﬁ.
los 'i"ax:msy o sar Jas-info
50 dramdtico ofre-

cen, para —a partirde Ia.s ambigiiedades del

lenguaje de la m:n;mdum simbiilico y
profundo— alcanzar el disc .iuhﬂ}rax:eme ¥
develar el significado encub liurl."rggia,;

certidumbres del lenguaje lité) S "ﬂ-:q}-\.

El sentido surge de la interaccion y e
go critico que se establece entre ¢] exto de
Safocles v ¢l hipertexto de Gambaro, entre el
pasado y el presente, entre lo que persiste y lo
que aflora.

La dramaturga, en su versidn de Antigona,
acorde con su feminismo critico, pone en jue-
go la tradicidn logocentrista al cuestionar la
“racionalidad” de Creonte y proponer los
fundamentos de una razdn “loco-ex-centrista”
(Seott, 1993, 105), la de la protagonista.

La puesta en juicio de la vision uniforme
de la historia oficial-machista-logicista surge
de los didlogos entre Corifeo ¥ Antinoo, en
los que se destacan la ambigiiedad v la ambiva-

lencia, v en el recuerdo de las palabras y los
actos de Hemdn.

La traicidn de Antigona a la ley del estado
va mis alld del simple hecho de violar la
prohibicidn de inhumacién, es la traicidn al
poder patriarcal, a la palabra del hombre, es,
para Gambaro, un desafuero de la mujer que
socava el poder masculino al proponer “la
historia del otro”, la del ser sometido.

Antigona, al autodeterminarse en su posi-
citin, no sdlo habla por si misma, a través de
clla habla Hemon y, también, aguélios que por
temor no enfrentan a la censura v a la muerte,

- cAquéllos cuya razén, como sefiala Creonte,

tienen voz de hembra.

E.'l '_mll ara.t-mqudc la escritura, que conju-
g4 proc :Iimntg?s y estrategias diversas
-—-h1bndp d{ptm'su dramtico, tone farses-
co, anacmni'ks! 'EIIFIDSIE.SIS, diferentes miveles
de lengua, parbdla' ironia ¥ juegos intertex-
tuales—, rompe npn’,_lu-g esquemas tradicio-
nales del parudigx;i:&j’i:lﬂsicu, y en virud de
los anacronismos, del Juugo de voces y,
particularmente, de la ambigiiedad habla de
la otra historia, la mntg‘mpn y acerca el
dolor ficticio al dePQE.dl:-la, r&alu:lm:l

Si bien, a la Iuiﬁ'lffﬁuﬁa ferninista de la
literatura, la obraﬂé Gatmblro se ajusia a los
postulados de lae ""fﬂmemna desde
nuestra pcstmﬁn q]‘marﬂmdﬁ &queiia consi-
deramos que ni eldialogismo en el nivel de la
escritura, ni la critica t‘Qia ideclogia patriarcal,
ni la pretendida’ n‘htﬁa@mamﬁn de la “escri-
tura del cuerpo '-aﬁfqlf:manns suficientes para
SOStener una iiiftre.nna esencial entre la

i ﬁtﬁﬂﬂr&e‘fcmnmn" ¥ la “masculina”,

.’ k ‘E

‘didlo="
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mientos, actitudes y representaciones, que
funcionan como normas practicas que
gabiernan la actited y la toma de posicidn de
los hombres ante los objetos reales de su
existencia social, individual ¥ de su historia.
Citada por Anne Ubersfeld, Semidtica teatral,
Ciitedra, Madrid, 1989, pigs. 198-199.

Cfr, Patrice Pavis: “Production et réception
au théditre”, en Revue des sciences fumaines,
LX, Mro.89, 1983, pdg, 66. Fernando De Toro,
Semidtica del teatro, Bs, As., Galerna, 989,
pigs. 147-148.

La semiologfa define el texto como “producti-
vidad”, como la escritura donde se deposita
la significancia, como aparato ranslingiliistico
y espacio de interaccidn textual, Cfr, Julia
Kristeva, Semioriké, Paris, Seuil, 1969, pag,
299; 0. Ducrot y T. Todorov, Diccionaria
enciclopédice de las ciencias del lenguaje,
México, Siglo, XX, 1974, pig. 443,

Los estudios criticos coinciden en deslacar esa
toma de posicidn. Cir: Jill Scout, “Griselda
CGambaro's Antigona furiosa: loco(ex)cen-
trism for jouissan{SA)", en Gestos, Mro. 15,
1993, 99-110; Silvia Pellarole, "Revisando el
canonfla historia oficial: Griselda Gambaro y
el herofsmo de Antigona™, en Gesros, 13,
1992, 79-86.

Siguiendo a Gérard Genette, entendemos por
terndtico aquel iftulo que designa el contenido
de una obra, ¥ por remédtico el que expresa
algo en relacidn con el tema. Cfr. Genette:
Senils, Paris, Seuil, 1987, 75-86.
Empleamos el término parodia en su sentido
de contracanto, libre de toda intencidn cdmica,
desvalorizadora, Cfr, Genette,: Palimpsesies,
Pariz, Seuil, 1982, pigs. 17-49; Linda
Hutcheon: “Ironie et parodie: stratégie et
structure™ en Podtigue, Mro, 36, 1978, pdgs.
467-477, “Ironig, satire et parcdie, Une

GRAMHTA



25)

26)

27

28)

29)

3

3in

32)

33)

34)

35)

approche pragmatigue de 'ironie”, en
Podtique, Nro. 46, 1981, pdgs. 140-155.
Cfr. Fernando de Toro, Semidtica del teatro,
Bs. As., Galerna, 1991, pdg. 122. Anne
Ubersfeld, Semidtica teatral, Madrid,
Ciledra, 1989, pags. 108-136,

Supresidn pura y simple de parte del texto.
Cfr. Genefte, 1982:264.

Entendemos por concision €l acto de abreviar
un texto, escribiéndolo en un estilo mis con-
ciso, sin suprimir minguna parte temdticamente
significativa. Cfr. Genelte, Palimpsestes,
1982, 271

Genette {1982:307): “L'amplification serait
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los discursos del autor que hacen relerencia
al contexto de la comunicacidn: nombres de
los personajes, indicaciones de lugar, tiempo,
movimienlos proxémicos, delerminaciones
pragmaticas, etc. Cfr. Anne Ubersfeld, Semid-
tica del teatro, Madrid, Cdtedra, 1989, pig.
17. Tiwlooriginal, Lire le thédtre, Paris, Seuil,
1989,

Entendemos por anacronismos la presencia
de detalles estilisticos y temdticos modernos
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crean unadisonancia puntual, e relacidn con
la 1omalidad del conjunto de la accidn, y en
virtud del contraste llaman la atencidn,
sorprenden, v dan que pensar, Cir. Genetie,
Palimpsestes, Pans, Seuil, 1962, 358,
Augusio Boal, Teatro del oprimido, Bs. As.,
de la Flor, 1974, El dramaturge brasilefio

36)

E)]

18)

39)

40

41

propone el sistema del actor comodin para
evitar la empatia tradicional del espectador
con el personaje, a fin de movilizarlo a wmar
partido en la accion que esti presenciando.
Gambaro haciendo suya 1a téenica boaliana,
la modifica para que el piblico pueda identi-
ficarse, por diferentes motivos, con las fuerzas
sociales presentadas en escena. Corifeo asume
¢l papel de Creonte tras la carcasa y, por
momentos, se identifica con éste fuera de ella,
en tanto que Antigona se hipostasfa en
Hemin.

William Shakespeare, Hamler, Losada, 1992,
IV, 3, pag. 104.

La intertextualidad es una de las formas en
que se manifiesian las relaciones (ranstex-
tuales, y consiste en la incrustacidn, en el
discursa, de parte de otro texto, sefialando su
apropiacion por medio de comillas, o bien sin
éstas. Cir.Gérard Genette: Palimpsestes,
Paris, Sewl, 1982, pdg. 9.

La funcidn del lenguaje es la de representar
la realidad ohjetiva por medio de palabras, ¥
esa funcidn representativa permite al especta-
dor conectar la extracscena on la escena en
su imaginacidn. Cfr. Le Galliot, Jean: Prica-
andlisis y lemguajes literarios, Bs. As_
Hachetie, 1989,

Jean-Maric Adam, Les textes: types et profo-
types, Paris, Natan, 1991,

Luce Irigaray sefiala que las mujeres no
pueden articular en palabras sus discursos ¥,
en consecuencia los sufren en sus cuerpos. Cir,
Irigaray, 1982

Cir. Frangoise Dolto, La imagen inconsciente
del cuerpo, Bs, As., Paidds, 1984,
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