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RÉsUMÉ ET MOTS CLÉS 

Dans la présente mémoire, on examine trois expériences du temps 

dans la pièce théâtral Antigonafuriosa de Griselda Gambaro. En utilisant le 

temps comme un instrument critique, on procède à découvrir les aspects 

théâtrales, politiques, sociales et de genre inscrits dans l'œuvre. 

La première expérience du temps est celle du temps tragique. Ayant 

défini le temps tragique à partir de textes de Gilles Deleuze et Jacqueline De 

Romilly, on analyse Antigona furiosa en soulignant sa temporalité 

circulaire, fermée, répétitive et éternelle. 

En deuxième instance, nous analysons l'expérience du temps 

historique. Dans ce cas, notre analyse porte sur la capacité de la pièce de 

susciter chez le lecteur argentin (ou chez le lecteur avec dès connaissances 

sur l'histoire argentine) la mémoire des événements vécus durant la dernière 

dictature militaire (1976-1983). 

Finalement, l'on indague l'expérience féminine du temps en 

explorant l'identité féminine sous la perspective du temps. Suivant la théorie 

de Julia Kristeva, nous considérons la désarticulation de l'opposition binaire 

homme/femme (dans notre cas, Creonte/Antigona) et la simultanéité 

temporelle comme des conditions préalables pour l'identité de l 'Antigone­

femme. 
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SUMMARY AND KEY WORDS 

In this MA thesis, we explore three different experiences of time in 

Griselda Gambaro's play Antigona Furiosa. We inquire into the dramatic, 

political, social and generic aspects of the play, using time as a critical tool. 

The fIfSt experience of time that we propose is that of tragic time. 

Defining tragic time with the help of texts by Gilles Deleuze and Jacqueline 

De Romilly, we offer an analysis that highlights its closed, circular, 

repetitive and etemal temporality. 

The second experience is that of historical time. In this instance, we 

account for the capacity of the play to instigate the Argentine reader (or any 

reader familiar with Argentine history) to recall the events that took place 

during the military dictatorship of 1976 to 1983. 

Finally, our last proposai studies the feminine experience of time, 

exploring female identity from a temporal perspective. Following Julia 

Kristeva's theoretical considerations, we analyze the dismantling of the 

binary opposition manlwoman (in our case, Creontel Antigone) and temporal 

simultaneity as the conditions for what we define as Antigone-woman's 

identity. 

Key words: Argentine theatre, experiences of time, tragic time, historical 

time, feminine identity and time, Argentine military dictatorship 1976-1983. 



experimenta el tiempo en la obra teatral Antigona furiosa de Griselda 

Gambaro. Utilizando el tiempo como un instrumento crîtico, exploramos las 

facetas teatrales, politicas, sociales y de género de la pieza. 

La primera experiencia dei tiempo que proponemos es aquella dei 

tiempo trâgico. Definiendo el tiempo trâgico con la ayuda de textos de 

Gilles Deleuze y Jacqueline De Romilly, presentamos un anâlisis en el que 

se destaca la temporalidad cerrada, circular, repetitiva y etema que regula la 

obra. 

La segunda experiencia es la dei tiempo hist6rico. En esta instancia, 

damos cuenta de la capacidad de la obra para provocar en el lector argentino 

(0 en el lector que posee conocimientos sobre la historia argentina) la 

revivificaci6n de los acontecimientos acaecidos durante la dictadura militar 

de 1976-1983. 

Finalmente, nuestra ultima propuesta inquiere sobre la experiencia 

femenina dei tiempo en tanto explora la identidad femenina desde el punto 

de vista dei tiempo. A partir de consideraciones te6ricas de Julia Kristeva, 

estudiamos la desarticulaci6n de la oposici6n binaria hombre/mujer (en 

nuestro caso, Creonte/ Antigona) y la simultaneidad temporal como 

presupuestos a la hora de definir la identidad de la Antfgona-mujer. 
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RESUMEN y PALABRAS CLAVES 

En la presente memoria exploramos tres modos en los que se 

experimenta el tiempo en la obra teatral Antigona furiosa de Griselda 

Gambaro. Utilizando el tiempo coma un instrumento critico, exploramos las 

facetas teatrales, politicas, sociales y de género de la pieza. 

La primera experiencia deI tiempo que proponemos es aquella dei 

tiempo trâgico. Definiendo el tiempo trâgico con la ayuda de textos de 

Gilles Deleuze y Jacqueline De Romilly, presentamos un amUisis en el que 

se destaca la temporalidad cerrada, circular, repetitiva y eterna que regula la 

obra. 

La segunda experiencia es la deI tiempo hist6rico. En esta instancia, 

damos cuenta de la capacidad de la obra para provocar en el lector argentino 

(0 en el lector que posee conocimientos sobre la historia argentina) la 

revivificaci6n de los acontecimientos acaecidos durante la dictadura militar 

de 1976-1983. 

Finalmente. nuestra 61tima propuesta inquiere sobre la experiencia 

femenina deI tiempo en tanto explora la identidad femenina desde el punto 

de vista dei tiempo. A partir de consideraciones te6ricas de Julia Kristeva, 

estudiamos la desarticulaci6n de la oposici6n binaria hombre/mujer (en 

nuestro caso, Creonte/Antigona) y la simultaneidad temporal como. 

presupuestos a la hora de definir la identidad de la Antfgona-mujer. 
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Palabras claves: teatro argentino, las experiencias deI tiempo, tiempo 

tnigico, tiempo hist6rico, identidad femenina y tiempo, dictadura militar 

argentina 1976-1983. 
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1. INTRODUCCION 

1.2 PRESENT ACION 

Esta memoria se titula Las experiencias dei tiempo en "Antigona 

furiosa", de Griselda Gambaro porque en ella se da cuenta de los modos en 

que se experimenta el tiempo en la obra de la dramaturga argentina. Esto 

significa que, a 10 largo dei trabajo, exploramos las facetas teatrales, 

hist6ricas, politicas, sociales y de género de la obra desde la perspectiva dei 

tiempo. 

Consideramos que el tiempo se presenta coma un elemento id6neo para 

el estudio de la obra no s610 por la complejidad temporal inscrita en la 

pieza, sino también porque creemos que el aspecto temporal juega un 

importante roI en el trabajo de adaptaci6n que lleva a cabo Gambaro. 

A partir de su tftulo, Antigona furiosa se nos presenta coma una 

adaptaci6n contemporânea de la obra clâsica de S6focles y, en tanto que 

adaptaci6n, se consolida coma una re-mediaci6n. El trabajo de reescritura 

que produce Gambaro supone, en términos de Linda Hutcheon, la 

reinterpretaci6n y la recreaci6n de la obra griega con el fin de hacerla 

accesible a una nueva audiencia y con ello a un nuevo contexto hist6rico y 

cultural. 
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De esta observaci6n deriva también la raz6n por la cual nuestro trabajo 

no se postula como una contraposici6n de la obra clâsica y la obra argentina. 

Si bien reconocemos que las adaptaciones son "inherently 'palimpsestuous' 

works, haunted at ail times by their adapted texts" (Hutcheon, 2006:6), 

reconocemos también que las adaptaciones gozan de plena autonomia y 

pueden ser valoradas e interpretadas por si mismas. Dice Hutcheon: 

"adaptation is repetition, but repetition without replication" (2006:7). 

Con respecto al anâlisis propiamente dicho, abordar el tema dei tiempo 

en una obra teatral no resulta un desafio simple, aunque si altamente 

atractivo. El tratamiento de esta dimensi6n en un arte performativo como el 

teatro puede lIegar a ser una cuesti6n problemâtica, ya que el tiempo es 

justamente 10 que no se ve (Ubersfeld, 1993:153). Sin embargo, no nos 

ubicamos como los espectadores de Anligona furiosa, sino como sus 

lectores. Somos sus lectores primeramente porque, a pesar de nuestra 

busqueda, no contamos con la posibilidad de ''ver'' la representaci6n de 

Antigona furiosa, pero sobre todo porque nuestra posici6n de lectores nos 

provee de mayores venta jas a la hora de analizar el tiempo en un texto que 

no puede esfumarse ante nuestra mirada. Asimismo, comprendemos que si 

bien el teatro no esta hecho para ser leido, la lectura dei texto teatral es el 

punto de parti da de la prâctica totalizadora que es la prâctica deI teatro 

(Ubersfeld, 1993:7-10). 
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Como hemos dicho, trabajar con el texto teatral ayuda a superar las 

posibles Iimitaciones representativas dei tiempo. El anâlisis textual permite 

examinar cuidadosamente los significantes temporales inscriptos en el 

discurso de los personajes y las indicaciones escénicas, asi como determinar 

con c1aridad las diferentes segmentaciones de la obra (incipit, texto-acci6n y 

final). Del mismo modo, la posibilidad de detenimiento que brinda el 

anâlisis textual facilita la determinaci6n de la carga referencial de la obra, 

convirtiendo el texto teatral en un documento cultural atravesado por 

coordenadas hist6ricas precisas. 

Por otra parte, es vâlido remarcar que el hecho de trabajar con 

"experiencias dei tiempo", y en tal sentido ganar un' espacio para la 

interpretaci6n personal, nos brinda mayor tlexibilidad y Iibertad a la hora de 

determinar los modos en los que se percibe el tiempo en Antigona furiosa. 

En cuanto al nivel estructural, la memoria cuenta con una introducci6n, 

en la que incluimos informaciones preliminares (resefta sobre Griselda 

Gambaro, contextualizaci6n y argumento de la obra) que sirven de punto de 

parti da para los apartados subsecuentes; tres capitulos referidos a las 

diferentes experiencias dei tiempo; y una conclusi6n, que contiene las 

ultimas observaciones y una propuesta para una probable investigaci6n 

futuro. Finalmente, la bibliografia da cuenta dei material consultado y citado 

durante la elaboraci6n dei trabajo. 
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Las experiencias deI tiempo que proponemos son tres. La divisi6n 

responde tanto a cuestiones propias de orden expositivo como al enfoque 

desde el cual orientamos nuestra visi6n deI tiempo. La primera experiencia 

es aquella deI tiempo trâgico. Concebimos el tiempo trâgico a partir de la 

lectura de textos de Gilles Deleuze y Jacqueline de Romilly como una 

temporalidad circular, cerrada, repetitiva y etema. Consiguientemente, 

proponemos un anâlisis de la obra en el que se destacan los modos de 

experimentaci6n de dicha temporalidad. . 

La segunda experiencia dei tiempo se halla en la capacidad de la obra 

para provocar en el Jector argentino (0 en el Jector que posea conocimientos 

sobre la historia argentina) la revivificaci6n de los acontecimientos 

acaecidos durante la dictadura militar de 1976-1983. Para demostrar esta 

capacidad, tendremos en cuenta tanto el momento de estreno de Antigona 

furiosa, como la ambientaci6n contemporânea y la similitud temâtica entre 

la obra teatral y la realidad argentina. Ademâs, veremos que la pieza 

gambarina exige allector reconstruir la relaci6n entre el tiempo referencial 

hist6rico y el tiempo trâgico, resultando en la sugerencia de 10 hist6rico 

como una experiencia trâgica, circular y repetitiva. 

Finalmente, nuestra illtima propuesta indaga la experiencia femenina 

dei tiempo en tanto explora la identidad femenina de Antigona-mujer desde 

el punto de vista dei tiempo. Partiendo de la divisi6n de esferas de acci6n de 

los sexos que Hegel establece en su interpretaci6n de la Antigona de 
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S6focles (Castillo, 2001), demostramos que Antigona furiosa se resiste a 

ella por afiliarse a un enfoque posmodemo dei tiempo y de la identidad. 

Concretamente, proponemos que la obra gambarina se alinea con 10 que 

Julia Kristeva denomin6 "la tercera generaci6n de feministas", generaci6n 

que postula la desarticulaci6n de la oposici6n binaria hombre/mujer (en 

nuestro caso, Creonte/ Antigona) y propone la simultaneidad temporal a la 

hora de definir, si cabe el término, la identidad de los sçxos. Todo ello, 

desde nuestra perspectiva, impide la aplicaci6n de la interpretaci6n 

hegeliana que se basa en conceptos de tiempo y de identidad esencialistas y 

androcéntricos. 

1.2 BREVE RESElSA SOBRE GRISELDA GAMBARO 

Griselda Gambaro naci6 el 28 de julio de 1928 en Buenos Aires, 

Argentina, lugar en el que reside actualmente. Pertenece a una segunda 

generaci6n de argentinos con origenes italianos, hecho que se refleja en su 

novela El mar que nos trajo (2002). 

Gambaro fue la ûnica hija de una familia constituida por sus padres y 

cuatro hermanos mayores. Los recursos econ6micos de la familia eran 

escasos, y esto influy6 para que la escritora no recibiera una educaci6n 

formai acabada, cuesti6n que se convirti6 en un estimulo para el aprendizaje 
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autodidac~. Gambaro trabaj6 desde 1943 en cuestiones relativas al 

comercio y la administraci6n, hasta que se cas6 con quienactualmente es su 

esposo y padre de sus dos hijos, el escultor Juan Carlos Distéfano. 

Si bien Gambaro comenz6 a escribir a los veinticuatro aftos, sus obras 

fueron reconocidas cuando promediaba la mitad de la treintena. Su primer 

trabajo premiado fue la segunda parte de un volumen de cuentos titulada 

Madrigal en ciudad, publicado en 1963. Durante esa misma época se 

involucr6 en el Instituto Torcuato Di Tella, una fundaci6n que desde sus 

comienzos hasta 1971 combin6 los estudios sociol6gicos con las artes. En 

este instituto, Gambaro estren6 varias obras que serian reconocidas 

intemacionalmente, entre ellas, la famosa pieza Las paredes (1967). 

A mediados de la década de los 70, se afianza definitivamente en el 

âmbito teatral. Durante esta década, participa junto a dramaturgos tales 

como Roberto Cossa, Carlos Gorostiza, Eduardo Pavlovsky y otros, en el 

Cielo Teatro Abierto. Esta agrupaci6n de dramaturgos se desempeft6 como 

un importante espacio de resistencia frente a la politica deI gobiemo de facto 

que se instaur6 a partir de 1976. Durante los aftos de la dictadura militar, su 

novela. Ganarse la muerte (1976) fue censurada por el gobiemo que la 

consider6 contraria a los val ores de la familia. En ese momento, Gambaro 

decidi6 exiliarse en Espafta, hasta 1981. 

Dentro de la copi osa producci6n Iiteraria de Gambaro, que cuenta 

también con novelas y cuentos para adultos y niftos, existe alrededor de una 
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treintena de piezas teatrales. Entre las producciones mas recientes 

encontramos Lo que va dictando el sueiio (2002), La seiiora Macbeth 

(2004) y La persistencia (2008). 

En un sentido general, las piezas teatrales de Gambaro comparten la 

tematica de la vida cotidiana en la coal se subraya la opresi6n de las 

relaciones de poder. En la consideraci6n de su estética, su producci6n teatral 

ha sido afiliada a movimientos europeos como el absurdismo, que tiene 

como principales exponentes a Alfred Jarry, Eugene Ionesco y a Samuel 

Beckett, por mencionar algunos. En este aspecto, se resaltaron en sus obras 

elementos tales como una trama que aparentemente carece de sentido, 

dialogos repetitivos que no ayudan en el desarrollo de la diégesis y falta de 

una secuencia dramatica. Su teatro también ha sido emparentado con el 

grotesco acuftado por Luigi Pirandello; escenas ridiculas, gestos chabacanos 

o vulgares y el reflejo de una realidad tragic6mica permitirian admitir una 

influencia dei autor italiano que tan buena recepci6n tuvo en la Argentina. 

Del mismo modo, los criticos han sabido reconocer la afinidad de la 

producci6n gambarina con el "grotesco criollo" creado por el argentino 

Armando Discépolo. 

La crftica norteamericana Kirsten Nigro indica que siempre ha 

existido una tendencia a descontextualizar y encasillar la obra de la 

dramaturga, y que ha sido la autora misma quien ha corregido a los crfticos 

(Nigro, 1990: 171). l Qué opina la propia Griselda Gambaro al respecto? En 
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una entrevista publicada en el diario C/arin de Buenos Aires en enero de 

2004, la autora responde: "me calificaban de absurdista, pero a Pinter no 10 

habia leido y a Ionesco creo que no. Buscar relaciones con los autores 

europeos es parte deI espiritu colonialista que nos inculcaron". 

TaI como indica Nigro, mas alla de la pertenencia 0 familiaridad de 

las obras de la argentina con una u otra corriente, 10 que la mi~ma autora 

exige es que se la considere ante tOOo como una dramaturga de su pais. Si 

bien la dramaturga no suele proporcionar infonnaci6n referida al anclaje 

tempo-espacial de sus obras, al igual que Nigro, la mayoria de los criticos 

sostiene que su teatro debe ser analizado mediante las claves interpretativas 

que brinda el contexto hist6rico. De esta manera, su obra se actualiza y 

alcanza la plenitud de significado. 

Actualmente. Gambaro es la dramaturga mas reconocida de la 

Argentina. Su obra ha sido traducida a varios idiomas. representada en 

diversos lugares dei mundo y estudiada tanto por académicos argentinos, 

(Osvaldo Pellettieri, Fernando dei Toro, Laura Mogliani y Ana Laura 

Lusnich) como extranjeros (Marta Contreras, Diana Taylor, Kirsten Nigro. 

Becky Boling, etc.). 
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1.3 CONTEXTUALIZACION 

1.3.1 CONTEXTO pOLtnco y SOCIAL 

Antigona furiosa se estren6 en la Sala dei Instituto Goethe de Buenos 

Aires, bajo la direcci6n de Laura Yusem, en septiembre de 1986. Esto es, a 

tan s610 tres aftos de la finalizaci6n de la dictadura mas violenta en la 

historia de Argentina. El 24 de marzo de 1976, una junta militar integrada 

por los tres comandantes en jefe de las Fuerzas Armadas Jorge Rafael 

Videla, Eduardo Massera y Orlando Agosti derroc6 al gobiemo 

constitucional de Maria Estela Martfnez de Per6n. La fecha correspondia a 

la finalizaci6n dei ultimâtum lanzado por los militares en el que se exigia a 

la Presidenta llevar adelante las medidas necesarias para abordar la crisis 

econ6mica, la corrupci6n, la convulsi6n sindical, los violentos 

enfrentamientos entre las agrupaciones izquierdistas armadas, las 

confrontaciones de estos con los grupos paramilitares y la Triple A (Alianza 

Anticomunista Argentina). 

La Junta militar, bajo la auto-denominaci6n de "Proceso de 

reorganizaci6n nacional", anunci6 una modemizaci6n dei Estado. Esta 

modemizaci6n se Ilevaria a cabo a través de la implementaci6n de un plan 

de saneamiento econ6mico, cuyas bases ideol6gicas se enraizaban en la 

doctrina que el siglo XVIII propugnaba Adam Smith: una idea de 
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Iiberalismo donde se reducfa a su minima expresi6n la intervenci6n dei 

Estado permitiendo la libertad de acci6n dei mercado. La poUtica social 

econ6mica propuesta se justificaba con la consideraci6n de que "el Estado 

benefactor em el grau responsable dei desorden social, en cambio el 

mercado parecfa el instrumento capaz de disciplinar por igual a todos los 

actores, premiando la eficiencia e impidiendo los malsanos 

comportamientos corpomtivos" (Romero, 1994:291). 

El 2 de abril de 1976, el designado ministro de economia, José Alfredo 

Martfnez de Hoz, present6 el programa econ6mico y describi6 los 

problemas fundamentales de la economia argentina El historiador Felipe 

Pigna 10 resume de este modo: 

Un Estado empresario que habia asumido funciones 
correspondientes a la iniciativa privada, que habia regulado 
actividades econ6micas que debfa realizar el mercado a través de la 
oferta y la demanda, que habia intervenido en el mercado laboml 
estableciendo pautas rigidas para las relaciones obrero-patronales 
(leyes sobre empleo estable, indemnizaci6n por despido, 
negociaciones colectivas, etc.) y que también habla protegido a los 
empresarios a través de aranceles a la importaci6n de mercaderias y 
subsidios. Este conjunto de factores habla determinado un creciente 
déficit fiscal, una inflaci6n galopante y una burguesia renuente a 
invertir, por no tener competencia y por el alto costo laboml 
producto de la capacidad de presi6n de los sindicatos. Asi habian 
imposibilitado -afirm6- la modemizaci6n y el crecimiento 
econ6mico dei pais (pigna, 2005: 313-4) 
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Como soluci6n a estos problemas, Martinez de Hoz propuso una 

"Refonna deI Estado" que consisti6 bâsicamente en despojar a éste de toda 

capacidad empresarial e interventora, y garantizar la libertad total de 

producci6n, negociaci6n y circulaci6n. Ademâs, la industria debia ser mas 

competitiva, por 10 que se penniti6 el ingreso irrestricto de mercaderias para 

que ya no fuera el Estado sino el mercado el que detenninara qué empresas 

subsistian y cuâles se iban a la quiebra por no poder competir con precios 

mas bajos. También se implement6 un "plan de ajuste" para frenar 

seme jante tasa inflacionaria, el cual estuvo constituido por medidas coma 

"liberaci6n de precios, devaluaci6n dei peso, congelamiento salarial y 

disminuci6n dei déficit fiscal." (Pigna, 2005:314). 

Para llevar adelante esta refonna profunda de I~ estructuras 

productivas y sociales, el ministro cont6 con el apoyo enfâtico de la 

burguesia y de organismos internacionales de peso coma el Fondo 

Monetario Internacional, el Banco Mundial y el Banco Interamericano de 

Desarrollo. Dicho de otro modo, la dictadura militar fue funcional a los 

intereses de los sectores empresariales nacionales y extranjeros que la 

apoyaron. Si bien desde el golpe deI 55, ya habian comenzado los intentos 

por asociar al pais con las politicas financieras de los organismos 

internacionales., el golpe militar dei 76 se presenro coma un proceso id6neo 

para consolidar estas politicas. 
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Evidentemente, hubo sectores politicos y sociales que se opusieron 

al modelo que se pretendia imponer. Por eso fue necesario contar con el 

control absoluto de todas las instituciones deI. Estado y sofocar cualquier 

tipo de resistencia al nuevo régimen. En consecuencia, el plan dei gobiemo 

militar se estructur6 sobre dos ejes: el primera fue el referido a la 

imposici6n dei plan econ6mico; el segundo, que garantizaba el 

cumplimiento dei primero, era la eliminaci6n de los obstaculos que 

imposibilitaban la aplicaci6n de aquel plan, es decir, "la lucha 

antisubversiva". En palabras de Pigna: "mientras Martfnez de Roz aplicaba 

los conceptos econ6micos monetaristas de la Universidad de Chicago, los 

militares aplicaban la Doctrina de Seguridad Nacional aprendida en, la 

academia de West Point y la Escuela de las Américas de Panama. Represi6n 

y plan econ6mico iban de la mano" (Pigna, 2005: 315). 

La acci6n represiva fue programada como una acci6n sistematica 

realizada desde el Estado y concretada a través de cuatro etapas: el 

secuestro, la tortura, la detenci6n y la ejecuci6n (Romero, 1994:284). La 

primera de ellas, el secuestro, era realizada por comandos formados 

especialmente para esta acci6n. Las detenciones se perpetuaban mayormente 

durante la noche, pero no fueron pocos los casos en los que el secuestro se 

realizaba durante el dia, "en fabricas, 0 lugares de trabajo, en la calle, y 

algunas en paises vecinos, con colaboraci6n de las autoridades locales" 

(Romero, 1994:285). Una vez producido el secuestro, que podia involucrar 
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no solo al "sospechoso" si no también a los miembros de su familia, se 

procedfa a saquear la vivienda deI detenido. 

Los métodos de tortura inclufan la picana eléctrica, el "submarino" 

(sumergir la cabeza deI detenido durante un largo tiempo) y las violaciones 

sexuales. A demâs de esto, se debe mencionar el maltrato psicol6gico al que 

se sometfa a los detenidos: simulacros de fusilamiento, la enajenacion deI 

individuo y la supervivencia en condiciones inhumanas. 

Aquellos que sobrevivian a la tortura eran confinados en centros 

clandestinos de detenci6n, que durante la dictadura lIegaron a ser 

aproximadamente trescientos cuarenta (Romero, 1994:285). Generalmente, 

se trataba de unidades militares 0 seccionales policiales de barrio y eran 

conocidos con nombres tales como el Olimpo, el Vesubio, el Reformatorio, 

etc. (Romero, 1994:286). 

Finalmente, tras un periodo impreciso de detencion, se decidia sobre 

la suerte de los detenidos, aunque la mayoria eran ejecutados. El caracter 

clandestino de estas operaciones se afirmaba en el tratamiento de los 

cuerpos: 

A veces los cadaveres aparecfan en la calle, como muertos en 
enfrentamientos 0 intentos de fuga. En algunas ocasiones se 
dinamitaron pilas enteras de cuerpos, como espectacular represalia a 
alguna accion guerrillera. Pero en la mayoria de los casos los 
cadaveres se ocultaban, enterrados en cementerios como personas 
desconocidas, quemados en fosas colectivas que eran cavadas por las 
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propias victimas antes de ser fusiladas, 0 arrojados al mar con 
bloques de cemento, luego de ser adormecidos con una inyecci6n. 
De ese modo, no hubo muertos sino 'desaparecidos' (Romero, 1994: 
286-287). 

SegUn el discurso militar, la "lucha antisubversiva" tenia como 

objetivo principal la eliminaci6n de los grupos armados (ERP, Montoneros, 

etc.). Sin embargo, estos grupos se encontraban diezmados y no 

representaban una amenaza para los intereses militares. El informe de la 

CONADEP (Comisi6n Nacional sobre la Desaparici6n de Personas) resalt6 

que mas dei 60% de las victimas (entre las que se encontraron militantes 

politicos, intelectuales, artistas, religiosos, docentes, estudiantes, activistas 

de derechos humanos y familiares de desaparecidos) eran trabajadores y 

dirigentes sindicales y estudiantiles; hombres y mujeres, de entre quince y 

treinta y cinco aftos (Romero, 1994:287). Este aspecto muestra a las c1aras 

que la lucha antisubversiva seguia los dictamenes dei programa econ6mico 

y que se erigia como la lucha contra el poder de organizaci6n y resistencia 

dei movimiento popular. 

El saldo de estos aftos ~s en su mayor parte conocido. En 10 

econ6mico, el fracaso dei proyecto de Martinez de Hoz se cristaliz6 en una 

tasa de desempleo alta y un nivel de intlaci6n y endeudamiento extemo 

abismal. Desde los primeros aftos de la dictadura y durante un lapso que se 

extiende mas alla de la recuperaci6n de la democracia, 10 que se observ6 fue 

el pasaje de una economia de marcado estatismo a una economia liderada 
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por los principios neoliberales. De este modo, la gesti6n de Martinez de Hoz 

signific6 el comienzo de! fin definitivo dei Estado de Bienestar, cuyo 

certificado de defunci6n seria emitido· en los afl.os 90 por su discipulo 

Domingo Cavallo. En 10 social, los "desaparecidos" se convirtieron en la 

marca mas evidente de un abanico de profundos cambios sociales. 

La vuelta de la democracia 

El régimen militar, acuciado por las crecientes criticas y denuncias 

nacionales e intemacionales, el fracaso dei plan econ6mico, la derrota en la 

guerra de las Malvinas y la falta de respaldo de los Estados Unidos decidi6 

el traspaso de poder y el llamamiento a elecciones para diciembre de 1983. 

El triunfo de la f6rmula radical Raul Alfonsin-Victor Martinez dio a los 

argentinos la posibilidad de comenzar a escribir otro cielo en su historia. 

Atras habian quedado los afl.os de ignominia y represi6n estatal. La sociedad 

respiraba y vivia la asi Hamada "primavera democrâtica". 

En la plataforma electoral, los candidatos de la Uni6n Civica Radical 

determinaron como cuestiones centrales el proceso de democratizaci6n, la 

restauraci6n de las instituciones publicas y la defensa de los derechos 

humanos. Pasaron a un segundo piano temas coyunturales como el plan 

econ6mico previsto para la reflotaci6n de la economia nacional. No 
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obstante, tal era el impulso de esta libertad recobrada que muy pocos se 

animaron a levantar la voz para preguntar cuâles eran las bases sobre las que 

se asentaba el programa constitucional. No resultaba propicio criticar el 

proyecto democratico a la sombra movediza de un pasado vil y sangriento 

sin que fuera considerado un resabio amenazante de la derecha. 

Las promesas dei gobierno de Alfons!n de justicia y castigo a los 

lideres militares hablan sido acogidas con esperanza por los familiares de 

los desaparecidos y por el conjunto de la sociedad, que comenzaba a salir 

dei letargo. Con el paso dei tiempo, estas promesas comenzaron a hacerse 

mas difusas y la esperanza de justicia fue transformandose en una tensa 

espera. Se comenz6 a intuir que se deberian paliar primeramente los graves 

temores y compromisos que atm entretejian las relaciones entre el Poder 

Ejecutivo y las Fuerzas Armadas. Si bien "la Justicia habia certificado la 

aberrante conducta de los jefes dei proceso, habfa descalificado cualquier 

justificaci6n" (Romero, 1994:324), las Fuenas Armadas y particularmente 

el Ejército exigian la reivindicaci6n de los militares citados por los jueces, 

sobre todo de aquellos que no se consideraban los ide610gos sino los 

ejecutores de las 6rdenes. 

En 1985, a meses dei estreno de Antigona furiosa, el gobiemo de 

Alfonsin, en una decisi6n politica que apuntaba a calmar las presiones de las 

Fuenas Armadas, sancion6 la ley de Punto Final (Romero, 1994:343). Esta 

medida paraliz6 los procesos judiciales iniciados "contra toda persona que 
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hubiere cometido delitos vinculados a la instauraci6n de formas violentas de 

acci6n politica hasta el IOde diciembre de 1983" (Texto de la ley). A esta 

ley, seguiria otra en 1987, la de Obediencia Debida, por la cual se exculp6 a 

los militares subordinados. 

En la década dei 90, durante la presidencia de Carlos Saul Menem, 

se indultaria a los acusados de haber participado en la acci6n represiva, 

incluyendo a los miembros de la Junta Militar. 

1.3.2 CONTEXTO LITERARIO 

En cuanto al contexto literario, la producci6n Iiteraria de la dictadura 

y post-dictadura estuvo, como puede suponerse, fuertemente condicionada 

por la situaci6n politica y social dei pais. La critica cultural argentina 

Beatriz Sarlo (1993) da cuenta dei importante roi de la literatura de la 

década dei 80 en el proceso de construcci6n de sentidos. Para la autora, la 

funci6n de la literatura fue la de ser voz en los intersticios dei silencio, 

reparando "zonas de profunda significaci6n" y construyendo "puentes sobre 

los espacios que habian sido ocupados por el olvido, esa forma de olvido 

originada en el miedo y, también, en la cualidad propiamente siniestra de 10 

sucedido en la Argentina" (Sarlo, 1987:35). 

En su exposici6n, Sarlo pone de manifiesto que durante la dictadura 

las redes sociales de transmisi6n de conocimientos fueron desarticuladas: 
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"obturadas las vias de relaci6n entre los diferentes sujetos sociales, se 

clausuraron también los canales de transmisi6n de experiencias comunes y 

se bloquearon las redes de la memoria colectiva" (Sarlo, 1987:32). 

Sin embargo, a pesar de esta incomunicaci6n entre los diversos 

sectores sociales, la literatura actu6 como un discurso critico no mimético 

que produjo efectos de reconocimiento y reflexi6n. En otras palabras, la 

literatura elabor6 "un orden simb6lico-discursivo en relaci6n con el orden 

dei poder y con el orden de los deseos colectivos" (Sarlo, 1987:34). 

Siguiendo a Sarlo, justamente en este espacio que di seM la literatura residi6 

su valor cognitivo 0 valor de verdad. AI ubicarse dentro dei· proceso de 

significaci6n, colabor6 a construir la correspondencia entre las 

"experiencias escindidas" y las "explicaciones colectivas". 

Podemos decir que esta capacidad de la literatura que describe Sarlo 

abarc6 también el caso concreto deI teatro de la transici6n democratica. 

Paralelamente al proceso politico que vivi6 la sociedad, el âmbito teatral 

argentino enfrent6 su propia etapa de crisis y transici6n. Como Osvaldo 

Pellettieri 10 precisa: 

El porqué de los cambios ocurridos en el sistema teatral entre 1983/5 
y 1998 se estableci6 analizando los sucesos acaecidos en el campo 
deI poder y mediados por el campo intelectual. Especialmente los 
cambios producidos en las tendencias de los publicos verificados en 
la historia extema dei sistema: el afianzamiento de la democracia y 
el acrecentamiento de la crisis econ6mica (Pellettieri, 2001 :273). 
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Por su parte, Laura Mogliani (2001) sostiene que ante la 

recuperaci6n de la democracia, "el campo teatral se hallaba signado por la 

efervescencia politica y el compromiso social de ser un medio de reflexi6n y 

difusi6n de los hechos de horror vividos durante la dictadura militar" 

(Mogliani, 2001 :277). Creemos que estas consideraciones se verifican 

claramente, tal como 10 veremos, en el caso de Antigona furiosa. 

1.4 ARGUMENTO DE LA OBRA 

Antigona furiosa, pieza en un acto, conserva la intriga planteada en la 

Antigona de SMocles. Aunque Gambaro recurre a la estilizaci6n y a la 

condensaci6n de la misma, el modelo actancial no sufre alteraciones 

significativas y el deseo de Antigona de dar sepultura a su hermano, 

enfrentado a la prohibici6n de Creonte, se establece como punto central de 

la acci6n. 

Antigona resucita en un bar en el que dos hombres beben café: Corifeo y 

Antinoo. Estos personajes, en primer lugar, cumplen la funci6n de ser 

espectadores y comentadores contemponineos de la historia de Antigona, 

pero, segun va surgiendo de sus propios comentarios, también son participes 

de aquella historia. 
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Los roles de Ismena, hermana de Antfgona, y Hem6n, hijo de Creonte y 

prometido de Antigona, son asumidos por Antigona a través dei 

desdoblamiento. Creonte es representado, seg6n 10 indica la acotaci6n 

inicial, cada vez que Corifeo ingresa a una carcasa.· 

Laura Mogliani, partiendo de la relaci6n intertextual entre la obra 

argentina y la griega, sei'lala con precisi6n los recursos utilizados por 

Gambaro en la adaptaci6n de la obra clâsica. Mogliani indica que la 

dramaturga procede a la estilizaci6n de la obra de S6focles, 10 que tiene por 

resultado la coexistencia de dos discursos y dos orientaciones de sentido. 

Por otra parte, Gambaro recurre a la condensaci6n dei texto y a la reducci6n 

dei numero de personajes. Del mismo modo, transgrede convenciones de la 

tragedia al incluir la narraci6n, la denegaci6n, la comicidad y la 

representaci6n de actos violentos en escena. Finalmente, Gambaro 

contextualiza su Antigona en la Argentina contemporânea (Mogliani, 1997: 

98-103). 
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2. LA EXPERIENCIA DEL TIEMPO TRAGICO 

2.1 PRELIMINARES 

Este anâlisis, tal como 10 anticipamos, tiene por objetivo demostrar que 

en Antigona foriosa experimentamos una temporalidad tragica que 

defmiremos, a través de la lectura de Deleuze y Romilly, como un tiempo 

circular, cerrado, repetitivo y eterno. 

2.2 UNA DEFINICION DE TIEMPO TRAGICO 

Para detinir la temporalidad trâgica, tomaremos en consideraci6n las 

proposiciones de Gilles Deleuze (1978 y 1993) e informaciones obtenidas 

dei trabajo de Jacqueline De Romilly (1971). 

Deleuze (1993) explica algunas mâximas dei pensamiento kantiano a 

través de cuatros expresiones literarias. Nos interesaremos exclusivamente 

por el tratamiento de la expresi6n de Hamlet "time is out of joint", ya que 

en su glosa se incluye una detinici6n dei tiempo trâgico. 

En primer lugar, el fil6sofo francés considera que un ras go caracteristico 

dei pensamiento de la Antigua Grecia es la idea de la subordinaci6n dei 
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tiempo al movimiento, esto equivale a decir que el tiempo es la medida dei 

movimiento. En la imagen que se desprende de la frase shakesperiana, el 

gozne Goint) "indique la subordination du temps aux points précisément 

cardinaux par ou passent les mouvements périodiques qu'il mesure » 

(Deleuze, 1993:40). Por 10 tanto, en la medida en que el tiempo se mantenga 

en sus goznes, es decir, esté determinado por el movimiento peri6dico, se 

considerarâ un tiempo circular. 

Para plantear esta cuesti6n deI tiempo circular en el âmbito de la 

tragedia griega, Deleuze recurre a las reflexiones que Holderlin realiza sobre 

obras de Esquilo y S6focles, recalcando la similitud entre el esquema dei 

tiempo astron6mico y el tiempo trâgico. Al igual que el movimiento de los 

cuerpos celestes, el ciclo dei tiempo tragico se articula en fases sucesivas: a 

una primera instancia de orden le sigue su alteraci6n (transgresi6n) y luego 

una etapa de reparaci6n que equivale, en su recuperaci6n dei equilibrio, a la 

situaci6n inicial y asi sucesivamente. En resumen, a través de este paralelo, 

el tiempo trâgico queda defmido como una temporalidad circular en la cual 

inicio y final riman, es decir, una cadena de acontecimientos previstos y 

peri6dicos que se repiten continuamente. Esta repetici6n continua de los 

estados implica, por una parte, el cumplimiento de un destino ya fijado: 

cuando la tragedia comienza, el destino ya esta dicho (Deleuze, 1978). 

Por otra parte, el cumplimiento continuo de un orden establecido delinea 

una imagen de etemidad. En este sentido, podemos remitimos brevemente al 
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realizado de Jacqueline De Romilly sobre la cuesti6n dei tiempo en la 

tragedia. Romilly (1971) indica la coincidencia entre el nacimiento de la 

tragedia y la conciencia dei tiempo en Grecia. Basândose en el estudio de 

los tres grandes trâgicos (Esquilo, S6focles y Euripides), la autora seftala 

que "la tragédie grecque décrit une crise aigu~, de nature temporelle, 

s'insérant dans un monde qui, par bien de traits, demeure pourtant 

intemporel" (Romilly, 1971 :32). 

La coexistencia de 10 temporal y 10 intemporal, que a primera vista 

suena parad6jico, se explica mediante dos observaciones. La primera atafte 

a la estructura misma de la tragedia. La cri sis implica entonces una toma de 

conciencia sobre el tiempo, no s610 porque divide y juzga pasado y futuro, 

sino también porque, parad6jicamente, evidencia "les grands enchaînements 

(qui) lient de façon indissoluble le passé, le présent et l'avenir" (Romilly, 

1971:16). 

La segunda observaci6n pone de manifiesto que, aunque el tiempo se 

presente como un factor esencial en la estructura de la tragedia, no alcanza a 

controlarla totaIrriente. De acuerdo a Romilly, el coro trabaja como un 

"refus du temps". Los cantos dei coro, al interrumpir el desarrollo de la obra 

introduciendo intervalos, cortan y alivian la tensi6n dramâtica. Estas 

"interrupciones" se suceden y se interrelacionan estableciendo una 

regularidad en las pausas y ensamblando la totalidad de la obra mediante la 

instauraci6n de un ordenamiento interno. Este ordenamiento, para la autora, 
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es el reflejo de una "vision du temps pour laquelle les difficultés humaines 

ne parviennent pas à rompre l'éternelle harmonie du temps" (De Romilly, 

1971 :28). Y, en este senti do, la "eterna armonia deI tiempo" responde a la 

conciencia griega deI tiempo que dista de nuestra concepci6n moderna: 

[ ... ] l'invention du genre tragique, tel que les Grecs l'ont pratiqué, 
pourrait bien impliquer de leur part une vue du temps quelque peu 
différente de notre attitude moderne. On admet en général que les 
anciens Grecs s'attachaient plus à ce qui reste qu'à ce qui change, à 
la permanence qu'à l'évolution [ ... ] ils aimaient l'idée d'un 
« cosmos », d'un univers en ordre, dans lequel le temps présiderait à 
des alternances régulières plutôt qu'à un progrès ouvert ou à de 
perpétuelles transformations (Romilly, 1971 :27). 

En resumen, tanto para Deleuze como para Romilly el tiempo trâgico 

puede definirse como un tiempo circular; cerrado, en tanto que inicio y final 

riman y niega una apertura hacia el futuro; repetitivo, en tanto supone el 

cumplimiento de eventos previstos y peri6dicos; eterno, en tanto se repite 

sin fin y, con ello, da cuenta deI cumplimiento de un destino ya fijado. 
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2.3 ANALISIS 

2.3.1 EL CÎRCULO TRAGICO: EL DESTINO ETERNO DE 

ANTiGONA 

Teniendo en cuenta la definici6n de tiempo trâgico resultante de nuestra 

lectura de Deleuze y Romilly, en este apartado, daremos cuenta de la 

manera en que se verifica la rima entre el principio (resurrecci6n de 

Antigona) y el final (muerte de Antigona) de la obra, subrayando el matiz 

temporal circular y cerrado de la obra. Del mismo modo, mediante la 

observaci6n de una serie de didascalias que recorre la obra, veremos c6mo 

la circularidad temporal apuntala el etemo cumplimiento dei destino trâgico 

de Antigona y 10 ubica en un "fuera dei tiempo". En este sentido, estaremos 

capacitados para afirmar que el destino trâgico de Antfgona se asume como 

la imagen misma de la temporalidad trâgica 0, dicho con otras palabras, 

como "la reproducci6n de un pasado perpetuamente ya-alli (fijado)" 

(Uberfeld, 1993: 148). 

Para comenzar, observamos que mientras la didascalia inicial da cuenta 

de la "resurrecci6n" de Antigona de la siguiente manera: 

Antigona ahorcada. CHie sus cabellos una corona de flores blancas, 
marchitas. Oespués de un momento, lentamente, afloja y quita el 
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lazo de su cuello, se acomoda el vestido blanco y sucio. Se mueve, 
canturreando. 

Sentados junto a una mesa redonda, vestidos con trajes de calle, dos 
hombres toman café. El Corifeo juega con· una ramita flexible, 
rompe pequeftos trozos de servilleta de papel y las agrega a modo de 
flores. Lo hace distrafdo, con una sonrisa de burla. 

(197), 

Mientras la ultima indicaci6n nos seftala que la protagonista "Se da muerte. 

Con furia" (207). De modo que la muerte de Antigona posee un carâcter 

reversible: es punto de partida y cierre de la acci6n. Esta consonancia entre 

comienzo y final se presenta por tanto como fundamento y garante de la 

circularidad temporal. 

Asimismo, en la didascalia inicial se hace referencia a objetos concretos 

que dan cuenta dei tiempo y auguran la identidad entre inicio y conclusi6n 

de la obra. En este senti do, lIama la atenci6n la corona que cifte el cabello de 

Antigona. Un adomo que hace alusi6n tanto a la nobleza de la protagonista 

como a su previsto futuro. La corona de flores blancas, que en la cultura 

griega formaba parte de los accesorios de una futura esposa, insinua el 

suicidio de la protagonista. Como deducimos de la obra, Antigona es la 

prometida de Hem6n, hijo de Creonte. Sin embargo, la boda no se concreta 

y, a medida que avanzamos en la trama, la corona se entiende mejor como 

un augurio deI desposorio de Antigona con la muerte: "Antigona (canturrea, 

se pone la corona de flores): Me desposé. (Tuerce de manera extrafta el 

cuello, el cuerpo como colgando, ahorcado)" (215). 
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Por otro lado, la resurrecciôn de Antigona supone una transgresiôn a 

la Iinealidad dei tiempo. Si estamos de acuerdo en que la muerte se 

considera siempre el término de una vida y, por ende, de un plazo de 

tiempo, la vuelta a la vida de la protagonista le sustrae a la muerte su 

carâcter determinante y concluyente. De hecho, en el transcurso de la ohm, 

los personajes se expresan sobre esta transgresiôn. Leemos, por ejemplo, 

que Corifeo se refiere a Antigona coma "la Joca esa que debiera estar 

ahorcada" (200). En este senti do, la resurrecciôn de Antigona podria 

entenderse como la marca de un no-final, de la imposibilidad 0 de la 

incapacidad de dar final a aquello que regresa en etema concurrencia, tal 

como el deseo de la heroina: "'Siempre' querré enterrar a Polinices. Aunque 

nazca mil veces y él muera mil veces" (217). 

La resurrecciôn, como imagen inicial, advierte sobre los côdigos 

temporales de la obra, y 10 hace no sôlo al evidenciar su circularidad, sino 

también en cuanto a que Gambaro parece aludir también a la "etemidad" de 

la figura clâsica. Basta recordar las numerosas adaptaciones con las que 

cuenta la tragedia sofoclea para percibir que esta Antigona resucitada da 

cuenta asi de la trascendencia temporal dei significado que la Iiteratura 

occidental ha asignado a la protagonista. En la pieza gambarina, Antigona 

repite no sôlo su deseo de dar sepultura a su hermano sino también el roi 

emblemâtico de la resistencia ante el poder tirânico. No obstante, a través de 
i 

la resurrecciôn, Gambaro también pone de manifiesto su propia 

actualizaciôn de la figura de la heroina tebana, 10 que implica por tanto una 
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nueva configuraci6n deI personaje en relaci6n al contexto social e hist6rico 

argentino. Hablaremos de este punto en la pr6xima secci6n. 

Volviendo entonces a la rima entre principio y final de la obra, /' 

decfamos que es un aspecto fundamental para la consideraci6n deI tiempo 

trâgico por cuanto promueve y garantiza el movimiento circular de la obra. 

Pues bien, creemos que profundizando el estudio de las didascalias que 

aparecen en la obra estaremos en condiciones de trazar integralmente la 

circularidad deI cielo deI tiempo trâgico. 

Tanto la indicaci6n inicial como la final (resurrecci6n y muerte) 

forman parte de un conjunto de didascalias, cuyo estatus no deja de ser 

secundario en la consideraci6n global deI texto teatral, pero que a la luz de 

nuestro estudio resulta altamente significativo ya que provee rica 

informaci6n en cuanto al paso deI tiempo. 

Este conjunto de didascalias delinea un recorrido circular que va 

desde la imagen inicial de la resurrecci6n de Antigona hasta el final de la 

obra, instancia de su muerte. Las didascalias condensan y representan los 

momentos mas significativos deI destino ya conocido de la protagonista. 

Podemos exponerlos de la siguiente manera: 
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1) Muerte/resurrecci6n de Antfgona: 

Antigona ahorcada. Cine sus cabellos una corona de flores 
blancas, marchitas. Después de un momento, lentamente, afloja 
y quita ellazo de su cuello, se acomoda el vestido blanco y sucio. 
Se mueve, cantu"eando (197). 

2) Batana entre Polinices y Eteocles: 

. La batalla. Irrumpe entrechocar metaUco de espadas, piafar de 
caballos, gritos y oyes imprecisos. Antigona se aparta. Mira 
desde el palacio. Cae al suelo, golpean sus piernas, de un lado y 
de olro, con un ritmo que acrecienta al paroxismo, como si 
padeciera la bata/la en carne pro pia (199). 

3) Reconocimiento dei deseo de Antigona de dar sepultura a su 

hennano: 

Antigona camina entre sus muer/os, en una extraiia marcha 
donde cae y se incorpora, cae y se incorpora (200). 

Antigona se a"oja sobre él (un sudario que hace las veces dei 
cadtiver de Polinices), 10 cubre con su propio cuerpo de la 
cabeza a los pies (201). 

4) Ceremonia de entierro: 

Ceremonia. Escarba la tie"a con las unas, arroja polvo seco 
sobre el cadtiver, se extiende sobre él. Se incorpora y golpea, 
ritmicamente, una contra otra, dos grandes pied ras, cuyo sonido 
marca una danza flnebre (202). 



30 

5) Suicidio de Antigona: 

Se da muerte. CQnfuria. (187) 

Observamos que las didascalias se interrelacionan marcando un 

ordenamiento y un trayecto progresivo de los sucesos, y denotando una 

evoluci6n interna dei persona je. Este aspecto hace que las didascalias 

puedan percibirse como un relato que atraviesa silencioso el cuerpo de la 

obm, como un relato, en definitiva, que impone un orden propio en la 

sucesi6n de los eventos. Esto ultimo se respalda en la observaci6n de que 

los sucesos que traen a colaci6n las indicaciones en ocasiones reiteran 

eventos. Por ejemplo, los personajes se refieren al entierro de Polinices con 

anticipaci6n al ritual que lIeva a cabo Antfgona. 

Como hemos dicho, las didascalias establecen una progresi6n, una 

progresi6n entendida dentro dei marco de la circularidad. Con atenci6n, 

observaremos que las didascalias resumen los momentos mas significativos 

de la historia de la protagonista; 10 que dentro dei marco de la circularidad 

redunda en la repetici6n infinita de su destino. Si observamos atin con mas 

atenci6n es posible resumir el ciclo dei tiempo trâgico en los estadios 

descritos por las didascalias: un orden inicial en el que Antigona esta 

muerta, la transgresi6n de ese orden mediante su resurrecci6n y luego la 

reparaci6n, es decir, el retorno a una situaci6n similar a la inicial. 
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Por otro lado, se trata de indicaciones que el personaje de Antigona 

concreta a través dei lenguaje corporal, 10 que reviste a estos momentos de 

distancia, silencio e intimidad. En este sentido, la gestualidad corporal se 

entiende como la expresi6n y la exteriorizaci6n de las emociones y 

sentimientos de Antigona: desde sentir la batalla y la muerte de sus 

hermanos "en came propia", pasando por su identificaci6n con los muertos 

y la gestaci6n dei de seo de enterrar a Polinices,· para concluir en la 

ceremonia de sepultura y en su suicidio. 

Finalmente, es dado indicar que si bien estas didascalias aparecen 

con regularidad en la primera mitad de la obra, merman luego de la entrada 

en escena de Creonte. En este sentido, la falta de estos momentos exclusivos 

de Antigona parece dar testimonio de la irrupci6n que el tirano y su edicto 

provocan en la intimidad de la protagonista. Irrupci6n que parece concluir 

s610 con el suicidio de la heroina. 

2.3.2 LA REPETICION DEL PASADO 

En el apartado anterior hemos dado cuenta de la manera en que el 

tiempo tragico se insinua tanto en la rima entre inicio y coda de la obra 

como en la repetici6n dei destino prefijado de Antigona. En esta secci6n 

observaremos que Gambaro temporaliza esta historia etema en un contexto 
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contemporâneo. Esta ''temporalizaci6n'' tiene como consecuencia una 

diferenciaci6n entre un tiempo pasado y un tiempo presente. Como leimos, 

en la didascalia inicial se dedican dos pârrafos separados para denotar, desde 

nuestro punto de vista, dos niveles temporales: un tiempo pasado 0 

consumado, . representado por Antigona y su historia trâgica; y un tiempo 

presente, retratado por la contextualiZaci6n contemporânea. Aunque esto 

pueda entenderse como un punto de quiebre de la circularidad trâgica, 

creemos que la reproducci6n de la tragedia enuna ambientaci6n actual 

implica un nuevo modo de repetici6n y, por ende, una nueva circularidad. 

En un primer movirniento, la resurrecci6n de la heroina distingue y 

diferencia dos pIanos temporales. Antigona resucita en un bar, ataviada con 

un "vestido blanco y sucio" y adomada con una "corona de flores blancas"; 

un bar donde estan "sentados junto a una mesa redonda" dos hombres 

(Corifeo y Antinoo), vestidos con ''traje de calle". La sensaci6n de extrafieza 

de Antigona se subraya también 'cuando la protagonista se desconcierta ante 

la sustancia "oscura como el veneno" que Corifeo y Antinoo degustan: 

Antigona: (Mira curiosamente las tazas): lQué toman? 

Corifeo: Café. 

Antigona: l Qué es eso? Café. 

Corifeo: ProM. 

Antfgona: No. (Seftala) Oscuro como el veneno. 

(198) 
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Antigona se presenta asi como un personaje de otro tiempo, extrafio al 

medio contemporaneo. Este desfase se acenÛla afut mas por la diferencia de 

estatus de los personajes. A 10 largo de la obra, la protagonista mantiene su 

perfil de heroina trâgica. Su m6vil, el entierro de Polinices, sera declamado 

y promovido por razones nobles. 

Ademâs, los personajes contemporâneos la asocian con la Ofelia de 

Shakespeare, 10 que puede entenderse tanto por las similitudes que las unen 

(locura, duelo, suicidio) como por el hecho mismo de que se trate de 

personajes de tragedias. Igualmente, no faltarâ la ocasi6n en que se nos 

recuerde su titulo de realeza: 

Antigona: Delante de Creonte, yo también tuve miedo. 

Antinoo: iEs nuestro rey! 

Antigona: i Y yo una princesa!, aunque la desgracia me haya elegido. 
(204) 

Por su parte, las intervenciones de Corifeo y de Antinoo son, en su 

mayor parte, indecorosas con respecto al género. Ambos personajes 

con servan una posici6n desprejuiciada ante los sucesos que se traen a 

colaci6n y, a modo de espectadores, comentan, parodian y se burlan de las 
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situaciones de dolor de Antigona.· En el siguiente pasaje puede observarse 

esta actitud: 

Corifeo: jNadie me enterrarâ! 

Antinoo: Nadie. 

Corifeo: jMe comerân los perros! (Jadea estertoroso) 

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

Corifeo (le ofrece su silla): l,Querés sentarte? 

Antigona: No. Estân peleando ahora. 

Antinoo: jNo me digas! 

Corifeo: Si. Se lastimarân con las espadas. jPupa!, y senis la 
enfermera. (Se le acerca con una intenci6n equivoca que Antigona 
no registra, s610 se aparta) l,C6mo los cuidarâs? l,I)6nde? 

(198) 

Este indecoro trâgico sera la regla general dei comportamiento de estos 

personajes, aunque en ciertos momentos habra excepciones: 

Corifeo: La condenaste injustamente. 

Antinoo: i,Qué abogados tuvo? i,Qué jueces? i,Quién estuvo a su 
lado? 

Antinoo: i,Su padre? 

Corifeo: jNo tiene! 
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Antinoo: i,Su madre? (Setla râpida de negaci6n dei Corifeo) (,Sus 
hennanos? (Idem) i,Sus amigos? La agarr6 y decidi6: a ésta la 
reviento. 

Corifeo: y nosotros decimos: lC6mo? i,Precisamente ella 
condenada? No tolero que su hennano, caido en combate, quedara 
sin sepultura. l.No merece esto recompensa y no castigo? 

(207) 

En un segundo movimiento, la resurrecci6n de Antigona en un ambiente 

contemporâneo evidencia la uni6n dei pasado y dei presente, ya que 

Antigona resucita para repetir su historia (su destino) en el tiempo actual. 

Gambaro utiliza dos mecanismos para posibilitar esa repetici6n: la narraci6n 

de los hechos y la representaci6n de los mismos. 

La narraci6n actUa principal mente coma el media por el cual se 

condensa el argumento y se reproduce la historia de Antfgona. Es 

justamente la protagonista quien se desenvuelve como la narradora principal 

de su pasado. Veamos el siguiente fragmento: 

Antfgona: Mi madre se acost6 con mi padre, que habia nacido de su 
vientre, y asi nos engendr6. Y en esta cadena de los vivos y los muertos, 
yo pagaré sus culpas. Y la mia. Ah. esta. Polinices. Polinices, mi 
hennano mas querido. Creonte no quiere para él sepultura, lamentos, 
Hantos. Ignominia solamente. Bocado para las aves de rapitla (201). 

A su vez, el uso de la narraci6n tiene coma resultado la sujeci6n de la 

intriga al tiempo deI relato y, por ende, el quiebre de la Iinealidad temporal 
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de la obra. Los hechos que se traen a colaci6n no responden a una 16gica 

cronol6gica, sino que tluyen segUn una ordenaci6n subjetiva que responde 

al acto de rememoraci6n de los sucesos. De este modo, se ob servan en la 

obra fen6menos tales como la regresi6n y la anticipaci6n. A modo de 

ejemplo, seftalamos que Antigona apenas comenzada la obra declara su 

prop6sito de enterrar a Polinices (198), a 10 que Corifeo y Antinoo 

responden exponiendo la prohibici6n de Creonte (198) y, algunas lineas 

después, Antigona afirma haberlo realizado sin la ayuda de nadie (199). 

Posterior a' ello, se desata la batalla entre los ejércitos de Polinices y 

Eteocles (199), la que luego narran Corifeo y Antinoo (199). Lineas mas 

tarde, Antigona improvisa la ceremonia para el difunto (202) cuya 

realizaci6n se habla confirmado en el inicio de la obra. 

Claro,esta que estos vaivenes temporales deben entenderse también por 

la clave que brinda la propia resurrecci6n de Antigona. En aquella imagen 

se resumen y cristalizan los movimientos opuestos de la regresi6n y la 

anticipaci6n que marcarân la totalidad de la obra. De acuerdo a ello, si bien 

podemos determinar el funcionamiento de anticipaciones, el matiz cerrado 

de la temporalidad circular no deja vislumbrar una apertura al futuro. En 

este sentido, las anticipaciones deben entenderse como una forma de 10 

pretérito y su proyecci6n, ya que los saltos hacia adelante en un tiempo que 

por los rasgos descritos se presenta como circular se refieren necesariamente 

a acciones ya consumadas. Vemos entonces que la narraci6n, al traducirse 
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en la 'flexibilizaci6n deI orden dramâtico y el rompimiento de la linealidad 

temporal, colabora también en la instauraci6n de la dinâmica circular. 

TaI como 10 anticipamos, la repetici6n de la historia de Antigona 

también se produce mediante la representaci6n dei p~do que se alude. Es 

decir, que la acci6n avanza, si cabe el término, en la medida en que se 

reproducen los hechos que se traen a colaci6n. En este sentido, podemos 

decir que en Antigona furiosa se pone en escena literai mente la historia de la 

heroina tebana 0, dicho de otra manera, se hace presente aquel pasado 

trâgico. La representaci6n se basa principalmente en la asunci6n de 

Antigona como quien "act6a" la historia pasada y el desempefto de Corifeo 

y Antinoo como comentadores y espectadores contemporâneos: 

Antigona: Oh, afortunados ciudadanos, sean testigos de que nadie me 
acompafta con sus lâgrimas ... 

Corifeo: jDios mio, empieza a compadecerse! 

(Intenta huir) 

Antigona: Que las leyes, jqué leyes!, me arrastran a una cueva que sera 
mi tumba. Nadie escucharâ mi lIanto, nadie percibirâ mi sufrimiento. 
Vivirân a la luz como si no pasara nada. l,Con quién compartiré mi 
pena? No estaré con los humanos ni con los que murieron, no se me 
contarâ entre los muertos ni entre los vivos. Desapareceré dei mundo, en 
vida. 

Corifeo (bondadosamente): El castigo siempre supone la falta, hija mla. 
No hay inocentes. 

Antinoo (bajo): i,Nunca? (Se recompone) Lo apruebo: jmuy bien dicho! 

Corifeo: y si el castigo te cay6 encima, algo hiciste que no debias hacer. 
l,Qué pretendés? L1evaste tu osadia al colmo, te caiste violentamente. 
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Antinoo: jPum! 

Antigona: iAy, qué aciaga boda conseguiste para mi, hennano! Con tu 
muerte me mataste cuando te sobrevivia. 

Antinoo: jMe parte el corazon! 

Corifeo: A mi también. Pero el poder es inviolable para quien 10 tiene. 
l,C6mo se le ocurri6 oponerse? No te que je s, amiga mfa, no se puede 
pagar un destino tan dentro y tan fuera de la nonna con moneda de 
cobre. 

(210-211) 

Asimismo, marcando segmentos en la obra y antecediendo los 

dialogos entre Antfgona y Creonte; Antfgona, Ismena y Creon te; Hem6n y 

Creonte; y Tiresias y Creonte, las sucesivas entradas de Corifeo a la carcasa 

también pueden incluirse en el proceso de representaci6n de la historia de 

Antigona. En ellas, se subrayan aspectos propios de una producci6n teatral 

coma el recurso al artificio de la carcasa 0 la expresion melodramatica y 

afectada de Creonte: 

Corifeo: Mio fue el trono y el poder. (Vergonzante) Aun 10 es ... 

Antinoo: A pesar de su terrible dolor goza jperfecta felicidad! 
jComo nosotros! 

Antigona: (Ianza un gemido animal) 

Corifeo: jLos perdono! jNo saben 10 que hacen! Pretenden 
condenarme, a mi, que di mi hijo, mi esposa, al holocausto. 
Antigona, que trajiste tantos males sobre mi cabeza y mi casta, jte 
perdono! 
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Antinoo (teatral): jBravo! 

(Sale Corifeo de la carcasa, saluda) 

(216) 

Con todo, si bien esta reproduccion de la historia de Antigona parece 

establecer roles y temporalidades determinadas para los personajes, es 

posible encontrar pruebas que demuestren que Corifeo y Antinoo son 

protagonistas y participes de la historia que se representa, y no sOlo sus 

espectadores. Vemos que los personajes contemporâneos dan cuenta de que 

su conocimiento de la historia proviene de un testimonio directo de los 

acontecimientos: 

Corifeo: Tonta, Ismena andaba sola por el palacio, inocente con aires 
de culpable, sabiendo 10 que mas deseaba ignorar. 

Antfgona (se golpea el pecho): "jSé! jNada ignoro!" Delante de 
Creonte le vino el coraje, mejor que el mfo porque nada deI miedo. 
"Fui complice, complice". (Rie, burlona) Ella, complice, jque ama 
solo en palabras! 

Corifeo: jNo aceptaré una complicidad que no tuviste! 

Antinoo: loAsi la rechazo? 

Corifeo: Asi, Ismena, en la desgracia, quiso embarcarse en el mismo 
riesgo. Otra, no Antigona, loqué hubiera hecho? Llenarse de gratitud, 
jabrir los brazos! 

(205) 
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y que es manifiesta su intervenci6n en los hechos: 

Corifeo: jElia no morirâ en mi presencia .dijo Hem6n· y tus ojos 
jamâs me volverân a ver! (Se levanta) Con amigos complacientes 
podrâs librarte a tus ftlfores. jJamâs me volverâs a ver! 

Antinoo: jSentate! jNo me dejés solo! 

Corifeo: l,Por qué? l,De qué tenés miedo? 

Antinoo: iDe nada! (Confidencial) Me atrevi a decirJe a Creonte que 
Hem6n estaba muy desesperado. Cosa grave a su edad. 

Corifeo: l,Y eso qùé vale? l,Qué arriesgaste? iYo, yo Je pedi por 
Ismena! l.Cuâl era su culpa? Haber escuchado a la loca. No toc6 el 
cadâver. 

(209) 

En definitiva, J. ]0 que observamos es que los personajes 

contemporâneos son a un tiempo juez y parte de la historia pasada que se re· 

presenta. Tai como Antigona, figura dei pasado, resucita en el tiempo 

contemporâneo de Corifeo y Antinoo; los personajes contemporâneos tienen 

su lugar en el pasado. Decimos entonces que la historia que se narra y 

representa en Antigona foriosa es la repetici6n de la historia de Antigona. 

Esto equivaldria a decir que en la obra gambarina el tiempo presente se 

comporta como el medio en el que se reproduce el pasado trâgico. 

Asimismo, observamos que la historia pasada de Antigona, que se reitera en 

el presente, toma la inercia de la circularidad para proyectar su repetici6n en 

el porvenir. 
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2.3.3 OTRA CIRClTLARIDAD. RAClA EL "AFUERA" DEL TEXTO 

TEATRAL 

Sin adelantarnos a 10 que trataremos con detalle en el siguiente capftulo, 

podemos seflalar que la obra teatral se comporta como una categoria 

epistemol6gica a través de la cual Gambaro propone una visi6n trâgica de la 

realidad argentina de la postoodictadura. Antigona furiosa dialoga de manera 

directa con el contexto social y polftico de su estreno. Tanto el anclaje 

contemporâneo como las similitudes entre la pieza y la realidad (el tema dei 

duelo y la memoria, el enfrentamiento de Antigona y Creonte, el asunto dei 

cadâver insepulto, la familiaridad entre los discursos de los personajes y los 

discursos sociales dei momento) sugieren una analogia entre la ficci6n y la 

experiencia real de la dictadura militar. De este modo, se establece una 

nueva circularidad en la que obra y realidad se relacionan y se explican 

reciprocamente. 
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3. LA EXPERIENCIA DEL TIEMPO HISTORICO 

3.1 PRELIMINARES 

Con la expresi6n "experiencia deI tiempo hist6rico" aludimos a dos 

aspectos: el primero atai'ie a la capacidad de Antigona furiosa para provocar 

en el lector argentino la revivificaci6n de su pasado, concretamente de los 

sucesos acaecidos durante la dictadura militar de 1976. A la circularidad 

temporal, se agregan la contextualizaci6n contemporânea de la obra y las 

referencias concretas al momento hist6rico argentino. Estas cuestiones 

subrayan .la similitud entre la temâtica de la obra trâgica y la realidad, y 

proponen a Antigona furiosa como una (re )experimentaci6n de la historia 

argentina. 

El segundo aspecto surge de la consideraci6n de que Antigona 

furiosa no s610 auspicia una lectura de la realidad argentina de la dictadura· 

sino que, superando la dimensi6n representativa, propone una perspectiva 

ciclica deI tiempo hist6rico. Las referencias al contexto social y politico de 

la actualidad argentina obligan al lector a reconstruir la relaci6n entre el 

tiempo referencial hist6rico y el tiempo trâgico, exigiéndole una soluci6n 

dialéctica que integre la temporalidad circular y la manera conclusiva y 

teleol6gica deI tiempo hist6rico. De e110 resulta la sugerencia de 10 hist6rico 

como una experiencia trâgica, circular y repetitiva. 
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3.2 ANTtGONA y LA mSTORIA 

La decisi6n de Gambaro de reescribir la tragedia de Antigona posee una 

connotaci6n insoslayable no s610 por la capacidad dei género trâgico para 

comportarse como un marco de lectura de 10 hist6rico, sino porque las 

numerosas adaptaciones deI c1âsico sofocleo han estado signadas por 

contextos hist6ricos de contlictos y crisis. 

El catedrâtico inglés Adrian Poole, (2005), seiiala que a partir de 1800 la 

tragedia "has provided a familiar way of reading history" (16), resaltando 

asi la manera en la cual el género se enfoc6 en los momentos de transici6n 

de los individuos y las comunidades (105). En este sentido, el autor afirma 

que: "It's not hard to see the c1assic periods of tragic drama in 5th-century 

Athens and eariy modern England, Spain, and France representing the 

collective experience of great historical transitions" (poole, 2005: 1 05). 

El caso particular de Antigona parece i1uminar el razonamiento de 

Poole. George Steiner (1992) indica que la relaci6n de la tragedia de 

Antigona con la historia se origina fundamentalmente con los eventos 

relacionados a la Revoluci6n francesa: 

L'Antigone de Sophocle met en scène l'imbrication étroite de l'intime et 
du public, de l'existence privée et de l'histoire. L'historicisation de 
l'individuel est en effet la grande vérité et le grand legs de la Révolution 
française" (11). 
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De hecho, esta observaci6n de Steiner se entiende bien con el trabajo de 

un contemporâneo de la Revoluci6n: Hegel. En su Estética (1820-1829), el 

fil6sofo alemân interpreta la Antigona de S6focles a través dei nacimiento 

dei Estado moderno y da cuenta de la emergencia de la conciencia 

individual en la historia. En el caso de Hegel, la noci6n de conflicto 

también es subrayada y representada por el enfrentamiento de dos 

imperativos equivalentes: el Estado (Creonte) y el individuo (Antigona). La 

resoluci6n de este conflicto implicarfa la violencia necesaria para lIevar a 

cabo el cambio socio-politico. 

Sin embargo, no s610 en los al bores dei siglo XIX la Antigona sofoclea 

ha resultado id6nea para leer la historia. Adaptaciones anteriores, 

contempladas el repertorio de la literatura occidental, han sabido subrayar 

los problemas que signaban sus momentos hist6ricos. Charles Guittard 

(1999) seftala que estas adaptaciones pueden dividirse en dos grandes 

corrientes que "transforment l'héroïne grecque tantôt en une sorte de vierge 

chrétienne, symbole de vertu et de pureté incarnant les valeurs du 

dévouement familial, et tantôt en figure de la révolte et de la résistance, face 

a toute forme d'oppression" (Guittard, 1999 :175 -176). 

Gittard atribuye la primera corriente a las adaptaciones producidas 

en el siglo XVI, entre las cuales figura la de Robert Garnier, Antigone ou la 

piété. La obra, presentada en el Paris de 1580, momento en que las guerras 

de religi6n asolaban Francia, cuenta la historia de una joven poseedora de 
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un cumulo de virtudes cristianas que se revela frente a los mandamientos 

injustos dei rey y contrarios a la voluntad de Dios. 

En la segunda corriente que propone Gittard, se incluyen las 

versiones mas contemporâneas, producidas en el siglo XX, y entre las cuales 

sobresalen las adaptaciones de Jean Anouilh y Bertolt Brecht. La versi6n dei 

francés, que se incJuy6 en Jas Nouvelles Pièces noires, se estren6 en Paris el 

4 de febrero de 1944. En general, Anouilh se mantiene fiel al drama 

sofocleo, pero viste a sus personajes contemporâneamente, incorpora 

anacronismos, suprime el personaje de Tiresias y agrega un nuevo 

personaje: la "Nourrice" (Guittard, 1999:190). 

La fecha de estreno de la obra coincidi6, como bien sabemos, con la 

guerra contra el nazismo y la resistencia francesa a la invasi6n alemana. 

Este hecho influy6 notoriamente en la recepci6n de la pieza. Las opiniones 

sobre ella se fundieron en una controversia: 

Certains voulurent y voir une réhabilitation du régime de Vichy et du 
maréchal Pétain, qui avait accepté les exigences d'Hitler pour 
assurer la survie de la France [ ... ] La héroïne antique, cependant, 
appuyée sur la force intemporelle du mythe, pouvait en d'autres 
lieux faire entendre une voix aux accents de révolte et incarner tout 
aussi bien l'esprit de résistance (Guittard, 1999 : 194). 

La versi6n brechtiana, por su parte, se propone como una lectura 

marxista dei drama sofocleo y reviste una critica a la Alemania nazi. La obra 
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fue estrenada en Suiza en 1948 y la acci6n se desarrolla en la Alemania de 

1945. Brevemente, el argumento se centra en el asesinato perpetrado por 

oficiales de la SS de un joven soldado que pretendia desertar. Frente a la 

imagen deI joven, colgado, las hermanas se sienten perplejas. La menor 

propondrâ cortar la cuerda, mientras que la otra permanecerâ paralizada. 

Ante las preguntas de un guardia, arnbas rechazaran su afiliaci6n con el 

joven, oponiéndose asi al roI heroico de la Antigona tebana. Para Guittard, 

la intenci6n de Brecht no recae en la personificaci6n de la resistencia 

alemana en la figura de Antigona, sino en el paralelismo KréonIHitler: 

Le sujet majeur n'est plus la condamnation d'Antigone ou 
l'ensevelissement de Polynice, mais la guerre menée par un tyran, 
Kréon, contre Argos vil1e riche en mines de fer, dont la conquête 
doit assurer aux Thébains l'armement nécessaire à leur puissance. La 
guerre de Kréon n'est plus un guerre juste, elle répond à des visées 
impérialistes, et le tyran doit durcir la discipline, étouffer tout 
résistance, prendre les opposants, les mutins, les déserteurs. 
Antigone fait entendre la voix des opprimés, mais elle n'est pas 
entièrement héroYque, car, vu sa condition sociale, eUe n'est pas à 
l'origine du côté des opprimés. (Guittard, 1999:199-200) 

Ademâs de las versiones europeas, es indispensable seftalar las 

adaptaciones de Anligona que se llevan a cabo en Latinoamérica a partir de 

la segunda mitad dei siglo XX. Se trat6 de adaptaciones que ponian el 

énfasis en la relaci6n entre el Estado y el ciudadano. La lista de las 

"Antfgonas lberoarnericanas", siguiendo a Vilanova (1987) se compone por 

la ohra argentina Anligona Vélez (1951) de Leopoldo Marechal, Pedreira 
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das aimas (1958) dei brasilero Jorge Andrade, La pasion seglin Antigona 

Pérez (1968) dei puertorriqueno Rafael Sanchez, y Antigona furiosa de 

Griselda Gambaro. 

La obra de Leopoldo Marechal toma como escenario la Pampa 

argentina en el ultimo cuarto dei siglo XIX. Uno de los personajes, Ignacio 

Vélez (hermano de AnHgona) deserta de la civilizaci6n y se une a los indios 

pampas. Esta decisi6n 10 lleva a un enfrentamiento armado con su hermano 

Martin. Ambos mueren. El personaje de Facundo Galvân, el equivalente a 

Creonte, decide rendir los honores de sepultura a Martin y prohibe que se 

sepulte el cadâver de Ignacio. Evidentemente, Antigona se opondrâ a su Ho 

y para ello contarâ con el respaldo de su prometido Lisandro Galvân 

(Vilanova, 1987). 

En Pedreira das aimas, la acci6n se sitUa en el sur de Brasil, en 

1842, momento en el cual se producfan una serie de convulsiones poHticas, 

sociales y econ6micas relacionadas con el cambio de una economia minera 

a otra de carâcter agricola. En este escenario se cuenta la historia que 

involucra a Urbana, "una matrona viuda, conservadora"; a Mariana, hija de 

Urbana; a Gabriel, novio de Mariana y "lider de una movilizaci6n popular 

en busca de nuevas y mejores condiciones de vida, mas justas y libres"; a 

Martiniano, "un equivalente a Polinices"; a Vasconcelos, "el jefe militar de 

la represi6n, defensor de 10 que Mariana lIama la ley el 'poder de las 

espadas'''; entre otros (Vilanova, 1987). 
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La pieza se divide en dos actos: en el primero, junto a Gabriel, 

Mariana se enfrentarâ a la postura reaccionaria de su madre; en el segundo 

acto, y tras la muerte de su herrnano Martiniano y de Urbana, encarnarâ "la 

defensa de los valores tradicionales, en particular el deber de dar sepultura a 

su herrnano muerto, pero también de los valores democrâticos frente al 

despotismo representado por Vasconcelos" (Vilanova, 1987). 

Por su parte, el âmbito elegido para La pasion seglin Antigona Pérez 

es una "ficticia pero verosimil 'republiqueta' continental tan comun en los 

'50 y '60 Hamada Molina". En su trama, se muestra la presi6n a la que es 

sometida Antigona Pérez para que dé cuenta dei lugar en el que se hallan 

enterrados los herrnanos Héctor y Mario Tavârez, muertos a manos de la 

gente de Creon y condenados a yacer insepultos. 

Ante la noticia de que han sido enterrados, el resto de los personajes 

entre los que se encuentra Aurora (la madre de Antigona, "senora bien", 

condescendiente con el tirano), Cre6n Molina (tio de Antigona, cabeza dei 

régimen dictatorial que comanda la "republiqueta" y defensor dei orden 

"occidental y cristiano"), Fernando Curet-Hem6n (prometido de Antfgona), 

acosan a la protagonista para dar con el paradero de los cadâveres. Yale la 

pena destacar la presencia de la prensa que, conforrnando una especie de 

coro, contextualiza la historia al difundir noticias dei ')et-set" internacional 

y ejerce el papel de creadora de la opini6n publica. Por ejemplo, cuando 
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acaece la muerte de Antigona, la prensa rotula el hecho coma un 

"ajusticiamiento" necesario (Vilanova, 1987) 

El final de la obra resume el caracter de la década: "el desenlace [ ... ] 

se produce coma un planteamiento un tanto extremo y muy 'setentista'. 

Antigona, fusitada, entrarâ a la muerte coma "otro nombre para la idea viva, 

obsesionante, etema de la libertad" (Vilanova, 1987). 

3.3 ANALISIS 

3.3.1 LA CONTEXTUALlZACION CONTEMPORANEA 

Como acabamos de precisar, la ultima obra estrenada de la saga de las 

versiones iberoamericanas es la obra de Griselda Gambaro. Sin embargo, en 

el programa entregado al espectador durante el estreno de Antigona furiosa, 

Gambaro rechaza con poca vacilaci6n que su obra sea una versi6n de la 

Antigona de S6focles. Creemos que la mejor manera de entender esto es 

teniendo en cuenta la aspiraci6n que Gambaro explica en dicho folleto: crear 

una "nueva Antigona fuera dei tiempo para que, parad6jicamente, nos 

cuente su historia en su tiempo y en el nuestro" (Taylor, 1989: 49). Es decir, 

Gambaro desea y propone otra Antigona, émula de la de S6focles y 

participe de aquel mundo etemo, pero capaz de contar su misma historia 
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también en "nuestro tiempo", en un momento particular de la historia 

argentina. Gambaro reescribe la Antigona de SOfocles dentro dei marco 

concreto de la post-dictadura militar, con el objetivo de hacer de Antigona 

furiosa una obra sobre el duelo, la memoria y la resistencia. 

Desde el comienzo de la obra y mediante escasos elementos, Gambaro 

nos invita al encuentro entre el tiempo trâgico y el tiempo hist6rico. El 

personaje de Antigona, de corona y atavios blancos, "resucita" en un lugar 

que por los datos mencionados (mesas redondas, café) se nos presenta como 

un bar. En él, dos personajes contemporâneos beben café. A partir de esta 

imagen, comenzamos a participar en el tiempo de Antigona y su historia, un 

tiempo circular y de aspiraciones etemas; y en otro tiempo dado por las 

referencias al mundo contemporâneo. 

A nivel dei discurso, advertimos que los tres personajes utilizan el voseo 

verbal tipico de la regi6n dei Rio de La Plata. Durante el desarrollo de 

Antigona furiosa, encontramos en los diâlogos expresiones tales como 
) 

"probâ" (198), "jNo se la quités!" (206), "Éste no 10 es, l. vecino? Ni vos" 

(203), "Pero, oi mis gritos. jRabia! jRabia! jMe sos odiosa con tanta 

cobardia! (205), "no te ensaftés con un cadâver" (214) 

La imagen dei bar colabora en la actualizaci6n de la tragedia y reviste 

notoria importancia por dos razones: una, porque la instancia dei bar remite 

al lector a una postal cotidiana de la vida urbana argentina; otra, porque la 

chari a de café posee connotaciones relativas a la manera en que se "recibe" 
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la tragedia de Antigona. Quienes frecuentan ese bar, los personajes 

contemporâneos Corifeo y Antinoo, comentan y narran los sucesos en 

media de burlas y observaciones ir6nicas. En varias oportunidades, 

Antigona hace referencia a esa "burla que no acaba nunca" y cuyo objetivo 

es el de desacreditar sus acciones y su dolor. 

Irmtrud KOnig (2001) aclara que si bien la recodificaci6n ir6nico­

sarcéstica que Gambaro realiza dei clésico "implica un distanciamiento dei 

canon literario y la intangible solemnidad con que han sido consagradas 

ciertas obras en la memoria cultural occidental" (2001), no por ello 

Antigona furioso debe entenderse coma una critica a la obra de S6focles 

puesto que "el foco critico apunta directamente a la realidad politica y social 

de la Argentina de la dictadura (1976-1983) y s610 indirectamente al 

hipotexto: y ademas opera de un modo selectivo, al circunscribirse a las 

voces que de una u otra manera representan el poder" (2001). 

Desde este punto de vista, creemos que la inclusi6n dei elemento ir6nico 

toma vital importancia en el proceso de contextualizaci6n de la obra. Si 

coma sostiene Linda Hutcheon, "las dimensiones semânticas de la ironia no 

podrfan considerarse separadamente de los aspectas sociales, culturales e 

hist6ricos dei contexto en el que se despliega" (citado en Schoentjes, 

2001:296), las bromas y burlas de Antinoo y Corifeo ademés de socavar las 

pretensiones de 10 trâgico, colaborarian en el ancJaje contextual de la obra. 

Los comentarios burlescos y las bromas de estos personajes, lejos de 
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representar un alivio comico para el espectador/lector, intensifican la tension 

entre obra y realidad. Porque mucho de 10 dicho por estos personajes se 

comporta como un reflejo de los discursos que circularon en la época. 

En Antigona furiosa, la doble referencialidad lIeva a la resignificacion 

de los parlamentos de los personajes y a su interpretacion en un marco 

discursivo diferente. Por ejemplo, en los aftos de la dictadura, una constante 

deI discurso represivo, cuyo objetivo era resguardar la impunidad de los 

operativos de desaparicion de personas, fue la inversi6n de la formula 

crimen-castigo por otra en la que el castigo se tomaba como la condici6n de 

la falta. En el informe final de la CONADEP, el escritor Ernesto Sâbato 

aludfa a este tema de la siguiente manera: 

[ ... ] iba arraigândose la idea de la desprotecci6n, el oscuro temor de que 
cualquiera, por inocente que fuese, pudiese caer en aquella infinita caza 
de brujas, apoderândose de unos el miedo sobrecogedor y de otros una 
tendencia consciente 0 inconsciente a justificar el horror: "Por algo 
serâ". se murmuraba en voz baja, como queriendo as{ propiciar a los 
terribles e inescrutables dioses, mirando como apestados a los hijos 0 

padres dei desaparecido (CONADEP). 

Es notable entonces descubrir en el texto la manera en que Corifeo y 

Antinoo ratifican la sentencia de Creonte al afirmar que "si el castigo te 

cayo encima, algo hiciste que no debias hacer" (211), ya que "el castigo 

siempre supone la faim, hija mla" (211). 
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Otro ejemplo de esta interdiscursividad se da durante el lamento de 

Antigona: "No estaré con los humanos ni con los que murieron, no se me 

contarâ entre los muertos ni entre los vivos. Desapareceré deI mundo, en 

vida." (210). El parlamento puede confrontarse con las palabras deI ex 

presidente de facto Jorge Rafael Videla en una declaraci6n transcripta por el 

diario C1arin en diciembre de 1979 al referirse a los "desaparecidos en vida" 

de la dictadura: 

l Qué es un desaparecido? En cuanto éste como tal, es una inc6gnita el 
desaparecido. Si reapareciera tendria un tratamiento X, y si la 
desaparici6n se convirtiera en certeza de su fallecimiento tendria un 
tratamiento Z. Pero mientras sea desaparecido no puede tener ningun 
tratamiento especial, es una inc6gnita, es un desaparecido, no tiene 
entidad, no esta, ni muerto ni vivo, esta desaparecido. 

por ultimo, cabe dar cuenta de la profunda vinculaci6n temâtica que 

emparenta la obra clâsica con la realidad politica y social argentina. Los 

temas deI duelo no realizado, el miedo, la culpa y los juegos de poder, que 

trataremos a continuaci6n, auspician y respaldan la experiencia de 10 

hist6rico. 
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3.3.1 LA INSCRIPCION DEL DUELO 

En Antigona furiosa se inscribe la cuesti6n duelo social de los 

argentinos tras los acontecimientos de la mas cruenta dictadura dei siglo 

xx. Tanto el cadâver insepulto de Polinices como la sentencia a muerte de 

Antfgona y la identificaci6n de la protagonista con la figura dei 

desaparecido remiten a los millares de victimas dei régimen militar. Al 

mismo tiempo, las modificaciones que Gambaro realiza en la reescritura dei 

c1âsico y la circularidad de la obra responden a aquellos sucesos aun no 

reconocidos 0 resueltos por la sociedad argentina. 

Como hemos dicho, en Antigona furiosa Gambaro conserva el deseo de 

Antigona de dar sepultura a su hennano Polinices como el eje central de la 

acci6n. Oesde las primeras lineas, a través dei paralelismo con la Ofelia 

doliente de Shakespeare y las preguntas sarcasticas de Corifeo ("iVes 

césped? iVes piedra? iVes tumba?"), el tema de la sepultura se ubica en 

primer piano. AI deseo de Antfgona, se opone la prohibici6n de Creonte, 

diseminada a 10 largo dei texto por las sucesivas repeticiones dei vocablo 

"prohibido" y fonnulada por Corifeo en una suerte de letanfa: 

Corifeo: [ ... ] Creonte no pennitirâ enterrar a Polinices que quiso 
que-

mar a sangre y fuego la tierra de sus padres. Su cuerpo servirâ de 
pasto 



Pasto a perros y aves de rapÏiIa. Creonte Creonte 

Su ley dice: 

Eteocles serâ honrado 

y Polinices 

Festin de perros. Podredumbre y pasto. 

Que nadîe se atreva gîre -se atreva- gîre gîre como loca dando 

vueltas frente al cadâver însepulto insepulto însepulto 

(Vue Ive a su lugar, se sîenta) Nadie hay tan loco que 

desee morir. Este serâ el salario. 

(201) 
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La sepultura impedida de Polinices se presenta como un 

desplazamiento dei duelo no cumplido por la sociedad argentina, ya sea por 

causas materiales como la desaparici6n de los cuerpos de las victimas de la 

represi6n estatal, ya sea como forma de negaci6n de un pasado que 

empaftaba el nuevo horizonte propuesto por la democracia. En Antigona 

furiosa, cuando Antinoo y Corifeo dan cuenta de la finalizaci6n de la guerra 

entre Polinices y Eteocles y se propone celebrar la vuelta de la paz, parece 

sugerirse el sentimiento festivo que trajo a la sociedad la restauraci6n de la 

democracia. Antigona, por su parte, es el personaje que insiste sobre 10 que 

se quiere dejar atrâs. Ante el lamento y el dolor de Antigona por la muette 

de sus hermanos, Corifeo responde: "Siempre las riftas, los combates, la 

sangre. y la loca esa que debiera estar ahorcada. Recordar muettes es como 

batir agua en el moTtero; no aprovecha" (200). Antinoo, timido, recordarâ 
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que "no hace mucho que paso" (200), pero Corifeo, ferozmente, sentenciarâ 

que "Pas6. j Y a otra cosa!"(200). 

TaI como el cadâver insepulto de Polinices, la sentencia de Antigona 

nos remite a las operaciones c1andestinas de desaparicion de personas. La 

protagonista es condenada a morir de inanici6n en una cavema. "Si ella 

desea morir allf, que muera. Si desea vivir sepultada bajo ese lecho, que 

viva. Quedaremos puros de su muerte y ella no tendra contactos con los 

vi vos" (211), proclama Creonte. Por su parte, la herofna se refiere a su 

muerte como una desaparici6n deI mundo en vida (210), cuesti6n que 

encuentra plena significaci6n en las trayectorias inconclusas de las personas 

secuestradas, torturadas y asesinadas por el régimen militar, cuyos 

cadâveres en la mayorfa de los casos nunca fueron recuperados. 

Sin embargo, Gambaro parece querer responder a aquella 'realidad 

solapada por el poder dictatorial. En la identificaci6n de Antigona con la 

figura deI desaparecido encontramos una primera clave. La segunda clave 

esta dada porque, a diferencia de la obra griega, la muerte de Antfgona es 

escenificada: 

Antigona: ( ... ) Con la boca humeda iré a mi propia muerte, 
Orgullosamente, Hem6n, iré a mi propia muerte. Y vendras 
corriendo y te c1avarâs la espada. Y 0 no 10 supe. Nacf, para 
compartir el amor y no el odio. (Pausa larga) Pero el odio manda. 
(Furiosa) JEI resto es siJencio! (Se da muerte con furia) (217). 
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Visto asi, el hecho de que Antigona no muera en la caverna si no que 

su muerte sea visible y "publica" no le pennite al tirano Creonte pennanecer 

"puro" de su culpa ni al lector pennanecer inconmovible. Con esta 

modificaci6n, la dramaturga no solo instala en el seno mismo de la obra la 

discusion sobre las responsabilidades politicas y sociales, si no que 

contrarresta el mecanismo propio de los asesinatos clandestinos. 

Para Fabiana Rousseaux, la desaparici6n "produce en las victimas la 

pérdida de las categorias fundantes de la identidad: el espacio y el tiempo" 

(Rousseaux). En este sentido, tanto la no recuperaci6n dei cadâver como el 

tratamiento an6nimo de ellos provocan el vaciamiento de la identidad de la 

victima. Este hecho influye notoriamente en el proceso dei duelo. Mientras 

que la posibilidad de sepultura de la victima act6a como la certeza de su 

muerte, la desaparicion de sus restos es una "apertura a la incertidumbre". 

Por otra parte, Rousseaux sostiene que la figura dei desaparecido "es un 

significante de la des-responsabilidad" dei régimen militar en su afân de 

borrar su responsabilidad en el asunto. Para comprobarlo basta recordar las 

palabras de Videla citadas con anterioridad. 

Por todo esto, sostenemos que la reescritura de Antigona que 

propone Gambaro trata el duelo como un tema pendiente en un lugar y en un 

tiempo concretos. Del mismo modo, la circularidad de la obra acenrua esta 

suspension y amenaza con la repeticion de la tragedia a menos que el duelo 

esta vez sea cumplido. 
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3.3.3 DE CREONTE 

Dedicaremos el presente apartado a la caracterizaci6n dei Creonte 

gambarino porque creemos que a través de ella se define una instancia de 

poder significativa en el contexto politico argentino. En el persona je de 

Creonte se encarnan y ~e extreman las notas distintivas dei ejercicio de 

poder propias dei gobiemo dictatorial. 

En primer lugar, sefialamos que en Antigona furiosa, Creonte es 

representado por un artificio escénico, la carcasa: "una carcasa representa a 

Creonte. Cuando el Corifeo se introduce en ella, asurne obviamente el trono 

y el poder" (196). El persona je de Creonte entonces no cuenta con el sostén 

fisico dei cuerpo de un actor, sino que es reducido a una estructura, 10 que 

desde el comienzo propone una imagen dei poder aparatosa y 

deshumanizada. 

Por otra patte, en el sena dei discurso de Creonte, observamos 

claramente las notas de autoritarismo propias dei poder tirânico: manda 

quien es mas fueTte. Gambaro delinea a Creonte resaltando la crueldad y el 

despotismo de sus decisiones. Creon te, en la primera entrada dei Corifeo a 

la carcasa, se autoproclama coma el origen mismo dei poder: "Mio es el 

trono y el poder" (202), y por extensi6n se ubica coma el origen de la ley. 

Esto ultimo es subrayado por Antigona cuando dice "cree que la ley es ley 

porque sale de su boca" (204). 
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Asimismo, en el proceder de Creonte se destacan la arbitrariedad y la 

falta de fundamentos de sus decisiones. El gobemante no solo no brinda 

argumentos que avalan sus decisiones (es evidente que él mismo es su mas 

poderoso argumento), sino que tampoco considera el diâlogo como 

herramienta de consenso; antes bien, intenta desautorizar al "otro" como 

portador de un discurso diferenciador. En el diâlogo de Creonte con Hemon 

(representado por Antigona), se ve plasmada esta intencion. Hemon, que 

conoce "10 que dice la gente" (206), sostiene que "otro también puede 

hablar con sensatez". Sin embargo, Creonte le contesta que él desea "hijos 

sumisos que devuelvan al enemigo de su padre mal por mal" (206) y que 

solo confia en quienes le obedecen (206). 

Desde un punto de vista retorico, podemos decir que Creonte utiliza 

argumentos ad hominem con los que busca deslegitimar a sus oponentes y 

no los argumentos que estos esgrimen: 

Corifeo: Hiciste 10 que prohibi. 

Antigona: Reconozco haberlo hecho y no 10 niego. 

Antinoo (asustado): jNo 10 niega! 

Corifeo: Transgrediste la ley. 

Antigona: No fue Dios quien la dicto ni lajusticia. 

Corifeo: Te atreviste a desafiarme, desafiarme. 

Antigona: Me atrevi. 
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Corifeo: iLoca! 

(203) 

Por otra parte, las notas sobre el discurso de Creonte, al igual que la 

carcasa que 10 representa, describen al poder como una instancia velada y 

ambigua. La carcasa avala el doblez de los actos dei tirano. Veamos, por 

ejemplo, c6mo la propia rigidez y el mal juicio de Creonte 10 llevan a la 

ruina. Mueren su esposa y su hijo Hem6n, al tiempo que la peste contamina 

la ciudad. Ante tales males, Creonte se victimiza: 

Corifeo: iLos perdono! iNo saben 10 que hacen! Pretenden 
condenarme a mi, que di mi hijo, mi esposa, al holocausto. Antigona, 
que atrajiste tantos malos sobre mi cabeza y mi casta, Îte perdono! 
(216) 

Sin embargo, estos actos de contrici6n no son sinceros. El carncter 

exagerado y performativo de su aflicci6n contradice sus palabras y las 

convierten en otro producto dei artificio y la hipocresia. 

De este modo, Gambaro construye una imagen grotesca dei poder en 

la que se entremezclan el terror y la pantomima, el autoritarismo y la 

victimizaci6n, la arbitrariedad y la frivolidad. No es dificiJ asociar esta 

imagen gambarina con la imagen deI Estado proyectada por el gobierno 
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militar de la dictadura argentina. La estatificaci6n deI terrorismo consolid6 

al Estado como una maquinaria que avalaba la represi6n y la eliminaci6n deI 

que supusiera una resistencia u obstaculo al modelo que se queria 

implementar, tras una mascara de orden y respeto a los val ores 

fundamentales. 

Ademas, el tono mesianico dei perd6n formulado de Creonte, en el 

que parafrasea las palabras de Jesus ("Perd6nalos, Padre, porque no saben 10 

que hacen"), aparece como un guino al discurso militar que proponfa al 

régimen como el defensor de los valores "cristianos y occidentales". Esta 

vinculaci6n deI discurso dei poder con el designio propio de la Iglesia sera 

tratada con mas detenimiento en el pr6ximo apartado. 

Finalmente, es posible leer en esta caracterizaci6n deI poder una critica 

ir6nica (y tal vez una suerte de profecfa) que compromete también a los 

gobiemos democraticos posteriores a la dictadura. Antinoo dice que Creonte 

"posee un coraz6n grande que indulta facilmente" (216), 10 que nos recuerda 

no s610 a las leyes de Punto Final y Obediencia Debida que el gobiemo de 

Alfonsin firma en respuesta a las presiones militares, sino también a los 

indultos decretados aftos después por Carlos Menem. En este sentido, la 

carcasa como simbolo deI poder de Creonte parece redimensionarse a 

simbolo dei poder en si mismo. Al caracter de "objeto por llenar" de la 

carcasa, se le opone su exterioridad permanente e invariable. Este aspecto 

parece sugerir que el discurso no esta determinado por la persona que ocupa 
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el poder, sino que el poder hace al discurso. Un discurso indistinto, que 

sigue repitiéndose. 

3.3.4 DE TIRESIAS 

El personaje de Tiresias que es evocado en Antigona furiosa posee . 

caracteristicas muy diferentes a las dei persona je sofocleo. MientraS que en 

la versi6n clasica, Tiresias representa la voz de la raz6n y advierte a Creonte 

sobre las consecuencias nefastas que acarreara la prohibici6n de sepultura de 

Polinices, el Tiresias gambarino se construye sobre la base de la 

ambigUedad y se remarca la relaci6n estrecha con el poder de Creonte. 

En la pieza argentina, la primera evocaci6n de Tiresias es antecedida 

por el saludo de Corifeo/Creonte: "l,Qué hay de nuevo, viejo Tiresias? Me 

espanta tu cara oscurecida como con doble ceguera" (213) haciendo alusi6n 

a su calidad de vidente ciego. Este oximoron (el de no ver, pero ver; el de 

ver, pero no ver) es el signo mas transparente de las intenciones equivocas 

que se le asignan al personaje, y es traducido luego de manera explicita por 

Antigona: "En boca de Tiresias, la verdad y la mentira estan mezcladas" 

(214). 

En la obra de Gambaro, la afiliaci6n dei sacerdote y el tirano es 

evidente: "Nunca me aparté de tus consejos", dice Creonte, "por eso 
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gobemé bien esta ciudad" (213). Antigona, por su parte, es la encargada de 

subrayar estos "hâbiles pactos" que unen a ambos personajes: "Creonte te ha 

dicho que la raza entera de los sacerdotes ama el dinero. (Rie) Y contestaste 

que la de los tiranos e) lucro vergonzoso. jSe entienden bien ustedes!" 

(213). 

Este nuevo perfil que Gambaro elige para Tiresias, como figura 

representativa de 10 religioso, se corresponde con las criticas formuladas a la 

Iglesia por su papel en la Guerra Sucia. En los inicios de la dictadura, la 

Iglesia mantuvo una posici6n acrltica respecto de los acontecimientos 

aunque luego, cerca deI ocaso deI gobiemo militar, intent6 su apartamiento 

dei régimen y subray6 )a conveniencia de la democracia como )a opci6n por 

seguir (Romero, 311- 312). 

Si bien no todo el cuerpo eclesiâstico aval6 )a conducta de) régimen, la 

identificaci6n de esta instituci6n con los objetivos dei terrorismo de Estado 

qued6 plasmada en las alocuciones de los lfderes militares, de la jerarqufa 

eclesiastica y en la memoria de la ciudadania. Concretamente, las altas 

esferas ec1esiâsticas se destacaron por expresar su apoyo a la dictadura 

considerândola como una vivencia necesaria para )a purificaci6n de la 

sociedad. Ya en 1975, el vicario general deI Ejército, Monsefior Victorio 

Bonamin auguraba en su homilia este roi para la fuerza militar: 
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(,No querrâ Cristo que algUn dia las FF.AA. estén mas alla de su 
funci6n? El Ejército esta expiando la impureza de nuestro pais [ ... ] los 
militares han si do purificados en el Jordan de la sangre para ponerse al 
frente de todo el pais (La Iglesia c6mpIice y la Iglesia dei 
pueblo,1996). 

Para ser mas precisos, la relaci6n entre ambas instituciones se bas6 en 

una "retroalimentaci6n ideol6gica" (pigna, 2005:373): el Estado escudaba 

su actuar en la defensa de los valores "cristianos y occidentales"; por su 

parte, la Iglesia confirmaba aquella misi6n dei Estado, justificaba sus 

actividades y confortaba a los agentes de la represi6n recordando, como el 

ex torturador Scillingo 10 reconoci6 en una entrevista realizada por Martin 

Castellano en 1997, el precepto bfblico que habla de la necesidad de 

"separar la paja dei trigal". 

Como adelantamos, en 1981, en el momento mas critico deI gobierno 

de facto, la Iglesia revisa su postura e intenta reconstruir el vinculo con la 

sociedad y sus crecientes demandas (pigna, 312). En Antigona furiosa, se 

advierte el reproche a la Iglesia representada por Tiresias, "habil para ser 

amigo dei poder en su cuspide y separarse cuando declina" (214). 
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3.3.5 DEL MIEDO y DE LA CULPA 

El miedo y la culpa asoman recurrentemente en la superficie de la 

obra bajo diferentes modalidades y con diferentes connotaciones. El 

tratamiento de estos temas cobra importancia al recordar la "cultura deI 

miedo" (Corradi, 1985) que impuso el régimen militar. 

En primer lugar, nos detendremos en el caso dei personaje de 

Antigona. Como hemos dicho, Gambaro mantiene el estatuto trâgico de la 

protagonis~ sin embargo, elige destacar en ella algunos rasgos que 

propician la identidad con el receptor. En el siguiente parlamento, 

observamos c6mo Antigona es presa dei miedo, un miedo que ya no s610 

tiene su causa en el enfrentamiento dei tirano, sino que plasma en cuestiones 

mas vitales como el deseo de vivir para ver crecer a sus hijos: 

Antigona: Delante de Creonte tuve miedo. Pero él no 10 supo. Senor, 
mi rey, jtengo miedo! Me doblo con esta carga innoble que se Ilama 
miedo. No me castigués con la muerte. Dejame casar con Hem6n, tu 
hijo, conocer los placeres de la boda y la matemidad. Quiero ver 
crecer a mis hijos, envejecer lentamente. jTengo miedo! [ ... ] (204) 
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o mucho mas comunes coma el temor a padecer el hambre 0 la sed: 

Corifeo: y vos, l.por qué tuviste tanto apuro? (Gesto de ahorcarse) 

Antigona: Terni el hambre y la sed. Desfallecer innoblemente. A 
ultimo momento, arrastrarme, suplicar. (217) 

Otro aspecto que provoca la identidad y la compasi6n deI receptor 

con la Antigona gambarina es, coma 10 seftala Laura Mogliani, la falta de 

culpa de Antfgona. Para Mogliani, Gambaro conserva la "paradoja deI justo 

doliente" creada por SOfocles y hace hincapié en la inocencia de Antigona y 

en el hecho de que la protagonista ha realizado ''una acci6n virtuosa, 

positiva, el sacrificio de si misma" (Mogliani, 1997: 1 05). 

También Ismena, la hennana de Antigona, es victima deI miedo y no 

participa en el intento de dar sepultura a Polinices, aunque frente a Creonte 

asume la responsabilidad. Esta es otra cara deI miedo, la de ser el origen deI 

valor, el cual seg(Jn palabras de Antigona es aun mejor que su propio valor 

nacido deI amor a su hennano (205). No obstante, la validez de la valentia 

de Ismena es cuestionada, casi ironicamente, por la propia Antigona. La 

protagonista declara que el amor de su hennana se reduce s610 a palabras 

(205), sugiriendo asi que el amor demanda acciones concretas. De este 

modo, el coraje de Ismena contrasta tanto con el de Antigona coma con el 

de Hem6n, quien se enfrent6 a su padre y perdi6 la vida. 
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Por otra parte, en los comentarios de Corifeo y Antinoo que, como 

ya hemos sugerido, parecen reproducir la reacci6n y las opiniones de la 

sociedad civil, las hue lias dei miedo también son detectables. Lo c6mico de 

sus intervenciones s610 produce una sonrisa de media boca. En principio, no 

es dado burlarse de alguien que posee motivos tan nobles como los de 

Antigona y que, ademâs, da la vida por ellos. Las burlas parecen tener raz6n 

en la necesidad de invalidar el discurso de Antigona 0 en la voluntad de 

diferenciarse de ella. 

Antigona, para estos personajes, representa "10 que no se debe oir" y 

"10 que no se debe ver". Para justificar 10 primero basta recorrer los 

numerosos comentarios de Corifeo y Antinoo deI tipo: "loQué pretende esta 

loca? loCriar pena sobre pena?" (199), "jNo oi nada! iNo of nada! [ ... ] No 

hay .. .lamentos ba-ba-bajo el cielo, jta-ta-tâ n sereno!" (201), "jOios mio, 

empieza a compadecerse!" (210), "iAburre! jNo la termina mâs!"(211), 

"iNo la termina mas! iQué cuerda!"(213). 

Los personajes también se niegan a ser testigos de los actos de 

Antfgona. Los sucesivos cambios de lugar de la mesa en que toman el café, 

van acompaftados de frases como las siguientes: "Mejor no ver actos que no 

deben hacerse" (202) 0 "Cuando se alude al poder/la sangre empieza a 

correr" (205). Y Antinoo es muy c1aro cuando se levanta y se aleja 

exclamando: "Yo no quiero verlo. i Ya vi con exceso!" (206). 
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Esta necesidad de desvincularse de Antigona no se erige como la 

prueba de una real discrepancia de valores. Corifeo y Antinoo no poseen un 

fundamento concreto para justificar la culpabilidad de la protagonista y en 

sus discurso~ se avisan tibios reconocimientos de su inocencia. En 

consecuencia, valdria considerar este rechazo a Antigona y a todo 10 que 

ella vehicula coma una consecuencia dei temor al poder de Creonte. 

Creemos que los motivos dei miedo y la culpa son puntos muy 

significativos en nuestra lectura de la obm a la luz de los acontecimientos 

hist6ricos argentinos, ya que reproduce en el formato de la ficci6n el 

régimen dei terror que aval6 la dictadura militar. 

El programa impuesto por el gobierno militar se basaba en dos 

premisas: la primera era la implementaci6n dei plan econ6mico neoliberal; 

la segunda, era la eliminaci6n de la oposici6n mediante la acci6n represiva. 

La eficacia de esta segunda instancia qued6 demostrada con la 

desarticulaci6n de las ya diezmadas agrupaciones armadas, pero su efecto en 

la sociedad fue mucho mas profundo. Las operaciones de desaparici6n de 

personas cobraron miles de victimas que, pese a accidentes y errores en la 

tactica militar, fueron las vfctimas queridas; no obstante. el régimen militar 

aspiraba al control de toda la sociedad. 

Como 10 sena la el historiadorLuis Romero: "el verdadero objetivo 

eran los vivos, el conjunto de la sociedad que, antes de emprender su 

transformaci6n profunda, debia ser controlada y dominada por el terror y la 
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palabra" (Romero, 1994:288). En esto subyacia el deseo deI régimen de 

eliminar toda posibilidad de actividad critica y protesta social, y con ello 

asegurar la impunidad de sus acciones. Las medidas de control lIevadas a 

cabo por el gobierno de facto (la desaparicion de las instituciones 

democrâticas, la censura de los medios, la clausura de los espacios publicos 

creadores de opinion, la prohibicion de la actividad politica, etc.) fracturaron 

el entramado social y destruyeron los canales de transmision de las 

experiencias colectivas. 

A su vez, la postura deI régimen se baso en un esquema bipolar: se 

estaba con la patria, es decir, se respaldaba el régimen militar 0 se era un 

enemigo de la patria. Al mismo tiempo, este "enemigo" no se determinaba 

fehacientemente, 10 cual colaboraba para aumentar la confusion y el temor. 

Dice Romero: "el 'adversario' -de limites borrosos, que podria incluir a 

cualquier posible disidente- era el no ser, la 'subversion apâtrida' sin 

derecho a voz, a existencia, que podia y debia ser exterminada" (Romero, 

1994:288). Esta estrategia, la no especificacion deI "culpable", servia por su 

volatilidad a las justificaciones de la represion, al tiempo que actuaba como 

propagadora de las sospechas y la desconfianza en el seno de la ciudadania. 

Las reacciones de la sociedad inmersa en el esquema dei terror 

fueron diversas: 
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Algunos no aceptaron esto y emigraron al exterior -por una 
combinaci6n variable de razones politicas y profesionales- 0 se 
refugiaron en un exilio interior [ ... ] La mayoria acept6 el discurso 
estatal, justific6 10 poco que no podia ignorar con el argumento deI 
"por algo sera", 0 se refugi6 en la deliberada ignorancia de 10 que 
sucedia ante los ojos de todos [ ... ] Lo mâs notable, sin embargo, fue 
una suerte de asunci6n e intemalizaci6n de la acci6n estatal, 
traducida en el propio control, en la autocensura, en la vigilancia deI 
vecino (Romero, 1994:289). 

No obstante, en este panorama de miedo e inmovilidad, surgieron 

reclamos de justicia por parte de la sociedad. Fueron los menos, c1aro. Pero 

se constituyeron con el correr de los aftos en el sfmbolo de la resistencia 

social ante el poder dictatorial. Hablamos como puede suponerse de la 

agrupaci6n de las Madres de Plaza de Mayo la cual, ademâs de las 

organizaciones de derechos humanos, jug6 un papel protag6nico a la hora de 

reclamar por las personas desaparecidas. 

En definitiva, estas reflexiones sobre el funcionamiento y las 

reacciones sociales en la "cultura deI miedo" de la Argentina de la dictadura 

nos retrotraen a las observaciones hechas sobre las actitudes de los 

personajes de Gambaro. La identificaci6n de estos con el espectro social 

argentino de la dictadura es dificil de negar: estan los que son inmovilizados 

por el miedo, los que prefieren no escuchar ni ver la realidad y los que se 

oponen al poder y pierden su vida en ello. 
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3.3.6 LA HISTORIA QUE SE REPITE 

Antigona furiosa se propone como una obra capaz de dar senti do, 

interrogar y re-experimentar el ignominioso pasado dictatorial argentino. 

Durante este capitulo, hemos intentado descifrar la obra en clave hist6rica. 

No obstante, creemos que nuestra lectura alcanza mayor profundidad si, 

ademas de atender a la capacidad de la obra para representar 10 real, 

consideramos el modo/formato en que cifra esa realidad. En este punto, 

parecen esclarecedoras las palabras de Beatriz Sarlo al referirse a la relaci6n 

entre ficci6n y realidad: 

Cuando la historia parece haber sacado de escena los val ores [ ... ], la 
literatura propone un modelo, a menudo tan horrendo como el de la 
historia pero siempre mas perfecto porque es imaginario y tiene, por su 
naturaleza ficcional, la capacidad de establecer un desvio ir6nico 0 
par6dico respecto de la experiencia. Frente al desorden de los hechos, 
la invenci6n responde no con un espejo dei mundo sino con una idea 
dei mundo: avanza apartândose de la empiria (Sarlo, 1995:204). 

Entendiendo que la ficci6n no se reduce a la mimesis, sino que puede 

proyectar una "idea dei mundo", opinamos que en Antigonafuriosa no s610 

esta cifrada la experiència de un tiempo hist6rico argentino, sino que se 

propone una visi6n tragica de él. Una visi6n que no acaba en las similitudes 

temâticas entre obra de teatro y realidad. 
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A decir sobre la experiencia dei tiempo, la contextualizaci6n 

contemporânea ademâs de temporalizar la tragedia en un momento concreto, 

obliga al espectadorflector a reconstruir la relaci6n entre el tiempo 

referencial hist6rico y el tiempo circular que compasa la obra. Con ello, 

Gambaro parece sugerir que la vivencia de la dictadura y sus secuelas se 

experimenta como inmersa en un tiempo circular. Esta visi6n coincide con 

el estudio dei soci610go Marcelo Cavarozzi sobre los ciclos polfticos en 

Argentina desde 1955: 

Con la repetici6n de un cielo de auge, cri sis y desintegraci6n de los 
gobiemos civiles tanto como de los gobiemos militares, la superficie de 
la poUtica argentina adquiri6 una textura uniforme en la cual cada cielo 
se distingui6 de su predecesor sOlo por el incremento de la violencia y 
la intensidad que provoc6 [ ... ] Las imâgenes de estancamiento y 
suspensi6n sugeririan una ausencia de cambio y, en una perspectiva de 
largo plazo, una situaci6n de inmovilidad 0 aun de completa 
circularidad (Cavarozzi, 1988: 19). 

Por ultimo, nos gustaria remarcar que asi como Antigono furioso 

retom6 el pasado dictatorial, su precedente Antigona Vélez, la obra de 

Leopoldo Marechal, tom6 como escenario la Pampa argentina dei siglo 

XIX. Recordemos que en ese tiempo, para ser precisos durante el ultimo 

cuarto deI siglo XIX, el gobiemo dei Julio A. Roca decide emprender 10 que 

la historiografia argentina lIam6 el "periodo de Organizaci6n Nacional". 

Una de sus expresiones fue la "Campafia dei desierto". Esta 'campafia' 

indic6 el momento en que la oligarquia y la burguesia, vinculadas al modelo 
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agroexportador que imperaba en el pais, decidieron expandirse hacia el sur, 

hasta los confines de la Pampa y la PatagQnia (Gorini, 2006:38). El proyecto· 

suponia también la eliminaci6n de todo aquello que interfiera con el plan de 

recomposici6n nacional; por elIo, con la convicci6n de que los pueblos 

aborigenes constituian un obstâculo se decidi6 exterminarlos (Gorini, 

2006:38). 

Las afiliaciones entre aquel periodo y el que enmarca el estreno de 

Antigona furiosa son notorias. El gobierno militar de 1976 bas6 su 

aspiraci6n fundacional en la visi6n dei régimen militar como agente 

necesario para el cambio y la nueva disposici6n de la naci6n. El 

aniquilamiento masivo de personas volvi6 a ser el resultado de la convicci6n 

de que una parte de la poblaci6n no 'encajaba' en el modelo de sociedad que 

se pretendia imponer. De hecho, en la misma auto-designaci6n dei gobiemo 

facto deI '76 como "Proceso de Reorganizaci6n Nacional" se refleja no s610 

el ansia de la propia legitimaci6n como agente dei cambio, sino también la 

identificaci6n con el pasado decimon6nico, dei que serian sucesores y con el 

que compartirian un mandato hist6rico. En definitiva, una historia que se 

repite y que ha tenido dos adaptaciones de Antigona para dar cuenta de ello. 
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4. LA EXPERIENCIA FEMENINA DEL TIEMPO 

4.1 PRELIMINARES 

Este capitulo final indaga la experiencia femenina deI tiempo en tanto 

que indaga la identidad femenina de Antigona-mujer desde el punto de vista 

deI tiempo. No es nuestra intenci6n establecer una experiencia deI tiempo 

especificamente femenina, si no poner de relieve que el pensamiento de la 

identidad femenina debe comprender el pensamiento sobre el tiempo. 

En el anâlisis, partimos de la no pertinencia de la interpretaci6n 

hegeliana de Antigona al casa de la pieza gambarina. TaI coma 10 veremos, 

en la interpretaci6n de Hegel la divisi6n de las esferas publica y privada, 

representada respectivamente por las figuras de Creonte y Antigona, 

también se aprecia la divisi6n de los campos de acci6n de los sexos. Esta 

divisi6n se asienta tanto en un concepto esencialista de la identidad coma en 

una noci6n dei tiempo auspiciada por las ideas de la modemidad. 

Nuestro objetivo es demostrar que la obra de Gambaro se resiste a 

aquella interpretaci6n por encontrarse afiliada a un enfoque posmodemo que 

vehicula otra idea de 10 temporal y por 10 tanto pone en cri sis el propio 

concepto de identidad como entidad estable. Concretamente, nuestra 

intenci6n es demostrar la alineaci6n de la obra argentina en 10 que Kristeva 
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denomin6 la ''tercera generaci6n dei feminismo", que considera la identidad 

femenina como una identidad multiple y fluida, y relativa a las capacidades 

simb6licas especificas de cada mujer (Kristeva, 2005.210). Para ello, 

demostraremos que en Antigona furioso Gambaro procede a la 

desarticulaci6n de la oposici6n hombre/mujer (Creonte/Antigona) y 

superpone diversas temporalidades, cumpiiendo asi con los postulados de 

dicha corriente. 

4.2 EL TEATRO DE GAMBARO y EL FEMINISMO 

La afiliaci6n que estableceremos entre los postulados de tercera 

generaci6n de feministas que alienta Kristeva y la pieza de Gambaro no s610 

se basa en nuestra consideraci6n de Antigona furioso coma una obra que 

cristaliza el pensamiento de la relacion mujer-tiempo de Kristeva. Hemos 

tenido en cuenta también, coma 10 sefiala Kirsten Nigro, que el teatro 

gambarino debe ser entendido en relacion al feminismo francés, considerado 

coma un movimiento relacional, es decir, "uno en el cual el destino de la 

mujer se ve en relaci6n a la sociedad en general" y que se acoge en la 

Argentina a fines dei siglo XIX (Nigro, 1990: 174). 

Esta aclaraci6n de Nigro sirve también para comprender por qué las 

primeras obras de Gambaro fueron caratuladas como antifeministas. La 
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producci6n temprana de la dramaturga fue criticada por la falta de 

personajes femeninos y por el roI de victimas que las mujeres ocupaban 

dentro de las relaciones de poder que se escenificaban. Nigro indica que 

estas criticas fueron auspiciadas desde la perspectiva del feminismo 

anglosaj6n, que se vincula mas bien con "una postura individualista en la 

que el bienestar de la mujer como individuo y su igualdad sexual y 

socioecon6mica son 10 que mas importan" (Nigro, 1990: 175). 

Desde esta misma postura se habria considerado que las obras mas 

recientes de Gambaro, las producidas durante las décadas dei 80 Y deI 90, 

han demostrado una "evoluci6n" en tomo a la preocupaci6n feminista 

(Nigro, 1990: 174). Por ejemplo, Becky Boling resalta que es conveniente 

"notar que a diferencia de los primeros dramas de Gambaro, en los mas 

recientes, la mujer ha I1egado a reemplazar al hombre como protagonista 

central y que este cambio de enfoque proviene de una nueva toma de 

conciencia por parte de la dramaturga" (Boling, 1987:83). 

Estas observaciones de Boling encuentran eco en el analisis que 

realiza la critica teatral argentina Ana Laura Lusnich. Segun la 

sistematizaci6n de la producci6n teatral de Gambaro que propone Lusnich, 

en el periodo que va desde 1983 a 1998 (Antigona furiosa estaria incluida en 

él), se acentua la "construcci6n de un sujeto representado por una figura 

femenina que adopta un desempefto activo y circunscribe su accionar a la 

obtenci6n de un objeto fijo: la identidad y la libertad" (Lusnich, 2001:346). 
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y no s610 esto, sino que también se encuentran capacitados para la rebeli6n; 

son personajes que "luchan por la restituci6n de un conjunto de valores 

positivos para la sociedad: la libertad, la vida, la memoria, el amor" 

(Lusnich,2001:347). 

Sin embargo, Nigro sostiene que la preocupaci6n feminista es 

perceptible ya en la producci6n temprana de la dramaturga argentina, y que 

puede ser entendida con las herramientas que la teoria feminista francesa 

nos brinda: 

Esta teoria ha postulado [ ... ] que el hombre y la mujer no son 
esencias inmutables, sino mas bien signos mutables, ya que su 
manera de percibir y de ser percibidos es moldeada segUn 
determinados paradigmas de conducta humana, entre los cuales el 
lingUistico es de mayor importancia. 0 sea, palabras como mascu1ino 
o femenino no tienen como referente algo esencial, sino que son una 
construcci6n 1ingüistica que asumen las connotaciones que los 
"dueftos" de las palabras le quieran atribuir [ ... ] Enfocado de esta 
manera, el feminismo de las tempranas obras de Gambaro es mas 
perceptible. Por ejemplo, la fa]ta de figuras femeninas es 16gica, 
porque en el mundo de connotaciones mascu]inas, ]a mayoria de 
mujeres no tienen el poder de la palabra; son seres silenciosos y 
silenciados. Pero cuando si hablan, cuando si tiene el poder de ]a 
palabra, no por eso siempre van a usar]a en maneraS "femeninas" 
(Nigro, ] 990: ] 76). 

Este posicionamiento parece aclararse cuando, a la inversa, se 

observa el desempeiio de los personajes masculinos gambarinos. En este 

sentido, tal como indica Nigro, los personajes-hombres, no por ser hombres 

actuarân de manera "masculina". El ejemplo dei persona je masculino 
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victima y pasivo de Martin en El campo (1967), de Ignacio en Los siameses 

(1968) 0 el muchacho de El desatino (1965) son mencionados por la autora 

como ejemplos de 10 que en Occidente connota 10 "femenino". 

A su turno, Gambaro elabor6 una respuesta a la critica ya aludida: 

En mis primeras obras, muchas mujeres me cuestionaron la 
presencia de personajes exclusivamente masculinos, y esto que las 
feministas tomaron como agravio 0 carencia, yo creo que es la 
muestra mas acabada de que escribo como mujer, no s610 porque no 
soy un hombre, sino porque para hablar de las mujeres no hay nada 
mejor que hablar de las relaciones entre los hombres. Y la situaci6n 
de la mujer se evidencia por una omisi6n transparente. En esas obras 
cuestionadas, el mundo de los hombres era un mundo marcado por la 
incomprensi6n, el egoismo, la injusticia. Es el mundo don de "viven" 
las mujeres (Gambaro, 1980: 21). 

Desde nuestra perspectiva, las observaciones de Nigro y las 

declaraciones que esgrime Gambaro entablan un diâlogo directo con el 

pensamiento sobre la mujer de Julia Kristeva. Si bien esta consideraci6n 

invita a cùantiosas observaèiones, s610 mencionaremos que tanto Kristeva 

como Gambaro comparten una profunda desconfianza hacia el concepto de 

identidad; al menos, hacia un concepto absoluto de identidad. De igual 

manera, cuando Gambaro sefiala el aspecto marginal de la identidad 

femenina ("para hablar de mujeres no hay nada mejor que hablar de las 

relaciones entre los hombres" / "la mujer se evidencia por una omisi6n 

transparente"), lno percibimos en ello la marginalidad con la que Kristeva 
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detine a la mujer 0 su insistencia en considerar la feminidad como una 

creaci6n machista? Recoi"dèmos que para Kristeva la mujer s610 puede 

existir negativamente puesto que "es aquello que margina el orden 

simb6lico machista" (citado en Moi, 1999: 173) 

Volviendo a nuestro objetivo que es demostrar c6mo Antigona 

furiosa cristaliza los postulados de la tercera generaci6n kristevana, 

examinaremos el ensayo de Kristeva "Women's time", publicado 

originalmente en 1979. 

4.3 EL TIEMPO DE LAS MUJERES 

Kristeva comienza el artfculo preguntândose/interpelândonos sobre la 

pertinencia de tratar la relaci6n entre la mujer y el tiempo cuando, 

tradicionalmente, ha sido el espacio I~ dimensi6n evocadora de la mujer; 

"the space generating and forming the human species" (Kristeva, 1986: 190). 

La respuesta èstâ en que el tiempo, como instrumento de anâlisis, "come to 

emphasize the multiplicity of female expressions and preoccupations so that 

from the intersection of these differences there might arise [ ... ] the real 

fundamental difference between the two sexes" (Kristeva, 193). 

En cuanto a la detinici6n de un tiempo de las mujeres, Kristeva apunta que: 
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As for time, female subjectivity would seem to provide a specific 
measure that essencially retains repetition and eternity from among 
the multiple modalities of time known through the history of 
civilizations [ ... ] there are cycles, gestation, the etemal recurrence of 
biological rhythm which confonns to that of nature and imposes a 
temporal ity whose stereotyping may shock, but whose regularity and 
unison with what is experienced as extra-subjectivity time, cosmic 
time, occasion vertiginous visions and unnameable jouissance. On 
the other hand, and perhaps as a consequence, there is the massive 
presence Ofa monumental temporality. (Kristeva, 191) 

Tenemos entonces que la subjetividad femenina conlleva una fonna 

cfclica de medir el tiempo. Que esta temporalidad subjetiva, ritmada con los 

ciclos de la naturaleza, al comprobarse regulannente y en unisono 

transciende la frontera de la subjetividad para vol verse extra-subjetiva. Con 

esto Kristeva da paso a una segunda temporalidad, la temporalidad 

monumental, relaeionada con la eternidad y "thought of as necessarily 

maternaf' (la cursiva es mia, Kristeva, 192). 

La autora entiende que este tiempo monumental es experimentado 

como "all-encompasing and infinite Iike imaginary space" (Kristeva, 191). 

y que es posible reconocerlo prestando atenci6n a los "mitos de 

resurrecci6n" en los cuales se pereibe un impulso de inmortalidad que 

perpetUa la memoria arcaica (mitica), "the vestige of an anterior or 

concomitant maternai cult" (Kristeva, 191). La autora ejemplifica con el 

caso concreto de la Virgen Madre dei Cristianismo, en tanto su cuerpo "not 

die but moves from one spatiality to another" (Kristeva, 191). 
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Si bien tanto la temporalidad ciclica como la monumental no son 

incompatibles con los valores "masculinos", Kristeva set'lala que la 

subjetividad femenina al abandonarse a la intuici6n posee una relaci6n 

problematica con una tercera concepci6n dei tiempo: el tiempo lineal. Esta 

temporalidad se defme como "time as a Project, teleology, linear and 

prospective unfolding: time as a departure, progression and arrivai -in other 

words, the time of history" (Kristeva, 192). Es una noci6n dei tiempo 

etiquetada como masculina e "inherent in the logical and ontological values 

of any given civilization" (Kristeva, 192). Por otra parte, es un tiempo 

"obsesivo" puesto que en su linealidad reconocemos "the true structure of 

the slave". En este sentido, el tiempo lineal implica una verticalidad en 

. cuanto ordenamiento cronol6gico y causal de eventos; 10 que, en definitiva, 

da cuenta de una jerarquizaci6n. 

Habiendo establecido y diferenciado estas tres temporalidades, 

Kristeva avanza en el analisis de la relaci6n entre la mujer y el tiempo 

mediante el examen de tres estadios dei movimiento feminista. El primero 

de ellos, denominado "la primera generaci6n de feministas", estuvo 

caracterizado por "the struggle of suffragists and of existential feminists" 

(Kristeva, 193). Las exigencias de esta generaci6n se basaron en una "logic 

of identification" por la que se demand6 la igualdad profesional, social, 

econ6mica y politica de la mujer. De este modo, la generaci6n pionera, en 

cuanto a sus reivindicaciones, se distingui6 por su aspiraci6n a ganar "a 

place in linear time as the time of project and history" (Kristeva, 193)· 
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Sin desmerecer sus logros, Kristeva critica a esta corriente por haber 

universalizado el problema de la mujer, pasando por alto las diferentes 

coordenadas en las que se inscribe la mujer-sujeto. De igual modo, la autora 

pone en tela de juicio el rechazo de este feminismo, cuando 10 crey6 

necesario 0 en contradicci6n con sus objetivos, a ''the attributes traditionally 

considered feminine or maternaI" (Kristeva, 193). 

La transici6n hacia el segundo estadio es provocado, segful Kristeva, 

por cuestiones relativas al freudianismo y al agotamiento deI socialismo 

coma programa para un nuevo contrato social. Sin entrar en detalles que nos 

desvien de nuestros objetivos, podemos resumir esta cuesti6n coma el 

reconocimiento feminista de la exclusi6n de la mujer deI contrato socio-

simb61ico 0, planteado de otra manera, coma el sacrificio que supone para la 

mujer la entrada en un contrato socio-simb6lico que no considera "su 

diferencia". Kristeva indic a que el feminismo comprendi6 que sin 

reconocimiento de la diferencia sexual no era posible, parad6jicamente, la 

igualdad en el marco deI contrato: 

Sexual difference -which is at once biological, physiological and 
relative to reproduction- is translated by and translates a difference 
in the relationship of subjects to the symbolic contract which is the 
social contract: a difference, the, in the relationship to power, 
language and meaning (Kristeva, 196). 
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De este modo, la identificaci6n dei sacrificio de la mujer con la 

fundaci6n de los c6digos sociales y el lenguaje redunda en el rechazo 

feminista dei orden socio-simb6lico establecido. Esta reacci6n se plasm6 

entonces en los postulados de la segunda generaci6n de feministas que se 

conform6 luego dei Mayo Francés de 1968. Dicha corriente no bas6 ya sus 

exigencias en la 16gica de la identidad, sino en la de la diferencia, 

interesândose por 10 especificamente femenino y sus realizaciones 

simb6licas (Kristeva, 194). Esta posici6n implic6, por un lado, la 

reivindicaci6n de una identidad femenina irreductible y, por otro, el rechazo 

de la linealidad temporal: 

[ ... ] by demanding recognition of an irreducible identity, without 
equal in the opposite sex and, as such, exploded, fluid, in a certain 
way non-identical, this feminism situates itself outside the 1inear 
time of identities which communicate through projection and 
revindication. Such a feminism rejoins, on the one hand, the archaic 
(mythical) memory and, on the other, the cyclical or monumental 
temporality ofmarginal movements. (Kristeva, 194) 

Con todo, Kristeva nota que la segunda generaci6n feminista, en su 

rechazo dei orden socio-simb6lico y, por consiguiente, de cualquiera 

homologaci6n identitaria, ubica al sexo femenino coma una "counter-

society" (Kristeva, 202). Lo cual, segun la autora, resulta en la alienaci6n de 

la mujer. 
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Llegamos entonces al estadio que Kristeva vaticina 0, en sus propias 

palabras, "imagina": una tercera generaci6n de feministas. Esta corriente 

estaria constituida por la mixtura de las dos actitudes anteriores y sus ejes 

podrian sintetizarse en dos grandes nucleos. 

En primer lugar, se reconoceria la superposici6n de las tres 

temporalidades ciclica, monumental e hist6rica; es decir, se trataria de un 

feminismo ''which does not exclude [ ... ] the parallel existence of ail three in 

the same historical time, or even that they be interwoven one with the other" 

(Kristeva, 209). De este modo, la tercera generaci6n contemplaria tanto la 

"insertion into history" como ''the radical refuse of the subjective limitations 

imposed by this history's time" (Kristeva, 195). 

En segundo lugar, pero correlativamente, se desarticularia la 

problemâtica de la diferencia. Desde su posicionamiento post­

estructuralista, Kristeva da cuenta de la crisis que el concepto mismo de 

identidad afronta y, en este contexto, sostiene que la nueva ola dei 

feminismo deberâ entender la oposici6n hombre/mujer como perteneciente a 

la metafisica (Kristeva, 1986:209). Este alejamiento dei sexismo no deberâ 

entenderse como el abandono de la lucha por la reivindicaci6n de la mujer, 

sino como la desdramatizaci6n de las diferencias de sexos (Kristeva, 209). 

Finalmente, la nueva 16gica de la identidad conllevaria el desarrollo de la 

individualidad como reacci6n frente a los mandatos sociales: 
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In order to bring out -along with the singularity of each person and, 
even more, along with the multiplicity of every person's possible 
identifications [ ... ]- the relativity of hislher symbolic as weil as 
biological existence, according to the variation in his/her specifie 
symbolic capacities (Kristeva, 210) 

Tai coma 10 hemos mencionado, creemos que estos dos postulados 

que Kristeva pregona para la tercera generaci6n feminista se plasman de 

manera paradigmâtica en la obra Antigona furiosa. Lo que sigue sera, pues, 

el anâlisis de la obra con el fin de explicitarlo. 

4.4 ANALISIS 

4.4.1 LA DESARTICULACION DE LA OPOSICION BINARIA 

HOMBRE/MUJER (CREONTE/ANTtGONA) 

La Antigona de S6focles se centra principal mente en el 

cuestionamiento de la validez de las leyes humanas y las leyes divinas. Este 

enfrentamiento recae a su vez en las dos figuras antag6nicas: Creonte, coma 

el representante de las leyes de la Polis, y Antigona, coma defensora de las 

leyes religiosas. La oposici6n de estos protagonistas a 10 largo dei tiempo ha 

dado lugar a interesantes debates en tomo a la relaci6n entre la mujer y el 

Estado. De hecho, el enfrentamiento de estos dos imperativos fue resaltado 
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en la interpretaci6n de la obra que realiza Hegel y que mu~hos reconocen 

como la base de una teoria politica de la tragedia (Cf. Steiner, 1992, y Dove, 

2004). 

Lo determinante en el planteamiento deI fil6sofo de Stuttgart es la 

escisi6n entre la esfera publica y la esfera privada como consecuencia 

necesaria para la emergencia deI Estado modemo. Pues bien, 10 que a 

nosotros nos interesa rescatar es, como indica Alejandra Castillo, que esta 

divisi6n de 10 privado y 10 publico implica una distinci6n entre los distintos 

campos de acci6n y las diferentes capacidades de los hombres y de las 

mujeres. SegUn Hegel, el sexo femenino se afiliaria a 10 natural, 10 particular 

y 10 privado, mientras que el masculino a las tareas publicas y universales 

(Castillo, 2001) 

En su estudio, Castillo cita una aseveraci6n en la cual el fil6sofo 

alemân caracteriza a Antigona como la representaci6n de la mujer y de su 

legalidad: 

La ley de la mujer, como la ley de la sustancialidad subjetiva 
sensible, de la interioridad que aUn no ha alcanzado su perfecta 

. realizaci6n, como la ley de los antiguos dioses, de los dioses 
subterrâneos, como la ley etema de la que nadie sabe cuândo 
apareci6, yen ese sentido se opone a la ley manifiesta, a la ley deI 
Estado. Esta oposici6n es la oposici6n ética suprema y por ello la 
mâs trâgica, y en ella se individualizan la feminidad y la virilidad. 
(Hegel, citado en Castillo). 
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Siguiendo la propuesta de Castillo, la funci6n ética de la mujer que 

propone Hegel seria la de ser guardiana de las leyes divinas. Su ley -la ley 

de la mujer* , de "imperfecta realizaci6n", s610 seria aplicable en el âmbito 

privado, esto es, el orbe familiar. De modo que, para el fiJ6sofo, el sexo 

biol6gico fljarfa la distinci6n de las legalidades de los hombres y de las 

mujeres, determinando sus actividades y campos de acci6n. 

Entendiendo a Hegel de esta manera, nos formulamos la siguiente 

pregunta: les posible transpolar esta interpretaci6n hegeliana al caso de 

Antigona furiosa? Respondemos: No. En primer lugar, porque la versi6n de 

Antigona que nos ofrece Gambaro deja de lado la disputa entre las leyes 

divinas y las leyes humanas. No se trata ya de un enfrentamiento entre estas 

dos legalidades, los dioses quedan fuera de toda consideraci6n. Antigona ya 

no es la portavoz de los deberes reJigiosos. en cambio se pregunta "c6mo 

creer en Dios todavia" (212). La Antfgona de Gambaro resucita furiosa en 

un mundo trâgico que, pareciera, los dioses han abandonado. 

Lo que si pone en juego la obra argentina es, como 10 marca la 

tendencia de las versiones contemporâneas de la obra clâsica, el 

enfrentamiento entre dos fuerzas sociales: la representada por un poder 

autoritario y autirquico, y la voz de un pueblo sometido a ese poder. 

En segundo lugar, si bien se repite el enfrentamiento genérico entre 

Creonte y Antigona, en la obra argentina, sin de jar de ser un tema 

secundario, la rivalidad se desvanece en la consideraci6n dei conflicto social 
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(Llurba, 2000). Esto no quiere decir, segun apreciamos, que la diferencia de 

género entre los dos personajes protagonistas sea anecd6tica. Creemos que 

la diferencia genérica es constituyente de la oposici6n aunque no la 

concluye. 

En Antigona furiosa, Gambaro reproduce parlamentos sofocleos para 

que en determinados momentos la oposici6n Creonte-hombrel Antigona-

mujer adquiera un matiz relevante. Antigona dice: "Y 0 mando", Creonte 

replica: ''No habrâ de mandarme una mujer" (204). De igual manera, 

podemos remitimos al diâlogo que se Ileva a cabo entre Hem6n1Antigona y 

Creonte/Corifeo para constatar la importancia de la cuesti6n genérica: 

Antigona: No osarfa decir que tus palabras no son razonables. Sin 
embargo, también otro puede hablar con sensatez. Tu mirada 
intimida. Yo puedo oir 10 que dice la gente. l,No merece ella 
recompensa y no castigo? 

Corifeo: Esa mujer se te subi6 a la cabeza. 

Antigona: Hablo con mi raz6n. 

Corifeo: Que tiene voz de hembra. No hay brazos mas frios que de 
los de una mujer perversa, ind6mita. 

Antigona: l,Perversa? Ind6mita. 

Corifeo: Como ésa. Escupile en la cam y que busque un mari do en 
los infiemos. 

(207) 

Asimismo, es innegable notar en la construcci6n deI personaje de 

Antigona la manera en que se resaltan las notas tfpicas de 10 que 
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tradicionalmente se ha considerado femenino. Estas notas, salpicadas en la 

obra, parecen reflejar tanto la visi6n idealizadora de la mujer como la visi6n 

denigradora. De esta manera, la feminidad de Antfgona se construye de 

manera heterogénea y relativa. Tenemos, por un lado, que Antigona pone de 

manifiesto su preocupaci6n por los "placeres de la boda y la maternidad" y 

por ver "crecer a sus hijos". Antigona es el cuerpo-c6ncavo-tumba para su 

hermano; es Ofelia, la doliente y Niobe, la mujer-lâpida de la mitologia; y 

también es hija, princesa, hermana, virgen y prometida. Por otro lado, 

Antigona es "la que se humilIa, gime, la que padece de miedo y temor" 

(203); es "hembra ind6mita, frfa y orgullosa" (207), "engendro aborrecido" 

(208) y es, sobre todo, loca y delito (por surebeli6n y por su suicidio). 

Al mismo tiempo, observamos que cuando es el turno de la propia 

Antigona para definirse, Gambaro rechaza la opci6n de una definici6n por 

opuestos. Cuando Antinoo exclama: "jLas mujeres no luchan contra los 

hombres!"(204), Antigona contesta: "Porque soy mujer, nad, para compartir 

el amor y no el odio" (204). Es decir, no porque Antigona haya nacido 

mujer deberâ enfrentar a Creonte, nacido hombre; y no por ser mujer 

compartirâ necesariamente el amor y rechazarâ el odio. Antfgona no replica 

directamente la sentencia de Antinoo, y el entrecomas que utiliza Gambaro 

en la frase refleja un alto, una pausa, un recado, una reflexi6n encerrada 

entre los signos ortogrâficos. ''Nacf', a modo de aposici6n, explica 10 

evidente: soy mujer porque asi nad; sin embargo, 10 que le sigue es parte de 

una decisi6n, de una elecci6n entre multiples opciones, de un modo de 
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insertarse en el mundo. "Si, nad mujer y he decidido compartir el amor y no 

el odio", parece decimos la protagonista. 

De igual modo, percibimos que la rebeli6n de Antigona no nace 

estrictamente de cuestiones familiares. De hecho, Antigona reniega 

frontal mente de su deber de protectora de los deberes familiares cuando 

indica que "si hubiera sido madre, jamâs 10 hubiera hecho por mis hijos. 

Jamas por mi esposo muerto hubiera intentado una fatiga semejante" (212). 

Con respecta a Polinices, Antigona si afirma la irreparabilidad de la pérdida 

seftalando que "muertos mi padre y mi madre, no hay hermano que pueda 

nacer jamâs. jJamas volverâs a nacer, Polinices!" (212), y estamos de 

acuerdo en que toda la obra se basa en el deseo de la protagonista de dar 

sepultura a su hermano. Sin embargo, debemos enmarcar este asunto en la 

cuesti6n temporal. Antigona resucita y seguirâ resucitando etemamente ya 

que "siempre querra enterrar a Polinices" (217); pero si, en definitiva, 

Polinices 'jamâs volveni a nacer", l.qué mantiene a esta Antigona en vilo 

etemo? Creemos que aqui se halla una clave para entender que la causa de 

Antigona ya no se establece coma la defensa de 10 privado, sino que es la 

imagen de la lucha contra las injusticias y los abusos de poder. Y, segun 

Hegel, l.s.erian estos menesteres de la mujer? 

Otro aspecto a tener en cuenta es que el persona je de Creonte no 

representa una oposici6n "real" 0, dicho de otra forma, no pueden 

equipararse, en cuesti6n de protagonismo, el roi de Antigona y el roi de 
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Creonte. El rey tebano ya no es una figura central; no nos enfrentamos a 

una ''tragedia de doble destino", como Leandro Pinkler y Alejandro Vigo 

definieron a la obra clâsica. Mientras que, en la obra de S6focles, Antigona 

abandona la escena exactamente después dei verso 915 sobre un total de 

1327; en la obra de Gambaro, la focaIizaci6n de la intriga recae enteramente 

en la protagonista, quien es la que "abre" y "cierra" la obra. Ademâs, la 

fuerza de su protagonismo se evidencia al tener en cuenta que Creonte, 

como 10 hemos visto, es representado por un artificio escénico. lQué nos 

dice todo esto? Creemos que esta claro: la Antigona argentina se enfrenta a 

un Creonte (también argentino) que es la imagenlsfmbolo de un poder 

autoritario y deshumanizado, y no s610 la imagen de un poder masculino. 

Por ultimo, es interesante notar la multiplicidad de voces que son 

evocadas a través de Antfgona. Mediante el proceso de desdoblamiento al 

que Gambaro somete al persona je, Antigona es la voz de ella misma (mujer 

que enfrenta el poder tirânico y, ciertamente, de la Antigona sofoclea), la 

voz de Hem6n (hombre joven que se sacrifica por amor) y es también la voz 

de su hermana Ismena (mujer que se niega a rebelarse contra 10 establecido). 

Creemos que 10 planteado hasta el momento consolida nuestra 

hip6tesis de que el antagonismo de los dos personajes debe entenderse fuera 

de un planteamiento dicot6mico que reduzca el conflicto a dos voces, a dos 

sexos. Como deciamos mas arriba, la oposici6n entre Creonte y Antfgona se 
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disuelve en el entramado dei conflicto y gracias a elementos que Gambaro 

incorpora en el proceso de adaptaci6n de la obra. 

Pues bien, hemos dicho que si bien 10 genérico es subrayado en la 

obra no es 10 que define y funda el enfrentamiento, pero no podemos decir 

que 10 genérico deba pasarse desapercibido. Teniendo en cuenta el contexto 

especifico de enunciaci6n de la pieza gambarina, es posible considerar a 

Antigona furiosa como una obra sobre la resistencia de la mujer, 

especificamente, sobre la resistencia de las Madres de Plaza de Mayo. 

Los paralelismos entre la historia de Antigona y la dei movimiento 

de las Madres de Plaza de Mayo son evidentes. La historia tebana parece 

reencamar en la argentina: el enfrentamiento de la heroinaIMadres y el rey 

de Tebaslgobiemo militar quien prohibe el entierro de Polinicesldetenidos­

desaparecidos como castigo por su ataque al trono/subversi6n. 

AntigonaIMadres reclama la sepulturalparadero dei cadâver, pero sus 

exigencias son innegociables para el tirano/dictador. AntigonaIMadres pone 

en jaque el poder de Creonte/gobiemo militar y es condenada a 

muerte/perseguidas por la dictadura, asesinadas en varios casos. 

Ademas, en la obra de Gambaro se leen las pistas para que la 

equiparaci6n AntigonaIMadres sea percibida. Toinemos como ejemplo la 

insistencia en considerar a Antigona como "loca", en clara referencia al 

modo en que el gobiemo de facto descalificaba a aquellas mujeres. Podemos 

prestar atenci6n también al parlamento en el que Corifeo afirma que "A 
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muchas les toc6 parecido destino. Cuando se ultraja el poder y se 

transgreden los limites, hija mia, siempre se paga con moneda de sangre" 

(212), 10 que' alude a la muerte como destino que compartieron con-

Antigona varias integrantes de la agrupaci6n; y, en este senti do, se 

comprende también el paralelo entre Antigona y la figura dei desaparecido 

deI que dimos cuenta anteriormente. Del mismo modo, podemos considerar 

la imagen de Antigona-tumba como la memoria dei muerto, ''yo seré tu 

cuerpo, tu ataud, tu tierra" (202), y a las Madres como defensoras de la 
c 

identidad y la memoria de los desaparecidos. Todos estos ejemplos resuenan 

significativamente en la interpretaci6n que un lector argentino pueda hacer, 

y todos se direccionan para que esta Antigona furiosa represente la lucha y 

la resistencia de las Madres. 

Retomando entonces la cuesti6n deI género, podemos afirmar que as! 

como en Antigona furiosa la cuesti6n genérica es operativa en el 

enfrentamiento Creonte/ Antigona; para Diana Taylor, 10 genérico fue 

funcional a la "performance" de la oposici6n Madres/gobiemo militar: 

The military represented itself às a disciplined masculine body, 
aggressively visible, ail surface, identifiable by its uniforms, 
ubiquitous, on parade for ail the world to see. The display of the 
military leaders in church or with the Catholic archbishops aligned 
military and sacred power. Staging orders was perceived as a way of 
making orders happen. The junta's display both re-enacted and 
constituted the new social order: ail male (Taylor, 1997:183) 
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Seg6n Taylor, a este espectAculo las Madres opusieron otro: una 

resistencia femenina bajo el nombre de la matemidad. El roI de madres les 

brindaba a las mujeres una cierta seguridad, ya que el discurso de la 

dictadura, como 10 hem os visto, legitimaba la misi6n de los militares como 

defensa de los valores familiares occidentales y cristianos. No seria fâcil, 

entonces, atacar el estatuto de madre. En este sentido, las Madres jugaron 

voluntariamente un roI que tradicionalmente les habfa sido establecido y 10 

resignificaron. Para comprender esta dimensi6n interpretativa, es necesario 

detenemos y realizar una resefta de la agrupaci6n Madres de Plaza de Mayo. 

1977. Ante los sucesivos casos de desapariciones y la inc6gnita que 

suponfa el paradero de los detenidos, los familiares comenzaron a presentar 

denuncias en las comisarfas, en las oficinas publicas, en las vicarias y en 

instancias judiciales a través deI recurso deI habeas corpus. Como no se 

obtenfan respuestas (todo 10 contrario, muchas veces ni siquiera se ocultaba 

la falta de atenci6n e incluso se instaba a los denunciantes a no insistir en su 

empefto), un grupo de mujeres escuch6 con atenci6n la propuesta 

espontânea de Azucena Villaflor de Devicente. Esta mujer, quien se 

constituiria mas tarde en una pieza clave para la consolidaci6n deI grupo, 

invitaba a reunirse en la Plaza de Mayo para realizar un reclamo grupal 

sobre el paradero de sus hijos. 

Es asf como el 30 de abril de aquel afto se llev6 a cabo la primera 

reuni6n de las Madres. La elecci6n de la Plaza de Mayo fue un punto 
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si~ificativo, ya que no sOlo se trataba de un lugar con peso hist6rico propio 

(por citar un evento, alli se realiz6 la fundaci6n de la ciudad de Buenos 

Aires) sino que, al colindar con la Casa de Gobierno, se transfonnaba en un 

lugar estratégico para lIamar la atenci6n dei presidente de facto, Videla. Con 

el paso dei tiempo, la reuni6n en la plaza se convirti6 en un ritual de todos 

los jueves. Las mujeres, para reconocerse entre la gente, comenzaron a usar 

paiiales de tela a modo de paiiuelos atados en la cabeza. Estos paiiales serian 

luego el simbolo de la agrupaci6n. 

Su presencia en la via publica despert6 reacciones diversas en la 

ciudadania: unos intentaban mantenerse alejados, otros las insultaban y 

algunos les expresaban su respaldo y solidaridad. El grupo estaba 

compuesto por mujeres de diferentes clases sociales, diferentes religiones y 

provenientes de distintos puntos dei pais (Taylor, 1993:187). 

Mientras que los dias, desprovistos de respuesta por parte dei 

gobierno, continuaban pasando, el numero de madres y las actividades dei 

grupo se ampliaron. En octubre de 1977, por ejemplo, se public6 en el 

diario La Prensa su primera solicitada. El texto, que estaba dirigido al 

"Excmo. Sr. Presidente, a la Corte Suprema de Justicia, a los altos mandos 

de las Fuerzas Annadas, a la Junta Militar y a las autoridades eclesiâsticas" 
, 

(Gorini, 2006: 122), contenia la finna de doscientas treinta y siete madres 

que pedian "la verdad": 
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LA VERDAD que pedimos' es saber si nuestros DESAP ARECIDOS 
ESTAN VIVOS 0 MUERTOS y D6NDE ESTAN. lCuândo se 
publicanin las listas completas de DETENIDOS? ( ... ) No 
soportamos ya la mas cruel de las torturas para una madre, la 
INCERTIDUMBRE sobre el destino de sus hijos. Pedimos para ellos 
un proceso legal y que sea asi probada su culpabilidad 0 inocencia 
(citado en Gorini, 2006:123) 

Para la década dei 80, la noticia sobre la acci6n dei grupo habia 

cobrado reconocimiento internacional a través dei periodismo extranjero y 

la atenci6n que prestaban al caso los organismos internacionales de 

Derechos Humanos, los cuales comenzaron a brindarle respaldo econ6mico. 

Por su parte, el gobierno habia comenzado a dar muestras de la intolerancia 

que le suponian aquellas "locas", como las habian denominado, y dei 

problema en que se habian convertido. Asi considerado el asunto, no 

dudaron en desalojarlas de la plaza por la fuerza cuando fue necesario 0 en 

recurrir al secuestro y el asesinato de varias integrantes, entre las cuales se 

cont6 a Vil1aflor de Devicente. Sin embargo, estas represalias no 

desanimaron a las mujeres quienes ya comenzaban a comprender, por su 

parte, que la lucha por el paradero de sus hijos habia cobrado otra 

dimensi6n. 

Con el regreso de la democracia en 1983, sus actividades 

prosiguieron puesto que 10 que en un comienzo se habia gestado por causas 

que Hegel atribuiria al roi natural de la mujer, con el correr dei tiempo se 

habia definido como una lucha pol itica. Las Madres se constituyeron en un 
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simbolo de la Justicia y en las protectoras de la democracia. Asi se 

manifiesta en una carta firmada por la agrupaci6n: 

Creemos [ ... ] que los desaparecidos no son un problema de las 
madres, es un drama nacional, y que si no 10 encaramos coma tal, el 
miedo, la indiferencia y los intereses politicos serân buen caldo de 
cultivo para que cada habitante de nuestro pais siga siendo un 
desaparecido en potencia. Par ello seguiremos en la Plaza de Mayo 
hasta que se haga Justicia, y no para desestabilizar, si no para que la 
Democracia se fortalezca con la participaci6n de un pueblo que debe 
saber que la miseria, el sub-desarrollo, la dependencia y otros 
elementos destructores de nuestro pais, continuarân vigentes porque 
no se quiso juzgar, sino que se permiti6 amparar a los responsables. 
(Citado en Gorini, 2006: 617) 

De este modo, las Madres politizaron el concepto de la matemidad. 

AI postular su lucha por todos los desaparecidos y al instaurarse coma 

garantes de la democracia, se constituyeron en un nuevo sujeto politico. Por 

10 tanto, la acci6n de las Madres puso en jaque en un mismo movimiento 

tanto la divisi6n de las esferas publica y privada coma el concepto 

tradicionalista de la mujer-madre-protectora deI hogar. 

Por un lado, observamos que a la irrupci6n que los operativos de 

secuestros y desapariciones significaron para sus vidas privadas, las Madres 

respondieron ubicândose mas alla de los limites fijados por sus roi es y los 

mandatos sociales. Se instalaron, literalrp.ente, en un centro civico coma la 

Plaza de Mayo y, con ello, ubicaron su lucha en el centro de la contienda 

social y politica. 
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Por otro lado, la "perfonnance" de 10 femenino/maternal, en el 

contexto de la dictadura, implic6 una desnaturalizaci6n de la mujer-madre. 

Como indica Gorini, la acci6n de las Madres puso en evidencia el carâcter 

hist6rico de la maternidad (Gorini, 2006:26). Esto no quiere decir que la 

maternidad no haya sido el motiva esencial en el surgimienta de la 

agrupaci6n, sino que no es posible reducirlo al roi asignado al sexo 

femenino por su biologfa 0 por la tradici6n. El accionar de las mujeres 

supuso una redefmici6n de las esferas publicas y privadas ya que las Madres 

de Plaza de Mayo instauraron una nueva prâctica de la maternidad en la que 

se articul6 10 personal y 10 polftico, 10 familiar y 10 social. En palabras de 

Gorini: 

Si el amor materno -en el senti do mas tradicional- fue la condici6n 
subjetiva necesaria para iniciar la lucha, algo nuevo surgi6 -un 
nuevo amor, un nuevo sentimiento, un nuevo modo de ejercer la 
maternidad-, 10 que dia sustancialidad a aquel pasaje que va de la 
b6squeda individual dei hijo a la lucha colectiva por todos los hijos. 
(Gorini, 2006:27) 

Este pasaje de la lucha individual a la lucha colectiva signific6, 

igualmente, el entendimiento de que la cru enta realidad de la dictadura no 

representaba un drama particular 0 familiar, sino -<:omo leemos en la carta 

de las Madres- "un drama nacional", en definitiva, una tragedia publica. 
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Creemos que todas estas observaciones se corresponden con la 

visi6n que Gambaro propone. Tai como la cuesti6n genérica fue funcional 

en la oposici6n entre las Madres de Plaza de Mayo y el gobierno militar, y 

fue trascendida a través de la nacionalizaci6n de la tragedia; dei mismo 

modo, en la obra gambarina, si bien 10 genérico opera en la construcci6n de 

los personajes de Antigona y Creonte, se diluye en la consideraci6n social 

dei conflicto que la obra intenta reproducir. 

En defmitiva, en esta desestabilizaci6n de la noci6n hegeliana de la 

mujer como defensora de la vida privada y circunscripta a la esfera privada 

que nos muestra Gambaro, se resalta la necesidad de concebir la identidad 

femenina liberada dei esquema binario que avale la oposici6n 

hombre/mujer. Por 10 expresado, consideramos que en Antigonafuriosa se 

cumple el postulado de desarticulaci6n de la oposici6n hombre/mujer de la 

tercera generaci6n kristevana. 
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4.4.2 LA SIMUL T ANEIDAD TEMPORAL 

La divisi6n de las esferas de acci6n de los hombres y de las mujeres 

que se desprende de la interpretaci6n hegeliana de Antigona reposa sobre 

una idea esencialista de la identidad de los sexos. Esto debe entenderse en el 

contexto en el cual Hegel realiza sus observaciones sobre la obra trâgica: el 

momento de emergencia dei Estado modemo. Rafael Vidal Jiménez (2000) 

indica que la teoria hegeliana responde a un orden simb6lico ilustrado, 

occidental y androcéntrico, como a las ideas de progreso e Historia 

Universal inspiradoras de las sociedades modemas (Vidal Jiménez, 2000). 

En este sentido, la divisi6n de esferas de acci6n de los sexos no sOlo 

se expresa en la relaci6n espacio-naturaleza, sino también en la relaci6n 

tiempo-naturaleza en la que se remarca la supremacia temporal masculina y 

la consecuente marginaci6n de la mujer dei Tiempo: 

Esta temporalizaci6n simb6lica dei predominio masculino implica 
que el principio de legitimaci6n de la identidad ideol6gica de la 
comunidad politica de los hombres, libres e iguales, se basa en la 
proyecci6n de la Idea. Ésta se funda, no en un mitico 10 que se es, 
sino en un racional 10 que se pretende llegar a ser desplegado en el 
horizonte futuro de la meta final de la Historia Universal. De este 
modo, la mujer queda des-temporalizada, arrojada simb6licamente 
deI Tiempo y de la Historia (Vidal Jiménez, 2000) 
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De acuerdo a 10 expuesto por Vidal Jiménez, la mujer queda privada y 

desterrada dei Tiempo. Observemos que en este planteamiento se evidencia 

la importancia de determinar la concepci6n dei tiempo a partir de la cual se 

defini6 y se define a la mujer. Vemos que en el contexto de la modemidad, 

la identidad se sitUa sobre la recta infinita que supone el progreso hist6rico, 

y que ese progreso como proyecto y proyecci6n de la identidad perteneci6 al 

hombre en tanto agente de 10 pûblico. Esta es entonces la idea de identidad 

que identific6 a la mujer con un blanco, con un vacfo, con un ser des-

temporalizado. 

Contrariamente, observamos que tanto el texto de Kristeva como la obra 

teatral de Griselda Gambaro se ale jan rotundamente de aquel paradigma 

Para las autoras, el tiempo no se concibe ya como un flujo unidireccional 

sino que, acogiéndose a los postulados de la post-modemidad, 10 entienden 

como un flujo multidireccional (Vidal Jiménez, 2000). De este modo, la 

identidad de la mujer exige su tratamiento dentro de un marco temporal 

mûltiple; 10 que implica a su vez el reconocimiento de una identidad fluida, 

que se resiste a cualquier caracterizaci6n ontol6gica dei sexo femenino. 

En el entramado temporal de Antigona furioso, observamos que la 

circularidad de la obm, de la que ya hemos dado cuenta, rechaza una visi6n 

lineal y progresiva dei tiempo y con esto niega 10 que Kristeva denomina 

"the linear time of identities". La circularidad temporal puede entenderse 
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como una consideraci6n contraria y negativa dei tiempo lineal hist6rico y, 

por ende, de las categorias identitarias que éste avala. 

Paralelamente, la misma circularidad, que borra las diferencias entre 

pasado y futuro, subraya 10 que pennanece. En este senti do, a través de la 

imagen de resurrecci6n, se auspicia la participaci6n de la Antigona-mujer en 

la temporalidad monumental que mencionaba Kristeva. A través de la 

monumentalidad de la protagonista, reconocemos la marca de una identidad 

femenina irreductible puesto que la monumentalidad trae consigo la 

participaci6n en la "memoria arcaica" por la cual se .establece un diâlogo 

con la experiencia ancestral de la mujer, con la naturaleza femenina, con la 

matemidad. Es curioso notar,. en este senti do, que para Luce Irigaray 

Antigona es "the guardian of the matriarcal blood-tie" (Stafford, 1997), 

Con todo, Gambaro inscribe efectivamente a su Antigona en la historia. 

Pero la in scribe en la pluralidad, en la pluralidad de voces de un momento 

hist6rico preciso que cristaliza el entrecruzamiento de espacios y de 

tiempos, como 10 fue la dictadura militar. Y la in scribe en el paralelo 

genérico concreto con las Madres de Plaza de Mayo quienes, como 

comprobamos, ya no responden a la identidad de la mujer-madre acuftada 

por la historia. 

Entonces, en nuestra manera de ver las cosas, en Antigona furiosa se 

cumple el postulado de la simultaneidad temporal que Kristeva propone para 

la tercera generaci6n dei feminismo. En la obra, la simultaneidad temporal 
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trabaja por y conjuntamente con la desarticulaci6n de la oposici6n binaria 

hombre/mujer-Creonte/ Antfgona, y avala la identidad fluida, relativa y 

descentrada de la Antfgona-mujer. 
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5. CONCLUSIONES 

A 10 largo dei trabajo, hemos dado cuenta de diferentes experiencias 

dei tiempo en Antigona furioso, demostrando as! la importancia y la 

idoneidad dei tiempo como elemento para el anâlisis y critica de la obra. En 

primer término, hemos puesto de manifiesto la temporalidad trâgica, circular 

y repetitiva que regula la obra. En segunda instancia, experimentamos el 

tiempo hist6rico resaltando la capacidad referencial de la obra y la similitud 

temâtica entre la pieza teatral y la historia argentina de la ultima dictadura 

militar. Finalmente, advertimos sobre las implicaturas de las concepciones 

dei tiempo en el tratamiento de la identidad femenina. 

Seguramente han quedado cosas en el tintero, detalles que atender, 

lecturas por realizar, cuestiones que aclarar 0 aclaraciones que eliminar. 

Observaciones que no nos son ajenas ni desconocidas. De hecho, algunas de 

estas observaciones podrian entenderse como posibles puntos de partida 

para nuevas investigaciones. 

Para concluir, quisiéramos referimos a una de estas posibilidades de 

estudio, la cual en cierta manera ya ha sido anticipada en el capftulo 

precedente. Aludimos concretamente al prop6sito de profundizar sobre la 

temâtica de la identidad femenina en el teatro de Gambaro, a la luz de la 

teoria de Julia Kristeva. 
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Por un lado, creemos que la producci6n gambarina se propone como un 

excelente corpus de estudio, cuya envergadura y temâtica resultan 6ptimas a 

la hora de avanzar en dicha problemâtica. Ademâs, resultaria provechoso 

considerar tanto los puntos comunes entre ambas autoras como las 

divergencias que operan en sus respectivos pensamientos sobre la identidad 

femenina. Recordemos, por ejemplo, que Gambaro y Kristeva coinciden en 

la marginalidad de la mujer dentro el proceso de construcci6n de su 

identidad, sin embargo, sus propuestas toman diferentes enfoques a la hora 

de estimar las altemativas. En el caso de Gambaro, la cuesti6n de la 

identidad femenina se plantea en el marco dei terreno social y politico 

argentino, 10 que remienda un tenue individualismo presente en la teoria 

kristevana. Observemos que alli donde Kristeva habla de una identidad 

femenina relativa a la variaci6n de capacidades simb6licas especificas 

basândose en el redimensionamiento de la individualidad, Gambaro propone 

una identidad fogueada por 10 social, insistiendo en que la mujer-individuo 

asumirâ su identidad por la concientizaci6n de su pertenencia a una sociedad 

y a una cultura especifica (Cf. Gambaro, 1980). Creemos que seria alentador 

abordar esta cuesti6n en pos dei avance de los estudios de género, no s610 en 

el campo deI teatro argentino sino, en general, en el campo dei teatro 

hispânico escrito por mujeres. 
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