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Hoy nos faltan 30 000 personas con nombre y apellido.

30 000 es un monto6n de gente.

Ya no nos tropezaremos con ninguna de ellas en la calle...

Un agujero de 30 000 personas que podrian haber hecho tantas cosas...

Pero bueno, no podemos cambiar el pasado. Lo que si podemos hacer es

recordar que nos faltan injustamente.

Yo jamés podré olvidarlos. Lo tengo a mi papa, que me recuerda siempre a los 29 999.
Paula Bombara

El mar y la serpiente



INTRODUCCION

El 24 de marzo de 2016, se cumplieron 40 afios del inicio de la Gltima y méas sangrienta
dictadura militar. Régimen que, segun investigaciones de la CONADEP, secuestro y ase-
sind a mas de 30 000 personas y se apropié de méas de 400 nifios nacidos en cautiverio.
El control, la censura, las intervenciones en diversas instituciones educativas, el secuestro
y la desaparicion fueron algunas de las estrategias empleadas por las fuerzas para generar
terror en la sociedad y silenciar cualquier voz que se opusiera al regimen.

Durante ese proceso, muchas personalidades del mundo de la cultura e intelectua-
les demostraron su negativa para con dicho gobierno. Varios se animaron a denunciar,
desde diversas publicaciones, el horror sembrado por los militares, entre ellos, Beatriz
Sarlo. Algunos sufrieron el cruel destino de la desaparicién y muerte, como sucedio con
Rodolfo Walsh y Héctor German Oesterheld. Y otros recurrieron al exilio: Leonardo Fa-
vio, Horacio Guarany, Victor Heredia y Griselda Gambaro, son algunos ejemplos.

Esta tesina tiene como objetivo analizar de qué manera la dramaturga Griselda
Gambaro representa el apogeo, el desarrollo y la crisis de este proceso militar a través de
sus textos teatrales. Incluso, se tomara una de las obras de la posdictadura donde se hace
foco en las organizaciones de derechos humanos (Madres de Plaza de Mayo) que pugnan
por las victimas desaparecidas.

El primer capitulo de este trabajo presenta una resefia historica sobre lo que suce-
di6 a partir de ese 24 de marzo de 1976, con aportes del estudioso José Luis Romero y
del escritor uruguayo Eduardo Galeano. El segundo se introduce en las manifestaciones
culturales que fueron censuradas y en las formas en las que diversos protagonistas del
mundo de las artes encontraron para presentar su denuncia y expresar su voz opositora
para con la Junta. El tercer y ultimo capitulo desarrolla el estudio de cuatro obras de Gri-
selda Gambaro en las que se puede observar las diferentes etapas de la dictadura.

Esta prolifera autora, exiliada desde 1977 hasta 1980 en Espafia, presenta en su
teatro una preocupacién constante por la ética humana y las formas en las que el autori-
tarismo irrumpe de manera antidemocratica en las practicas sociales cotidianas. Se podra
observar en el analisis los modos en que los personajes masculinos abusan del poder
frente a débiles protagonistas femeninas y a hombres andnimos carentes de decision; pero
en el transcurso de su produccion, esto se modificara y permitira percibir, por ejemplo,

cémo un rey obra de manera incoherente, asemejandose a la crisis del gobierno militar.



Para reconocer los procedimientos empleados por Gambaro, se han seleccionado
cuatro de sus obras: Decir si (escritaen 1974 y estrenada en 1981), La malasangre (escrita
en 1981 y estrenada en 1982), Real envido (escrita en 1980 y estrenada en 1983) y Anti-
gona furiosa (escrita y estrenada en 1986). En ellas, teniendo en cuenta algunas isotopias,
se puede observar el abuso de poder, la relacion de victima y victimario, el miedo ejercido
desde el sujeto empoderado y aquellos que se rebelan ante dichas problemaéticas. Tam-
bién, se recurrird a las caracteristicas del teatro del absurdo, del grotesco y del realismo
critico, movimientos con los que se relacionan las producciones artisticas de la autora en

cuestion.



CAPITULO 1
¢QUE PASO EL 24 DE MARZO DE 1976?

El 24 de marzo de 1976, comenzo en nuestro pais el ultimo golpe de Estado. Las Fuerzas
Armadas interrumpieron el mandato constitucional de Maria Estela Martinez de Perdn,
quien ocupd ese cargo en 1974 luego del fallecimiento de su marido, Juan Domingo Pe-
ron. Jorge Rafael Videla, comandante de Ejército, Emilio Eduardo Massera, de la Marina,
y Orlando Ramdn Agosti, perteneciente a la Aerondutica, conformaron dicho gobierno de
facto.

Esta Junta Militar se instituy6 como la mayor autoridad de Estado y se atribuyo la
capacidad de fijar las directivas generales del gobierno. De esta manera, la Presidenta
derrocada y todos los funcionarios fueron destituidos de sus cargos.

La madrugada de 24, a través de una proclama, afirmaron que asumian la conduc-
cion del Estado, en otras palabras, el control de la Republica:

Las Fuerzas Armadas desarrollaran, durante la etapa que hoy se inicia, una accién
regida por pautas perfectamente determinadas. Por medio del orden, del trabajo,
de la observancia plena de los principios éticos y morales, de la justicia, de la
realizacion integral del hombre, del respeto a sus derechos y dignidad.t

Y agregan mas adelante:

La conduccién del proceso se ejercitara con absoluta firmeza y vocacién de ser-
vicio. A partir de este momento, la responsabilidad asumida impone el ejercicio
severo de la autoridad para erradicar definitivamente los vicios que afectan al
pais. Por ello, a la par que se continuara sin tregua combatiendo a la delincuencia
subversiva, abierta o encubierta, se desterrara toda demagogia.?

Luego de este anuncio, la Junta tom6 medidas, como por ejemplo, establecer pena
de muerte para quienes cometieran delitos de orden publico; suspender la actividad gre-
mial y la actividad de los partidos politicos; imponer la censura de prensa; instalar el
Estado de sitio; cesar a toda autoridad federal, provincial, municipal y las Cortes de Jus-
ticia nacionales y provinciales; entre otras disposiciones.

De la misma forma, las tres Armas se dividieron en partes iguales el control de
distintas jurisdicciones e instituciones estatales (gobernaciones de las provincias, minis-

terios, medios de comunicacion) para lograr ejercer el poder. Y para llevar a cabo la tarea

L Agosti, O., Massera, E., Videla, J. (1976) “Proclama del 24 de marzo de 1976” en Documentos bésicos
y bases politicas de las Fuerzas Armadas para el Proceso de Reorganizacion Nacional. [en linea], [Con-
sultado 17/07/16]. Disponible en: http://www.bnm.me.gov.ar/gigal/documentos/EL000162.pdf

2 lbidem.



represiva contra el accionar subversivo, el pais fue dividido en regiones, zonas y partes
en coincidencia con los comandos del Cuerpo de Ejército.

Asi como muchos sectores sociales apoyaron el golpe, otros lo combatieron y
unos pocos lo resistieron. Esta situacion se podra observar en varios de los personajes de
las obras de Gambaro gue se analizaran en el capitulo 3. Por ejemplo, un cliente, en Decir
si (1974), que en vez de ser atendido por el duefio de un negocio es asesinado o Candelaria
de La malasangre (1981), una mujer que justifica la violencia de su marido.

Este gobierno conformé la sexta interrupcion constitucional desde 1930 que,
como los demas, prometia dejar atras el desconcierto y la desorganizacidn nacional para
retornar a la armonia. Sin embargo, la basqueda de orden supuso emplear un feroz disci-
plinamiento en un contexto que se caracterizaba por el movimiento social y politico que
iba in crescendo.

Este proceso llevado adelante por la Junta pretendia eliminar cualquier voz opo-
sitora a su proyecto refundacional. Voz que tomaran Margarita, de Real envido (1980) al
rebelarse contra el mandato del rey, o la protagonista de Antigona furiosa (1986), quien
exigira justicia por las victimas de este genocidio. El objetivo era aniquilar, hacer desa-
parecer toda accion que intentara disputar el poder. Y para alcanzar las bases de una
“nueva Argentina”, la dictadura ejercid la violencia sistematica y generalizada. José Luis
Romero sintetiza esté idea de manera clara cuando afirma que:

Con el llamado Proceso de Reorganizacion Nacional, las Fuerzas Armadas se
propusieron primariamente restablecer el orden, lo que significaba recuperar el
monopolio del ejercicio de la fuerza, desarmar grupos clandestinos gque ejecuta-
ban acciones terroristas amparadas desde el Estado y vencer militarmente a dos
organizaciones guerrilleras: la ERP y Montoneros. (1996: 188)

1.1 EL TERRORISMO DE ESTADO

Durante el siglo XX, nuestro pais sufrié varios golpes de Estado, y la violencia que se
ejercio para eliminar cualquier factor que se considerase una amenaza es un tema recu-
rrente en la historia argentina. En el libro Pensar la dictadura de Adamoli, se indica en
relacion con esos golpes:

Hay muchos ejemplos de esto: la represion contra los obreros en la huelga de la
Semana Tragica (1919) y en las huelgas de la Patagonia (1921); los fusilamientos
de José Ledn Suarez relatados por Rodolfo Walsh en su libro Operacion Masacre
(1956); la Noche de los Bastones Largos durante la dictadura de Juan Carlos On-
gania (1966); y la Masacre de Trelew (1972), entre otros tantos. (2013: 24)



No obstante, la expresion “terrorismo de Estado” se utiliza para hacer referencia

a la dltima dictadura militar. EI autodenominado Proceso de Reorganizacion Nacional

implicé un salto cualitativo con respecto a los golpes anteriores, debido a que la violencia

ejercida disemino el terror en la sociedad a través de desapariciones sistematicas de per-

sonas.

A continuacion, se presentan algunas formas llevadas a cabo por la Junta para

cumplir con sus objetivos:

X/
L X4

X/
L X4

X/
L X4

Violencia puesta al servicio de la eliminacion de adversarios politicos y del ame-
drentamiento de la poblacion a través de mecanismos represivos: personas encar-
celadas, personas empujadas al exilio, censura, vigilancia, entre otros.

Uso del disciplinamiento social y politico de manera constante; generar terror de
manera sistematica y no aislada. En relacion con este punto, Galeano afirma:
“Cualquier signo de vida, protesta o mera duda, constituye un peligroso desafio
desde el punto de vista de la doctrina militar de la seguridad nacional.” (2006:
360)

Terror efectuado por fuera de todo marco legal, es decir, la violencia operaba de
manera clandestina.

Criminalizacion del enemigo; se identificaba al subversivo con una forma de mal.
Por esto, se los hacia desaparecer junto con su descendencia, para evitar que se
propagaran los “crimenes”.

Asesinatos masivos.

Grieta en la sociedad, generada mediante el terror. Se desgarraron las formas de
identidad y de cultura.

Violencia, censura, muerte, desaparicion sistematica de personas. Estas son algu-

nas de las formas que permiten sintetizar como la Junta generaba panico en la sociedad y

lograba callar las voces opositoras que hacian peligrar este Estado de facto.

1.2 LA FIGURA DEL DESAPARECIDO

Desde la ultima dictadura, el término desaparecido conlleva una connotacion negativa,

relacionada con los hechos mas atroces que un gobierno pudo llevar a cabo. Sobre esto,

Galeano expone: “En Argentina no se fusila: se secuestra. Las victimas desaparecen. Los



invisibles ejércitos de la noche realizan su tarea. No hay cadaveres, no hay responsables.”
(2006: 361)

En una entrevista que se realiz6 a la Junta en 1979, Videla equipar6 el concepto

de incognito con el de desaparecido. En relacion con esta idea, Lorena Ferrer Rey pro-

pone:

Un desaparecido solo cobra entidad, paradéjicamente, en su falta de entidad,
puesto que escapa de una de las dicotomias con las que se pueden definir a un ser
humano: la de vivo/muerto. Videla se escudaba en esta ruptura de la oposicion
dual para privar al desaparecido de cualquier tratamiento y consideracién espe-
cial, para sacarlo fuera de la escena que caia bajo su responsabilidad y negarle
unos derechos que solo les correspondian a aquellos que entraban dentro de su
peculiar concepcion de lo humano.®

Entonces, el término refiere a aquellas personas que fueron victimas de un Estado

generador de miedo. Gobierno cuyo dispositivo se bas en secuestrar, torturar y asesinar

por razones politicas. Y respecto de los cuerpos, estos nunca fueron entregados a sus

familiares, que reclamaban en los juzgados, comisarias y demas dependencias con la es-

peranza de obtener una respuesta. Por su parte, Romero explica:

Grupos militares no identificados se encargaban de secuestrar, generalmente por
la noche, a activistas de distinto tipo, que luego de ser sometidos a torturas, per-
manecian largo tiempo detenidos en centros clandestinos —La Perla, EI Olimpo,
La Cacha, que alcanzaron una terrible fama—, hasta que una autoridad superior
decidia si debian ser ejecutados o si eran “recuperables”. Proliferaron los “desa-
parecidos”, pues los familiares ignoraban su suerte y ninguna autoridad asumia
la responsabilidad de la accion. (1996: 188)

Este gobierno fue més alla de lo pensado en cuestiones de violencia y vulneracion

de derechos. Si bien, el fin era borrar toda huella relacionada con el crimen, el régimen

se centraba en “‘sustraer” la identidad de la victima:

1)

2)

Como la identidad de una persona es lo que define su humanidad, se puede afir-
mar gue la consecuencia radical que tuvo el terrorismo de Estado a través de los
centros clandestinos de detencidn fue la sustraccién de identidad de los detenidos,
es decir, de aquello que los definia como humanos. (Adamoli, 2013: 28)

La manera en la que el Estado procedié cumplia con una serie de pasos:
Disociar a las personas de sus rasgos de identidad: se las encapuchaba y asignaba
un namero en vez de nombre.

Mantenerlas incomunicadas.

3 Ferrer Rey, Lorena “No se me contara entre los muertos ni entre los vivos: La tragedia de los desapare-
cidos en Antigona furiosa de Griselda Gambaro”. [en linea], [Consultado 07/10/16], p. 1. Disponible en:
http://studylib.es/doc/686973/lorena-ferrer--ant%C3%ADgona-furiosa
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3) Sustraerles a los hijos, si fuese necesario.

4) Aduefarse de sus muertes. De esta manera, los secuestradores decidian sobre la
vida y la defuncién de la victima, quitdndole la posibilidad de “inscribir su muerte
dentro de una historia mas global, que incluyera la historia misma de la persona

asesinada, la de sus familias, y la de la comunidad a la que pertenecia.” (2013; 28)

El objetivo real de las Fuerzas eran los vivos, los que debian silenciar su voz, los
que se habian exiliado, los que tenian que aceptar lo que sucedia en ese momento, pese a
que no existieran voces alternativas que justificaran lo acontecido. Incluso, “si fuera ne-
cesario eliminar a diez personas que no tenian nada que ver, por cada guerrillero o sim-
patizante cercano abatido, la operacion se justificaba. Y eso se hizo.” (Di Tella, 1998:
355)

Sin embargo, el secuestro no fue la Unica accion relacionada con el concepto de
desaparecido. Durante el proceso, muchos bebés —nacidos en cautiverio— fueron apro-
piados. Estos fueron inscriptos por familias involucradas con el estado terrorista a traves
de medios ilegales. Una gran cantidad de jovenes desconocieron su verdadera identidad
hasta no hace muchos afios. Y lo consiguieron gracias a distintas agrupaciones gque se
originaron en ese momento, por ejemplo, las de Madres de Plaza de Mayo y Abuelas de
Plaza de Mayo, cuyos origenes remiten a aquellas mujeres que caminaban en una de las
plazas mas importante de la Capital Federal durante el proceso como forma de reclamo
ante la Junta. Este aspecto se ampliara en el cuarto apartado del capitulo 3, Antigona
furiosa pide justicia.

De la misma forma, en 1983, la Comision Nacional sobre la Desaparicion de Per-
sonas (CONADEP) fue creada por el Gobierno argentino con el objetivo de aclarar e
investigar la desaparicion forzada de personas que se produjo durante la dictadura militar
en Argentina, de esa manera dieron origen al informe Nunca Méas*, también conocido
como Informe Sabato, publicado en septiembre de 1984.

En el prologo de este libro, se expresa:

4 Nunca mas, informe final de la Comision Nacional sobre la Desaparicién de Personas, o simplemente
Nunca mas, es un libro que recoge (y adapta el formato) el informe emitido por la CONADEP respecto a
las desapariciones ocurridas en la Argentina durante el autodenominado Proceso de Reorganizacién Nacio-
nal (1976-1983). Es conocido también con el nombre de Informe S&bato (proninciese «Sabato»), puesto
que fue el escritor Ernesto Sabato, quien presidié la comision que lo entreg6 el 20 de septiembre de 1984
al entonces presidente, Radl Alfonsin. El titulo Nunca mas fue propuesto por Marshall Meyer debido a que
fue el lema utilizado originalmente por los sobrevivientes del Gueto de Varsovia para repudiar las atroci-
dades del nazismo. Esta obra inspiraria la publicacion de un informe similar en Brasil un afio después con
nombre similar: Brasil: Nunca Mais.
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Cuando la victima era buscada de noche en su propia casa, comandos armados
rodeaban la manzana y entraban por la fuerza, aterrorizaban a padres y nifios, a
menudo amordazandolos y obligandolos a presenciar los hechos, se apoderaban
de la persona buscada, la golpeaban brutalmente, la encapuchaban y finalmente
la arrastraban a los autos o camiones, mientras el resto del comando casi siempre
destruia o robaba lo que era transportable. De ahi se partia hacia el antro en cuya
puerta podia haber inscriptas las mismas palabras que Dante ley6 en los portales
del infierno: “Abandonad toda esperanza, los que entrais”. (1984: 9)

Aunque se han encontrado 121 nietos, las distintas organizaciones de derechos

humanos reclaman por cuatrocientos mas. Y, sobre todo, siguen exigiendo justicia por los

30 000 desaparecidos que sufrieron el yugo del Proceso de Reorganizacion Nacional.
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CAPITULO 2
LEER Y ESCRIBIR EN LA DICTADURA

La cultura y la educacion no quedaron exentas de la violencia y la censura durante el
proceso militar. La vigilancia, las intervenciones universitarias y la prohibicién de ciertas
lecturas fueron algunas de las medidas con las que intentaron eliminar cualquier voz que
se oponia al régimen.

“El silencio es salud” fue una de las consignas por la que muchos optaron para
refugiarse en una especie de invisibilidad, considerada garantia de seguridad y supervi-
vencia. Censura y olvido fueron dos moldes que dieron forma a la memoria de la sociedad

argentina.

2.1. CULTURA Y EDUCACION DURANTE LA DICTADURA

Para la Junta, la cultura y la educacion fueron dos espacios “peligrosos” que debian ser
supervisados. Los mecanismos de control, la censura, la represion fueron parte de una
politica profunda, llevada a cabo por el Ministerio del Interior. Alli funcionaba la Direc-
cion General de Publicaciones (DGP) para controlar el cumplimiento de las normativas
con ayuda de la Policia Federal, y se solicitaba la colaboracion de las Fuerzas Armadas
si fuera necesario. La SIDE, los Estados Mayores de dichas fuerzas y el Ministerio de
Interior interactuaban y mantenian contacto con el de Educacion a través de un Asesor de
Gabinetes que se ocupaba de hacer inteligencia en la red escolar.

Respecto de la educacion, por ejemplo, el control fue ideoldgico y también lo fue
sobre el comportamiento y sobre las relaciones cotidianas entre agentes escolares. Se va-
ciaron las curriculas de contenidos socialmente significativos; se implanté la idea de de-
fensa nacional por sobre todas las cosas; se elimind de cada documento el término demo-
cracia; se descartaron las ideas de compromiso y participacién. El deterioro de la calidad
educativa fue el resultado de la aplicacion de todas estas medidas. Y ademas de todas
estas cuestiones, se suspendio el Estatuto del Docente como mecanismo para aquietar y
silenciar a los docentes considerados “rebeldes”.

Martin Legarralde explica brevemente las diversas problematicas acontecidas en el
sistema educativo y aporta lo siguiente:

A la desaparicion y el secuestro de estudiantes y docentes, la acompafio la expul-
sion de maestros y profesores, el control de los contenidos, la prohibicion de li-
bros, el control de actividades de los alumnos, padres y docentes, y la regulacion
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de comportamientos visibles (ropa, cortes de pelo, etc.), que se extendieron a lo
largo del periodo.®

Respecto del ambito de la cultura, como sucedio en el educativo, la idea era la
misma: silenciar cualquier voz opuesta a la del régimen. El objetivo era expurgar de todo
producto cultural o practica que se considerase subversiva. Y la forma en que se lo reali-
zaba era interviniendo universidades, editoriales, medios de comunicacion estatales, entre
otros.

¢ Pero quiénes llevaban a cabo estos crimenes contra la cultura? Raggio y Salvatori
proponen lo siguiente:

Contrariamente a una creencia vigente hasta hoy, segtn la cual la censura o la
guema de libros eran actos mas bien irracionales realizados por militares sin co-
nocimiento ni capaz de evaluar las producciones culturales, los informes fueron
realizados por personal calificado, segun un plan sistematico, politico, de repre-
sion y produccion cultural: se asignaron estas tareas a sociélogos, abogados, pro-
fesores de universidades catolicas y especialistas en diversas areas del conoci-
miento. (2009: 71)

Como consecuencia de esas medidas Yy tareas realizadas por los militares, muchos
intelectuales argentinos fueron detenidos, secuestrados y contintan desaparecidos. Anto-
nio Di Benedetto, por ejemplo, escribié cuentos desde el calabozo de la Comisaria n.® 9
de La Plata. Para lograr su cometido, el autor burlaba el control a través de cartas a su
amiga. En ellas redactaba cuentos en forma de suefios y eran escritos con letra muy pe-
queria.

No obstante, y a pesar de las advertencias, algunas voces, como la de Rodolfo
Walsh, no se silenciaron. El autor de Operacion Masacre (1972) escribié en su Carta
abierta a la Junta Militar®:

La censura de prensa, la persecucion a intelectuales, el allanamiento de mi casa
en el Tigre, el asesinato de amigos queridos y la pérdida de una hija que murio6
combatiéndolos, son algunos de los hechos que me obligan a esta forma de ex-
presion clandestina después de haber opinado libremente como escritor y perio-
dista durante casi treinta afios.

El primer aniversario de esta Junta Militar ha motivado un balance de la ac-
cién de gobierno en documentos y discursos oficiales, donde lo que ustedes lla-
man aciertos son errores, l0s que reconocen como errores son crimenes y lo que
omiten son calamidades.

5 Citado en Raggio, S. y Salvatori, S. (2009) La Gltima dictadura militar en Argentina. Entre el pasado y
el presente: propuestas para trabajar en el aula. Rosario, Homo Sapiens (2012), p. 49.

® Walsh escribi6 esta carta cuando se cumplié el primer aniversario del inicio de la dictadura militar. En
ella denuncid el accionar de las Fuerzas Armadas y el consentimiento de ciertos grupos del poder econo-
mico. Un dia después de ser enviada y sin que esta llegara a los medios de comunicacion, el escritor cayo
en una emboscada en la que, segun se cree, fue asesinado. Hoy su nombre engrosa la lista de desaparecidos
por la dltima dictadura militar argentina. (Croci, 2015: 157)
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El 24 de marzo de 1976 derrocaron ustedes a un gobierno del que formaban
parte, a cuyo desprestigio contribuyeron como ejecutores de su politica represiva,
y cuyo término estaba sefialado por elecciones convocadas para nueve meses mas
tarde. En esa perspectiva lo que ustedes liquidaron no fue el mandato transitorio
de Isabel Martinez sino la posibilidad de un proceso democréatico donde el pueblo
remediara males que ustedes continuaron y agravaron.

llegitimo en su origen, el gobierno que ustedes ejercen pudo legitimarse en
los hechos recuperando el programa en que coincidieron en las elecciones de
1973 el ochenta por ciento de los argentinos y que sigue en pie como expresion
objetiva de la voluntad del pueblo, Unico significado posible de ese «ser nacio-
nal» que ustedes invocan tan a menudo.’

Al dia siguiente de enviar la carta, Walsh fue asesinado por un grupo comando

del Ejército que intentaba secuestrarlo.

El mismo destino sufri6 Hector Oesterheld, guionista de El eternauta (1957-

1959). El habia expuesto su posicion politica a través de su arte, y ese fue el motivo por

el cual fue secuestrado con sus cuatro hijas.

En Pensar la dictadura (2013), se presenta una serie de hechos criminales que no

se deben dejar de lado:

*
L X4

X/
L X4

La quema de libros en el Regimiento de Infanteria Aerotransportada 14 del Co-
mando del Tercer Cuerpo de Ejército. Se trataba de bibliografia que habia sido
robada de librerias, bibliotecas y colecciones particulares en abril de 1976.

Los 80 mil libros de la Biblioteca Constancio Vigil que en febrero de 1977 fueron
incinerados por la policia de la provincia de Santa Fe.

La desaparicién de libros, cuyo caso emblematico es el de la editorial EUDEBA.
Los militares, convocados por las autoridades civiles de la empresa, se llevaron
alrededor de 90 mil volimenes que jamas aparecieron.

La prohibicion y censura de algunos libros infantiles con el objeto de resguardar
los valores “sagrados” como la familia, la religion o la patria. Algunas prohibicio-
nes destacadas fueron: La torre de cubos de Laura Devetach, entre otras razones
por “ilimitada fantasia”; Dulce de leche, libro de lectura de 4.° grado, de Noemi
Tornadu y Carlos J. Duran, objetado por su postura laicista, por incluir palabras
como “vientre” o “camarada” y que sufrio varias modificaciones; y el caso famoso
del libro Un elefante ocupa mucho espacio, de la escritora Elsa Bornemann, que

relataba una huelga de animales.®

" Citado en Croci, P (2015), Literatura 5 ES, una perspectiva realista y fantastica, huellas. Buenos Aires:
Estrada, p. 163
8 Para conocer otros titulos, ver anexo 1: Lista de libros censurados durante la Ultima dictadura militar.
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¢+ Las editoriales fueron clasificadas en nacionales y extranjeras segun la proporcion
de marxismo que hubiera en su fondo editorial.

¢+ Las veinticuatro toneladas del CEAL (Centro Editor de América Latina) que en
junio de 1980 fueron prendidas fuego en un baldio en Sarandi, en la provincia de
Buenos Aires. Entre otros, habia libros de Ledn Trotsky, Ernesto “Che” Guevara,
Carlos Marx, Fidel Castro, Juan Domingo Peron, Mao Tsé Tung, Enrique Medina,
Blas Matamorro, Griselda Gambaro.
Eduardo Galeano expresa su descontento para con estos hechos e ironiza de la

siguiente forma:

En Argentina ya no es necesario prohibir ningdn libro por decreto. El nuevo Cé-
digo Penal sanciona, como siempre, al escritor y al editor de un libro que se con-
sidere subversivo. Pero ademas castiga al impresor, para que nadie se atreva a
imprimir un texto simplemente dudoso, y también al distribuidor y al librero, para
gue nadie se atreva a venderlo, y por si fuera poco castigar al lector, para que
nadie se atreva a leerlo y mucho menos a guardarlo. El consumidor de un libro
recibe asi el trato que las leyes reservan al consumidor de drogas. El proyecto de
una sociedad de sordomudos, cada ciudadano debe convertirse en su propio Tor-
guemada. (2006:361)

Finalmente, Mempo Giardinelli presenta una reflexion muy interesante sobre las

veinticuatro toneladas incineradas en Sarandi:

Asi se quemaron esos libros, aquel 26 de junio de 1980, y con ellos se quemaron
afios de saber, de cultura, de investigaciones, de suefios y ficciones y poesias. Y
se quemo una parte esencial de la Argentina mas hermosa, incinerada por la Ar-
gentina mas horrenda y criminal .’

2.2. LO FICTICIO COMO CONSTRUCCION DE LA REALIDAD: RASGOS QUE
COMPARTIAN LOS ESCRITORES DURANTE EL PROCESO MILITAR

A causa de las medidas tomadas por el gobierno, los agentes culturales debieron emplear
nuevas formas de expresion para burlar la censura y hacer oir sus voces. La literatura y la
critica recurrieron a la metafora y al doble sentido para evitar prohibiciones. Es decir:

Aparecen nuevos codigos de textualizacion, tanto debido a la necesidad de los
escritores de aprehender una realidad que se ha vuelto incomprensible, como por
la omnipresencia de la practica censora, y se textualiza “la guerra sucia”, a pesar
de la censura imperante, a través de la utilizacion de estrategias de metaforiza-
cion. (Tarantuviez, 2007: 84)

® Giardinelli, M. (2013) “Veinticuatro toneladas de fuego y memoria”, [en linea] Pagina/12, Contratapa.
26/06/2013. [Consultado 10/08/2016] Disponible en: http://www.paginal2.com.ar/diario/contratapa/13-
223045-2013-06-26.html
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Muchos intelectuales apelaron a la clandestinidad para manifestar sus puntos de
vista. De esa manera, realizaron varias publicaciones, entre ellas se encuentra la revista
de Roberto Santoro,'® Barrilete. Esta contenia poemas y comentarios literarios anénimos
que se oponian al régimen. Punto de vista, publicacién dirigida por Beatriz Sarlo, circu-
laba en el &mbito universitario. En ella la denuncia se mantenia a través de comentarios
y ensayos, y sostuvieron el estado de la crisis en la cultura. Otra de las publicaciones era
Humor, que exhibia la censura y el exilio de muchos autores e intelectuales de nuestro
pais mediante sus chistes, caricaturas e informes periodisticos.

Respecto del teatro, en las salas méas conocidas, la censura no estaba oficializada,
pero la eleccion de los repertorios era tarea de los funcionarios designados por el go-
bierno. Incluso, no habia autores argentinos que se representasen. Cossa explica sobre
Teatro Abierto (aspecto que se desarrolla en el apartado contiguo) que “los resistentes
eran confinados a la actividad privada, obligados a recluirse en pequefios teatros”.!!

El aspecto musical también recurrié a varias estrategias para denunciar. Una de
las expresiones mas importantes fue la del grupo Sert Girén (liderado por Charly Garcia),
Cancion de Alicia en el pais. En su letra, las metaforas y la referencia a ese mundo dan
cuenta de la censura, el secuestro, la desaparicion y la muerte: “No cuentes lo que viste
en los jardines/el suefio se acabd/ ya no hay morsas ni tortugas... [...]El trabalenguas traba
lenguas y el asesino te asesina”.'?

Como se expresé con anterioridad, muchos autores intentaron reflejar su descon-
tento con la autoridad del régimen a través de la metafora o la alegoria. Por este motivo,
una buena parte de los textos literarios presentan algunos rasgos en coman.

Uno de ellos se centra en el dolor del cuerpo como victima de abusos y torturas.
Esto se puede observar en novelas como La vida entera (1981) de Juan Martini, Conver-
sacion al sur (1981) de Marta Traba, Decir si (escrita en 1974 y estrenada en 1981) de

Griselda Gambaro, entre otros titulos.

10 A pocos meses del golpe, escribi6 a la Confederacion de Escritores Latinoamericanos, con sede en Mé-
xico, para denunciar y difundir la desaparicion de personas. Alli mencionaba el secuestro de Haroldo Conti
y Alberto Costa, entre otros periodistas y escritores. El 1 de junio de 1977, fue secuestrado en la Escuela
Nacional de Educacion Técnica N.° 25, del barrio portefio de Once.

11 Cossa, R (1993) “El teatro resistente”, [en linea], Cuadernos Hispanoamericanas. N.°517-519, Julio-
septiembre 1993, [Consultado 28/08/16] Disponible en: http://www.cervantesvirtual.com/obra/cuadernos-
hispanoamericanos--166/

12 | a cancion se encuentra en el disco Bicicletas de Seri Giran. Es el tercer album de estudio del grupo de
esta banda. Es reconocido como uno de sus mejores discos del rock argentino. Fue grabado entre septiembre
y octubre de 1980, editado en noviembre y fue clave para el reconocimiento masivo de la agrupacion.
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Otro de los rasgos es el de las voces de quienes se encuentran al margen del poder
y desafian la vigilancia y el control, como La malasangre (escrita en 1981 y estrenada un
afio después) y Real envido (escrita en 1980 y estrenada en 1983) de Griselda Gambaro.

Finalmente, se puede observar aquellas obras que se caracterizan por conformar
una mirada retrospectiva a la violencia politica y al terrorismo de Estado. Entre ellas se
puede destacar Antigona furiosa (1986) de la misma autora nombrada en el parrafo ante-
rior. Andrés Avellaneda, autor del prélogo de Ficcién y politica. La narrativa argentina
durante el proceso militar (1987), afirma:

Poco después de 1983 ocurri6 una explosion de textos testimoniales y ficciones

de mayor acercamiento al modo realista, lo que dio cierta validez a la creencia de

gue la censura habia sido un factor decisivo en la eleccion de los modos de relato

durante la dictadura. El paradigma de relato alegérico fue complementado y

luego sustituido, por formas mas directas de narrar el pasado dictatorial, en no-

velas, entre otras, como Villa (1995) de Luis Gusman, El fin de la historia (1996)

de Liliana Heker, La experiencia sensible (2001) de Rodolfo Fogwill, o Dos ve-

ces junio (2002) de Martin Kohan.™

Desde el dolor, desde la censura y desde la historia, los autores decidieron hablar,
contar y denunciar todos los mecanismos de violencia que el régimen estaba impartiendo

y los crimenes que habian cometido.

2.2.1. TEATRO ABIERTO

Teatro Abierto fue un fendmeno socio-teatral que se desarroll6 en Argentina entre 1981
y 1985. Su origen esta intrinsecamente ligado al contexto socio-historico de nuestro pais
y con las formas de censura y las listas negras que circulaban por distintos medios. Para
Susana Tarantuviez, “puede considerarse como un fenémeno politico y no solo artistico,
ya que la critica al régimen militar es el eje tematico de la mayor parte de textos en él
representados”. (2007: 85)

Fue de esa manera que artistas del entorno teatral (cuyos nombres aparecian en
dichas listas) decidieron reunirse y replantearse qué sucedia con este &mbito en ese mo-
mento.

Si bien el proyecto se llevé a cabo por un gran nimero de personas, su génesis se

atribuye al dramaturgo Osvaldo Dragin. El consideraba que, si el proyecto de Teatro

13 «| a literatura, un bastién de resistencia contra el aparato represivo”, Teldm, Cultura, [en linea]
26/01/15 [Consultado 02/08/2016] Disponible en: http://www.telam.com.ar/notas/201501/93072-litera-
tura-ficcion-y-politica-proceso-militar.html
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Abierto se hacia en conjunto, seria mas escuchado que si se realizaba de forma individual,
con cada artista por su lado.

Entonces, el grupo conformado por escritores y algunos directores comenzé a re-
unirse en la confiteria de Argentores (Sociedad General de Autores de la Argentina) para
pensar una estrategia que les permitiera expresarse. Llegaron a la conclusion de que de-
bian seleccionar veintiuna obras de dramaturgos diversos y la misma cantidad de direc-
tores para que llevaran adelante la puesta en escena que pudiera configurarse como voz
que desaprobaba el sistema politico del momento. Para Osvaldo Pellettieri, significa una
“critica al contexto autoritario, en marcado antagonismo con el poder politico absolu-
tista”.14

Aunque en un principio solo habia cinco directores, una vez conocida la propuesta,
se postularon treinta y seis. Y respecto de otros agentes (musicos, escenografos y técni-
cos) se fueron sumando conforme se conocia el proyecto en profundidad. En relacién con
el espacio, Antonio Mdnaco, uno de los integrantes de Teatro Abierto, cedio la sala de El
Picadero.

En mayo de 1981, se hizo el anuncio y el éxito no tardé en aparecer. Hilda Cabrera
afirma: “Se iniciaba asi una etapa de reafirmacion de la existencia de teatro argentino, del
derecho a opinar sin ataduras y del prop6sito de mantenerse unidos a pesar de la diversi-
dad de opiniones y caracteres”.'®

Este proyecto, una vez convertido en realidad, tuvo un momento critico durante
la madrugada del 6 de agosto: un incendio intencional. A pesar del siniestro, se habian
salvado los vestuarios y las cintas magnetofénicas con la masica y los efectos especiales
de cada obra. En cuanto al espacio, fueron cedidas diecisiete salas, y entre ellas se selec-
ciond la del teatro Tabaris. Mientras tanto, varias personalidades del mundo artistico in-
tervinieron para colaborar con la reconstruccion del teatro afectado por el incendio.

Teatro Abierto tuvo gran apoyo del publico, pero este se relacionaba mucho con
la opinidn de varios medios que adherian al ciclo a través de sus diversas publicaciones.
El diario Clarin y la revista Humor fueron algunos de ellos. En este Gltimo, Jorge Garayoa
expresa:

Cuando este nimero de Humor esté en la calle ya tendra que estar en pleno fun-
cionamiento el ciclo en la sala del Tabaris, que fue finalmente elegida. Tendra,

14 Citado en Halac, R. (2013) Teatro abierto 1981: 21 estrenos argentinos. Buenos Aires: Corregidor, p.
7.

15 Cabrera, H. (2005) “Teatro abierto, un movimiento que desafi6 a la mordaza de la dictadura, [en linea]
Péagina/12, 01/08/2005. [Consultado 17/08/2016]. Disponible en: http://www.paginal2.com.ar/2001/01-
08/01-08-05/pag35.htm
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digo. Tendria, para ser mas preciso. Se supone que estara. La realidad de nuestro

pais nos obliga a utilizar tiempos de verbos a los que no habria que apelar. Aun-

que, concretamente, el tiempo que mas nos gustaria usar es el tiempo de sensatez

y libertad.'®

Para la sorpresa de muchos y el descontento de otros, la repercusion y el éxito de
este acontecimiento artistico trascendieron mas de lo que habian imaginado en su genesis.
Para Giella, se “ha generado el movimiento teatral argentino mas importante de todos los
tiempos™.1” Y Osvaldo Pelletieri expresa sobre las obras de este ciclo:

Casi todos los textos entran en polémica, abierta u oculta, con el hacer y el dis-

curso totalitario. En una de las mas tremendas crisis del pais, el discurso teatral

de Teatro Abierto se convertia en el instrumento mas eficaz para enfrentar desde

la cultura al Proceso.®

Respecto de la idea propuesta por Humor y la critica que hace sobre el contexto,
se llega a la conclusién de que este fendmeno fue mas que una experiencia de arte. Con-
form6 una forma de expresién, una voz que grité en medio del espacio en donde una
mano invisible tapaba bocas, de censura ilimitada. Roberto Cossa, uno de los participan-

tes de este hecho artistico, cierra su texto “El teatro resistente” de la siguiente manera:

Teatro Abierto nacié como un delirio de las catacumbas y termind compartiendo
las luces de la notoria calle Corrientes, lo que demuestra que las cosas no salen
siempre como los poderosos lo escriben de antemano. A los militares argentinos,
por ejemplo, tan expertos en armas, con Teatro Abierto el tiro les salié por la
culata.®

Finalmente, Cabrera afirma: “Esta es la historia de la epopeya teatral que hace
veinte afios se atrevia a enfrentar las listas negras de la censura, para convertir al escenario

en un espacio de resistencia ética y politica contra la barbarie militar”.?°

16 Citado en Giella, M. (1981) “Teatro Abierto: Fendmeno socio-teatral argentino”, [en linea], Revista La-
tin American Theatre Review. Marzo, 1981, [Consultado 27/08/16] Disponible en: https:/jour-
nals.ku.edu/index.php/latr/article/viewFile/476/451

7 1bid. Giella, M.

18 Pellettieri, O (1993) “Los 80: el teatro portefio entre la dictadura y la democracia”, [en linea] Cuader-
nos Hispanoamericanos. Julio-septiembre 1993, [Consultado 29/08/16]. Disponible en: http://www.cer-
vantesvirtual.com/obra/cuadernos-hispanoamericanos--166/

19 Roberto Cossa, art. cit.

2 Hilda Cabrera, art. cit.
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CAPITULO 3
EL TEATRO DE GAMBARO COMO GRITO EN MEDIO DE LA CENSURA

En el capitulo anterior, se desarrollaron las diversas formas con las que los agentes cultu-
rales expusieron sus puntos de vista respecto del contexto que circundaba. Por su parte,
Teatro Abierto brind6 la posibilidad a muchos autores para mostrar su desacuerdo con el
gobierno de turno. Como se desarrollo en la presente tesina, el eje es observar y determi-
nar de qué manera Griselda Gambaro presenta su descontento hacia la Junta Militar y la
manera en que “grita” en medio de un momento tan oscuro para la sociedad argentina.
Para iniciar el desarrollo de este apartado, es preciso conocer a una de las autoras
proliferas de nuestro pais. Gambaro nacié en 1928.%! Publico su obra prima, Madrugal en
la ciudad, en 1963. Dos afios despues, gand el premio Emecé con El desatino. Por las
caracteristicas de sus primeras obras, se la incluy6 dentro de uno de los movimientos de
la Generacion del 60: la neovanguardia, cuyos integrantes se debatian intelectualmente
con los autores del realismo reflexivo. El punto central de esta vanguardia era que defor-

maba o “absurdizaba” al referente.?

3.1. DECIR SI

Decir si es parte de las veintiuna obras que particip6 en Teatro Abierto con piezas en un
acto. Si bien, fue escrita en 1974, el poder de su contenido surgio y crecio en la represen-
tacion que se llevé a cabo durante agosto de 1981.

En ella un estilista ojea una revista mientras espera que llegue el Gltimo cliente
del dia. Una vez que este ingresa, espera a que el duefio del negocio lo atienda. Sin em-
bargo, el peluquero actua indiferente hacia el hombre. Opta por no saludar al recién lle-

gado y le da la espalda para observarlo por el espejo. El cliente es el que charla, canta,

21 Nacida en el seno de una familia de inmigrantes italianos, cuya pobreza dificulté su nifiez. Comenzo a
escribir desde muy joven. En principio, se dedicé a la narrativa y lo fue alternando con teatro. Desempefid
distintos trabajos hasta que la obtencion de premios y la percepcion de sus derechos de autor le permitieron
vivir de su tarea literaria. Durante la dictadura militar, un decreto de Videla prohibié su novela Ganarse la
muerte (1976), por encontrarla contraria a la institucion familiar y al orden social. Debido a ello y a la
situacion imperante, se exilié en Barcelona en 1977 y en 1980 volvi6 al pais. Desde esa fecha, reside en el
barrio Don Bosco, en el sur del Gran Buenos Aires.

22 pellettieri explica que ambos grupos pudieron polemizar debido a que tenian un fondo ideolégico comdn
y un enemigo comun que posibilitd la controversia: el teatro viejo y la critica biografista de los grandes
diarios. Ambos bandos crian en la actitud militante por el teatro que pugnaba por una democratizacion de
la cultura. (1997:99)
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busca ser gentil y complacer, el que nunca ordena ni pide. Incluso, le corta el cabello al
peluquero, quien, en el desenlace, termina asesinando a su propio cliente.

Respecto de la forma y la estética de este drama, se tuvieron diversos aspectos.
Primero, el espacio de la accion es reducido: todo sucede dentro de una peluqueria. Este
negocio funciona como metonimia de lo que sucede en el exterior. En otras palabras, el
decorado, los accesorios conforman un espacio escénico amenazador. La metéfora per-
fecta de una sociedad silenciada, censurada, confinada al encierro, paralizada por el temor
de los castigos de una mano invisible que secuestra y desaparece personas. Tarantuviez
afirma respecto del espacio:

No solo el lenguaje verbal es metaférico en el teatro de Gambaro, sino que tam-
bién lo son algunos objetos, y hasta el espacio mismo funciona como metéfora
en algunas de sus piezas. Objetos cuya presencia es inexplicable e impiden el
movimiento del sujeto y espacios cerrados de los que los personajes, incompren-
siblemente, no pueden salir, conforman la metafora del encarcelamiento. (2007:
196)

En segundo lugar, el abuso de poder se manifiesta a través de la actitud del pelu-
quero. Y es pertinente destacar que, si bien es una obra de poca extension, su contenido
estd marcado por las acotaciones, las cuales manifiestan la contradiccion entre el accionar
y el lenguaje. Es en este aspecto donde se retoma lo absurdo: en el uso de las didascalias.
Gambaro juega con las dos categorias del texto teatral para provocar una discrepancia
entre lo que se dice y lo que se hace, esto es lo que permite disparar el absurdo. Por
ejemplo, desde el principio, el espectador puede observar esta relacion invertida cuando
es el cliente quien debe limpiar el lugar de trabajo:

El peluguero no lo atiende. Observa fijamente el suelo. Hombre sigue su mirada.
El peluquero lo mira, como esperando determinada actitud. Hombre recoge rapi-
damente la alusion. Toma la escoba y barre. Amontona los pelos cortados. Mira
al peluguero, contento. El peluguero vuelve la cabeza hacia la pala, apenas si
sefiala con un gesto de la mano. EI Hombre reacciona velozmente. Toma la pala,
recoge el cabello del suelo, se ayuda con la mano. Sopla para barrer los Gltimos,
pero desparrama los de la pala. Turbado, mira a su alrededor, ve los tachos, abre
el mas grande. Contento. (Gambaro; 1974: 94)

Martin Esslin, autor de El Teatro del Absurdo (1966), comenta sobre el accionar

de los personajes que sus actitudes permiten combinar lo humoristico con el horror.

Los motivos incomprensibles, la misteriosa y a menudo inexplicable naturaleza
de los actos de los personajes del Teatro del Absurdo, nos previene contra la
identificacion, por lo que es un teatro comico, a pesar de su tema sombrio, vio-
lento y amargo. Por esta causa el Teatro del Absurdo trasciende las categorias de
lo comico y lo tragico, y combina la risa y el horror. (1966:7)
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Bastaba con que el cliente dijera “no” para evitar lo nefasto, para que no se come-
tiera el crimen. La victima no se rebela. Los sujetos actantes invierten sus roles. En vez
de ser el cliente atendido por el duefio del negocio, es el peluquero quien lo hace trabajar.
Alicia Stacco hace un aporte interesante al respecto:

La palabra del cliente —cada vez méas desconcertado— se torna errética e in-

coherente. Habla, dice, pero sus palabras no sirven, No pide explicaciones ni

alega defensa. Miente y se miente a si mismo, intenta engafiar y se autoengafa,

interpreta aterrado, los silencios, los gestos, las miradas y las vagas palabras del

peluguero, como 6rdenes a las que obedece sin rebelarse.?®

Otro de los aspectos de la estética es que el argumento de este drama permite incluir

esta obra dentro del teatro del absurdo?*. Dicho término se aplica a la dramaturgia por la
aparente carencia de significado de este tipo de obras, por sus repetitivos e inconexos
dilogos, y por su falta de argumentacion dramética y estructura secuencial. Incluso, este
teatro suele estar cargado de una fuerte critica hacia la sociedad, e influenciado por los
principales rasgos del existencialismo. Esta sintesis de las caracteristicas, permite deter-
minar que el movimiento pretende expresar una critica sobre una sociedad desintegrada
y, también, enfrentar al publico con un cuadro grotesco, absurdo, distorsionado de un
mundo que ha perdido la razdn. (Esslin, 1966:7)

No obstante, esa caracterizacion queda limitada para relacionarla con la obra pro-
puesta, por ello se recurre a lo que Tarantuviez plantea:

El Teatro del Absurdo en nuestro subcontinente presenta dos tipos que se suceden
cronol6gicamente y difieren por la naturaleza de la problematica que enfrentan.
El primer tipo adopta la forma elaborada en Europa, por lonesco, principalmente,
y se dirige a una problematica metafisica. El segundo tiene lugar cuando el mo-
delo europeo ya ha sido asimilado y se orienta, entonces, hacia la critica social.
[...] El teatro de Griselda Gambaro pertenece a este segundo tipo, pues en él, la
critica esta siempre presente, aunque de modo implicito en parte de su obra, y es
el plano textualizado de la realidad con mayor recurrencia en su produccion.
(2007: 206)

Sin embargo, en dos entrevistas que le realizaron a la dramaturga en cuestion (una

durante su exilio en 1979 y la otra en 1982) aclara que ella no pertenece ni concibe sus

23 Citado en Gambaro, G. (2015) La malasangre y otras obras de teatro. Buenos Aires: Santillana, p. 153.
24 E] término “absurdo” referido al teatro denomina una forma de dramaturgia, nacida en Francia en los
afios cincuenta, que instaura un universo ficcional no-mimético y no-ilusionista, en el cual no estan defini-
dos claramente ni los personajes ni la intriga y que centra su fabula en los problemas de la comunicacion.
Esslin define el Teatro del Absurdo contraponiéndolo a la convencion teatral anterior a su surgimiento y
enumera, por via negativa, las caracteristicas mas sobresalientes de esta nueva estética: falta de intriga y de
motivaciones para el accionar de los personajes, los cuales no pueden identificarse claramente y son una
suerte de marionetas; el tema no esta claro, ni habilmente expuesto ni resuelto al final de la pieza; no se
representan las costumbres de la época sino que se reflejan los suefios y las pesadillas; no hay didlogos
pertinentes, solo balbuceos incoherentes. (Tarantuviez, 2007: 204)

23



obras desde la mirada del teatro del absurdo, a pesar de que en esta pieza teatral se perci-

ban caracteristicas de dicho movimiento. Por el contrario, relaciona (pero no incluye) esta

obra con el grotesco. Cuando Miguel Angel Giella le pregunta sobre su creacion, ella

explica:

A mi, particularmente, el sainete y el grotesco es lo que mas me interesa, y cuando
yo escucho que hacen el analisis de mis obras y como parametro usan el teatro
del absurdo, siento una especie de retorcimiento. Pero si hay ciertos elementos
que vienen del grotesco. [...] Es decir, la mezcla de lo patético, lo tragico y lo
tragicomico que hay en muchas de mis piezas. Eso no sale del teatro del absurdo,
eso sale del grotesco. (Gambaro, 1983: 13)

Luego de investigar cuales son las caracteristicas que posee una obra grotesca, es

posible afirmar que Decir si (1974) se aproxima a ese movimiento literario. En sintesis,

por los siguientes rasgos que propone Pellettieri:

Se observa la incomunicacion entre los personajes;

Los mondlogos connotan la soledad de sus personajes, cuya anonimia y margi-
nalidad estan con la moral separada de la sociedad.

La escenografia presenta, generalmente, una habitacion interior que potencia un
clima pesado, asfixiante, penumbroso.

La tragicomicidad, es decir, elementos comicos que adquieren tragicidad en un
contexto donde la crueldad es parte de la vida cotidiana.

Lo grotesco como principio de deformacion, a pesar de los detalles realistas.
“Esta deformacion grotesca puede llegar a ser horripilante, por lo que mezcla la
risa con el horror, lo bufo con lo horrible, lo risible y lo tragico” (2007:216),
afirma Tarantuviez.

Mas adelante, en la entrevista que le realizaron en 1982, Gambaro reitera:

Lo que no acepto de ninglin modo es que pertenezco a lo que se llama teatro del
absurdo. Eso no lo acepto. Dentro de la corriente del grotesco, si. Porque hay
escenas en algunas obras mias que yo reconozco que tienen, para mi, una gran
cercania con el grotesco. (1983: 26)

Y luego de la repregunta del autor, ella repara que su teatro es mas terrenal, mas

cotidiano, a diferencia del absurdo que es mas intelectual.

Ahora para avanzar con el analisis, en relacion con los actantes, si se tienen en

cuenta las categorias sobre el concepto de victima que presenta Tarantuviez, se puede

afirmar que el personaje del cliente no se opone al abuso, y que, por su falta de oposicion,

es complice de su victimario. De este modo, el cliente, en su pasividad, no logra oponer
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una resistencia concreta y termina siendo asesinado por el peluquero cuando comprueba
que el pacto implicito de complicidad, ha sido infructuoso.

En este punto, hay que destacar la referencialidad con la historia y la actitud que
parte de la sociedad tomé respecto de los hechos llevados a cabo por la Junta Militar. En
el capitulo 1, se explico que parte de la poblacion argentina estuvo de acuerdo con los
sucesos, fue complice, permitio la desaparicion y el abuso de poder. Es el caso de este
cliente, una victima que no se rebel6, que pudo haber manifestado su negativa para evitar
la tragedia, pero decidio callar. Stacco permite reforzar dicha idea cuando afirma que “el
cliente, salvo timidos e indtiles intentos de rebelion, acepta ocupar la figura complemen-
taria de la victima”.?®

En sintesis, desde el absurdo o desde el grotesco, Gambaro representa la crueldad,
laviolenciay el abuso de poder del régimen politico con el que se estrend su obra, a través
de una situacion ridicula: un hecho cotidiano como lo es ir a una peluqueria y terminar
siendo asesinado por el que debia realizar su trabajo.

Para finalizar este apartado, es oportuno tomar las palabras de Tarantuviez, quien
expone lo siguiente: “Gambaro se propone criticar no solo a l0s que ejercen abusivamente

el poder, sino también a los que colaboran en su propia victimizacién, para conseguir una

toma de conciencia de su publico.” (2007: 128)

3.2. Y TODO ERA COLOR DE ROSAS: LA MALASANGRE

Si Decir si (1974) permite hacer una critica a un gobierno autoritario, La malasangre
(1981) lo hace ain mas. Para analizar la estética que Gambaro emplea en contra de la
Junta Militar, el primer aspecto que se tendra en cuenta es la referencia historica a la que
apela este drama. La obra nos introduce desde el inicio en el 1800 y sefiala caracteristicas
muy peculiares sobre ese contexto:

Un salon hacia 1840, las paredes tapizadas de rojo granate. La vestimenta de los
personajes varia también en distintas tonalidades de rojo. Una gran mesa de roble
lustrado, enteramente vacia, un sofa, tres sillas de alto respaldo y un pesado mue-
ble... [...] El padre también viste de rojo muy oscuro, casi negro, esté de pie, de
espaldas enteramente inmavil, y mira hacia abajo a traves de las ventanas. (Gam-
baro, 1981: 57)

2 Griselda Gambaro, La malasangre y otras obras de teatro, op. cit. p. 153.
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En relacion con el contexto y lo que se ira sabiendo sobre las relaciones dentro de
este hogar, es pertinente tomar las palabras de Galeano quien expresa que “excepto la
respiracion, toda actividad humana puede constituir un delito”. (2006:360)

En esta historia, la dramaturga actualiza el pasado con imagenes del presente: una
casa portefia rosista, las marcas de un gobierno despético del siglo X1X. Asi, el horror de
un estado autoritario se conforma a través de las ocho escenas que componen el drama.
Romero explica sobre ese momento:

El respaldo social no basto, sin embargo, para impedir que Rosas estableciera un

estado policial. Y la fidelidad a la Federacion debié mostrarse publicamente con

el uso del cintillo rojo o la adopcion de la moda federal. Los disidentes, en cam-

bio, quedaron al margen de la ley y su persecucién fue despiadada. (1996, 82)

Para ampliar esta idea, es pertinente tomar un aporte del historiador Ernesto Que-
sada, quien afirma que “el afio 1840 fue el momento critico y culminante para Rosas [...]
el periodo algido de la lucha entre unitarios y federales; el instante supremo del periodo
de Rosas y el punto céntrico de su época ”.?

Incluso, la misma Gambaro durante una entrevista, expresa sobre el contexto del
estreno de la obra:

Me apoyé en la época de 1840, porque me servia para explicar ciertos comporta-
mientos de los personajes que, en nuestros dias, no hubieran sido convincentes:
la sujecidn en las relaciones entre marido y esposa y padre e hija. Ademas, para
hablar de la violencia que habiamos sufrido a partir de la instauracion de la dic-
tadura en la Argentina, necesitaba recurrir a otro periodo. En 1981, cuando se
estrend La malasangre, los militares todavia estaban en el poder, asi que no se
podia hablar del presente directamente. (Tarantuviez, 2007: 265)

Luego de esta contextualizacion, se puede afirmar que la dramaturga extiende su
metafora del estado actual del pais componiéndola con imagenes del pasado. Y esta orien-
tacién hacia la época rosista apunta a la memoria no solo individual, sino colectiva, que
selecciona determinada informacién y decide conservarla. No es casual, por ejemplo, que
decida incorporar el tema de los melones como metéfora de las cabezas cortadas. Maria
Belén Landini aporta respecto de esta situacion que:

Dolores no soporta escuchar el carro de los melones, sabe lo que eso significa y
se enfrenta a su padre para manifestarle que no esta de acuerdo con el asesinato,
con el horror que se vive. Rafael comparte con ella esa opinion y llega a transmi-
tirselo, lo que los unird mucho y daré sentido a “lo importante” de la pieza.?’

26 Citado en Echeverria, E., Fontanarrosa, R., Gambaro, G. (1999) El matadero, La malasangre, Maestras
Argentinas: Clara Dezcurra, Buenos Aires: Cantaro. p. 26.

27 Landini, M. B., (2008) “La malasangre y €l gran circulo de la violencia”, [en linea], La revista del
CCC, septiembre/diciembre 2008, [Consultado 20/05/16]. Disponible en: http://centroculturalcoop/re-
vista/articulo/94/.1SSN1851-3263
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En este aspecto, se establece un paralelismo entre dos situaciones similares: por un
lado, la policia secreta de Rosas, conocida como la Mazorca, que cortaba las cabezas de
los opositores al régimen; y por el otro lado, las fuerzas de la Dictadura que, por lo gene-
ral, funcionaban durante la noche y desaparecian a quienes consideraban subversivos.

Es en este aspecto donde se coincide con Susana Tarantuviez acerca de la inter-
textualidad con lo histdrico:

[Gambaro] traduce teatralmente las relaciones que pueden establecerse con el
pasado desde la perspectiva del presente. El objetivo es recordar el pasado, inter-
pretarlo como parte de la narrativa nacional y representarlo.

La memoria instaura asi un espacio de reflexion y de representacion, ca-

paz de constituirse en un lugar para la legitimacion del recuerdo de los margina-

dos o excluidos de la “historia oficial”. (2007: 162)

En otras palabras, tomar acontecimientos historicos como puntos para la repre-
sentacién, conforma una lucha contra el tiempo; y si se pierde dicha pelea, todo recuerdo
se sepulta en el olvido. Si no hay recuerdo, no hay memoria ni relato. Solo queda la voz
de la mentira y del abuso de poder. Y Dolores es la que pone esa voz cuando le expresa a
Rafael: “jLatin! En una ciudad salvaje. La mejor cabeza es la cortada. El mejor ruido es
el silencio.” (Gambaro, 1981: 70)

Para continuar con el analisis, es pertinente destacar otras cuestiones. Ya se tomd
la relacion entre la obra y la historia, pero la critica de Gambaro no solo se presenta desde
ese aspecto. Muchos autores, entre ellos Osvaldo Pellettieri, Beatriz Sarlo y la ya citada
Susana Tarantuviez, concuerdan con que toda la obra literaria de la autora evolucion6 en
estéticas, no obstante, mantuvo puntos en comun o isotopias a lo largo del tiempo.

Primero, se la relaciond con el Teatro del Absurdo y el Grotesco, movimientos
que permitieron caracterizar y profundizar el analisis de Decir si (1974). Respecto del
drama analizado en este apartado, afirman que debe ser incluido en el realismo critico por
los rasgos estéticos. Este se caracteriza por el empleo del humor negro y el caricaturesco,
que a su vez se emparenta con el grotesco y el sainete criollo. De esta forma, se configura
una caricatura patética que funciona como amplificacion de la critica hacia el contexto
circundante. EI humor negro, lo caricaturesco, lo hiperboélico y la parodia, insertos en un
modo de representacion realista, caracterizan obras como La malasangre.

Ahora bien, ¢qué sucede dentro de esta casa cuyo padre de familia es ferviente
seguidor de Rosas? ¢Como el humor negro, la caricatura y la parodia se hacen presentes

en esta obra tragica? En principio, los nombres de los personajes y las relaciones que se
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establecen entre ellos. Aqui, se presenta una cuestion interesante desde lo estético-estra-
tégico. El primer personaje que aparece en escena es Benigno, luego ingresa su esposa
Candelaria. Entre ambos, se nota una tension constante y se evidencia el abuso de poder
y la violencia para con ella todo el tiempo:

Después de un momento, entra la madre. Trae una bandeja con un botell6n de

cristal y dos copas.

Madre: Acd esta el vino. (Con una sonrisa timida). Te lo quise traer yo.

Padre: Te lo agradezco. (Una pausa. Secamente) ¢Por qué dos copas? ;Quién

bebe conmigo?

Madre: Pensé...

Padre: Mejor que no pienses. (La madre deja la bandeja sobre la mesa. El padre

vuelve a mirar por la ventana, el rostro acido, malhumorado). (Gambaro, 1981.:

59)

Benigno, cuyo nombre podria funcionar como sinénimo de bondadoso, es todo lo
opuesto. He aqui una de las cuestiones relacionadas con la satirizaciéon y la ironia: los
nombres de los personajes, excepto Dolores, adquieren un sentido simbélico. Asi, el padre
tendra un carécter proporcionalmente inverso de lo que significa Benigno. De igual
forma, sucede con la madre, Candelaria®®, que hace referencia a una persona con luz,
iluminada, y sin embargo, vive a la sombra de su marido y los mandatos que este exige.
Se repite, como con la obra anterior, la relacion dominado-dominante entre estos dos.

La violencia que textualiza Gambaro esta relacionada con el nivel de poder con
que la Junta Militar llevaba adelante. Como se evidencia, Benigno es quien encarna al
gobierno de facto, es quien genera terror en los demas habitantes de la casa. Incluso tiene
a Fermin, su mano derecha, quien lleva a cabo los mandatos de su amo, quien ejecuta y
ensucia sus manos. El servicial Fermin esta a merced, al igual que Candelaria, de los
caprichos del duefio de la casa. Pero a pesar de eso, las dos mujeres de esta obra no poseen
las mismas caracteristicas ni se relacionan de la misma forma con él. La madre sufre el
maltrato fisico y psicoldgico, incluso, lo acepta, lo naturaliza y lo justifica. “Es incapaz
de reconocer y denunciar su situacion” (2007: 295), expresa Tarantuviez. Candelaria
oculta esta violencia que ejercen con ella a través de excusas, mientras que el padre atri-
buye el abuso a su mal caracter y lo minimiza todo:

Dolores: Mejor que espere, mama. jSe pone mas...! (Termina con un gesto.)
Madre: jEs tu padre! Se enfurece por nada y después descarga contra mi.

28 Segln el Diccionario etimolégico comparado de nombres propios de persona (1994), de Tibén, Gutie-
rre, Candelaria es un nombre propio femenino de origen latino en su variante en espafiol. Proviene del la-
tin candela (vela), procedente de candeo (estar candente, encendido), derivado a su vez de la raiz indoeu-
ropea kand (brillar). EI nombre procede de la fiesta de la Purificacion de la Virgen, que se celebra con una

procesion de velas (candelas). Sus hipocoristicos son "Calala" y "Cafi".
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Dolores: Nunca existe “con vos”, siempre contra. Te gusta. (Le mira el brazo.)
¢ Qué te paso aca? jComo pellizca cuando se enfurece!

Madre: Me golpeé contra una puerta.

Dolores: Si, porgue sos tonta y ciega. (Gambaro, 1981; 84)

Y mas adelante:

Padre: La sefiora no duda. jEs buena oportunidad para que exista! (Rie, se atora)
Madre: Hace tanto tiempo que no...

Dolores: (Suavemente) Papé prefiere el silencio porque le gusta pensar. Y mamé
andaba siempre con la musiquita. (Extiende los dedos) jSe le cay0 la tapa encima!
(Rie &cidamente.)

Madre: (Apresurada) jUn accidente! Por eso... jdebo tocar muy mal! Ya ni me
acuerdo. Hace tanto tiempo que no...

Padre: Vamos, no seas vanidosa. (Sincero) Tengo mal caracter. Me irritaba la
musica. Ya debieras conocerme.

Madre: (Desarmada y casi con ternura.) Te conozco, Benigno. (Gambaro, 1981,
91)

A diferencia de su progenitora, Dolores es un sujeto activo, ella lucha por conse-
guir su libertad y su identidad —unitaria, en oposicién a su padre—. Esta joven cuenta
con un ayudante: Rafael. En este espacio, se hara un paréntesis en el que se explicara
como Gambaro retoma el juego irdnico de los nombres de los personajes. Rafael, precep-
tor elegido por el padre para que Dolores estudie en el seno del hogar, tiene un defecto
fisico: es jorobado. Benigno considera que, por esta causa, su hija no se sentira atraida
por el profesor. Pero ella ve mas alla de ese detalle y hasta se identifica con él. Aunque al
principio le haya hecho el trabajo dificil, se enamora de su maestro:

Dolores: Por mi culpa. Jorobado. ¢Por qué no lo digo, por qué me ofende que lo
digan los otros? (Con esfuerzo.) Jorobado. Mi Rafael es jorobado. jNo! No tiene
joroba, no tiene defecto alguno. Lo querria sin piernas. Ciego. (Con cuidado, sin
mirar, deposita el pajaro sobre la mesa. Sin mirar, se limpia las manos.) Jo-ro-ba-
do. ¢Por qué me enamoré de un hombre jorobado si hay tantos hombres derechos,
normales, si hay tantos hombres que caminan sin ningin peso en la espalda? Con
el alma negra, jpero ningun peso en las espaldas! (Con esfuerzo, entre dientes)
Rafael jorobado. jJo-ro-ba-do! (Se tapa la boca.) jNo puedo! (Entra Rafael.)
Rafael: No sé para qué me mando a llamar. jTonteras! Algo que combiné con
Fermin y... (La mira) ;Qué te pasa?

Dolores: Nada. (Se incorpora) Te miro.

Rafael. (Tristemente) ;Y cOmo me ves?

Dolores: (Corre hacia él, lo abraza, repite y es cierto) jHermoso, hermoso, her-
moso! (Gambaro, 1981: 98)
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Rafael, el preceptor, ironicamente posee un nombre ligado al mundo del arte, a lo
estético.?® Es, por su defecto, la imagen de lo opuesto. No obstante, la belleza que Dolores
contempla en él no es visible, sino que se relaciona con su moral y con la pureza de su
alma. Pero aparte de eso, no solo se reconoce en ellos una historia de amor basada en
convenciones sociales que prohiben dicha relacion: una mujer “rosista por extension” y
un hombre unitario; la rica, potentada, heredera y el pobre hombre. Esta historia secreta
se enmarca en un cuadro de rebelion mayor, y eso lo expresa Dolores cuando le dice a su
preceptor que no solo lo elige a él, sino cabezas sobre los hombros.

Retomando el tema del personaje de Dolores, es ella quien se diferencia de su
madre y enfrenta de diversas maneras a la autoridad superior que representa su padre. Si
bien, durante mucho tiempo ella fuera victima de Benigno, es capaz de realizar los actos
de rebeldia que le permiten alzarse contra el régimen opresor. Si se emplea el modelo
actancial de Greimas, se hara hincapié en que Dolores es el sujeto actante cuyo objetivo
es construir una voz que se oponga al autoritarismo de su padre, y por extension, sera la
voz de los que sufren la violencia del gobierno militar. Esta mujer constituye una imagen
que se logra imponer ante los vencedores a pesar de no lograr su libertad absoluta.

En relacidn con esa idea, se toma la palabra de Tarantuviez quien explica que
“Dolores inaugura un silencio con un nuevo significado, pues ya no es el silencio de la
complicidad [como si lo es el de Candelaria al excusarse y al justificar a su marido®]
o la resignacion, sino el silencio posterior a la toma de conciencia y a la denuncia”. (2007:
128) Ya lo dice la protagonista en el final de la obra: “{El silencio grita! Yo me callo,
pero el silencio grita!” (Gambaro, 1981:110). Ella se quiebra de dolor, pero ofrece su
testimonio de que el asesinato de Rafael no se quedara acallado por el silencio, sino todo
lo contrario.

Casi en el final del andlisis, es interesante destacar cdmo Gambaro, aparte de de-
nunciar la censura, conceptualiza la idea de los desaparecidos. Para ello, se retoma la idea
del color rojo. Este rojo que varia segun quien lo lleve puesto. Este color que cubre a
todos los personajes, excepto a Rafael. No obstante, en el final de la obra, este sera vestido
de dicho color. Rafael, al amor de Dolores, el sujeto con el que se identifica la joven fue
asesinado, esta cubierto de rojo sangre. Ella, en ese caso y a través de su llanto silencioso,

representa y presentifica a todos los cadaveres ausentes; en otras palabras, a todos los

29 El nombre del personaje coincide con el de Rafael Sanzio, pintor italiano que naci6 en Urbino en 1483.
Es considerado uno de los mas grandes artistas del Renacimiento italiano y de la historia del arte. Aunque
murio joven, fue aclamado y venerado en vida como pintor, disefiador y arquitecto.

30 Lo que aparece en negrita es una incorporacion del autor del presente trabajo.
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muertos que no pueden ser llorados por sus familiares, debido a que no se sabe dénde
estan.

Stacco sefiala en su analisis sobre esta obra que “el Rafael-cadaver al que Dolores
puede llorar es la Ultima escena representa a los cadaveres ausentes, a los que no se pueden
llorar porque desaparecieron”?!,

Finalmente, para hacer un cierre de este apartado, es oportuno citar a Gambaro,
durante una declaracion que le realizé Miguel Angel Giella, en donde afirma sobre la obra
analizada:

Se estrend en las postrimerias de la dictadura militar y la gente venia de un largo
silencio; entendio que esa historia de amor de La malasangre era un pretexto para
decir cosas. Decir que los argentinos seguiamos vivos, de que se podia y debia
gritar, de que de una manera o de otra no era posible seguir soportando el mu-
tismo impuesto por la represion.®

3.3. REAL ENVIDO Y LA DECADENCIA DE LOS MILITARES

En los apartados anteriores, se han podido observar varias cuestiones relacionadas con el
poder (y abuso de este) que se ejercio durante la Dictadura. No obstante, en el avance de
este capitulo, surge un tema muy interesante respecto de los militares: la crisis y decaden-
cia.

Real envido es una obra escrita en 1980, pero estrenada tres afios después. Y en
esta, se aprecian varios recursos que Gambaro emplea para ironizar y satirizar la caida de
dicho gobierno.

En primer lugar, el nombre de este texto literario alude a un juego de naipes. Esta
situacion dara a entender al espectador que hay algo que no se toma en serio, que hay
situaciones que se relacionan con dicho entretenimiento. Este aspecto se denota en la fi-
gura del rey y su siervo, Natan:

El Rey y Natan. Visten miserablemente. Natan lleva una especie de hopalanda,
cuyos faldones-bolsillos cuelgan y arrastran por el suelo. Pasean. Aunque el ca-
mino es largo, solo recorren una pequefia distancia ida y vuelta. Los dos estan
muy enfrascados en la conversacion, pero el Rey mira atentamente al suelo, se
inclina de tanto en tanto y recoge todo lo que encuentra: basuras, objetos sin valor
que observa apreciativamente y entrega a Natan... (Gambaro, 1980:9)

31 Griselda Gambaro, La malasangre y otras obras de teatro, op. cit, p. 149.
32 Citado en Gambaro, G. (1983) Teatro: Nada que ver. Sucede lo que pasa. Otawa: Girol Books, 1985, p.
36.
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Y un poco mas adelante, luego de que siguieran juntando cualquier tipo de ele-
mento que encontraban en el suelo, expresa Natan: “El erario exhausto. La economia
reventada” (Gambaro, 1980:9). Es posible que esta sea una de las frases clave para tener
en cuenta en este andlisis. Para el afio de este estreno, la deuda externa se habia multipli-
cado de manera exponencial y la sociedad argentina debia pagar con una alta inflacion el
precio de los militares en el poder. Respecto del caracter alegérico de este texto, Dubatti
expresa que “en el teatro, especificamente, connotar se vuelve sinénimo de denotar”.®
Este rey empobrecido evidencia un pais en la misma situacion.

Luego de esta primera impresion, es posible que los lectores y espectadores no
tomen con tanto respeto el rol de este personaje de la nobleza. Incluso, algunos parlamen-
tos méas adelante, se advierte que €l resulta desprovisto de todo criterio politico y, sobre
todo, mental. Esto se puede observar en el siguiente fragmento:

Rey: ¢Ddnde estés? Si estas afuera, me niego a conversarlo.

Margarita: Hablemos asi. Afuera es la otra cara de adentro.

Rey: ¢Pero cdmo asi? Necesito ver la cara de la gente. No me gusta que se rian a
mis espaldas.

Margarita: Yo no soy la gente. Soy tu hija.

Rey: jPor eso mismo! (Se sienta en el sillon) Quiero que te cases.

Margarita (Lo enfrenta): ;Yo? ;Hablas de mi? ;Dijiste “quiero™?

Rey (Tan obsesionado tironeando y enrollando el chal que no la ve): ¢Eso dije?
iSi, dije quiero porque soy rey! Cuando un rey dice quiero, jtodos violin en la
bolsa! Boca cosida. (Gambaro, 1980:13)

Este dialogo, por ejemplo, donde Margarita se hallaba escondida detras de un si-
[16n, hara perder toda credibilidad respecto de las decisiones de su padre. Maria Fukelman

observa:

Mientras que, por un lado, cree tener todo el poder de que es monarca; por el

otro, no es capaz de tomar ninguna decisién por si mismo, se deja influir por sus

acélitos, cambia constantemente de opinién, y consulta antes de cada movi-

miento, contradiciendo lo que acaba de afirmar.3*

Este rey, cuyos caprichos deben ser resueltos con prisa y sin rodeos, pierde sen-
satez. Su ejercicio no se corresponde con la actitud de un hombre de leyes ni de poder.
Para un hombre como él, ese lugar hubiera sido dificil de alcanzar. Gambaro demuestra

de esta manera que cualquiera puede llegar a ocupar dicho puesto, aungue no se posean

33 Dubatti, J., (2006) “El lenguaje en clave de los dramaturgos”, Revista N, 18 de marzo de 2006, p. 37.
34 Fukelman, M. (2009) "El juego del absurdo: Real Envido (1983) y las influencias de Harold Pinter". La
revista del CCC, [en linea], septiembre/diciembre 2009, n.° 7, [Consultado 06/10/16]. Disponible en li-
nea: http://www.centrocultural.coop/revista/articulo/137/. ISSN 1851-3263.
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las caracteristicas ni dotes necesarios. Es en este aspecto como el absurdo y el humor
comienzan a emerger en esta obra.

Ahora bien, ¢de qué manera se relaciona este personaje con el contexto en que se
estren0? Como se explico, la permanencia de la dictadura militar en nuestro pais dejo
huellas imborrables en la historia de los argentinos. No obstante, el cierre de este proceso
fue marcado con un hecho que, ain hoy, se sigue discutiendo e intentando fundamentar
si fue correcto que se llevara adelante o no: la Guerra de Malvinas. En este espacio, se
realizard un paréntesis para describir de qué manera se desarrollé este acontecimiento
historico.

Desde 1950 la Marina venia desarrollando objetivos para recuperar la soberania
sobre las Islas. En 1981 Galtieri, con el apoyo de Jorge Anaya, reemplaz6 a Viola. Eso le
le permitid incluir en dichos proyectos al ejército. En diciembre de ese afio, el nuevo
presidente de la Junta Militar comenzo tareas diplomaticas para restablecer la autonomia
de ese territorio,® mientras que un grupo mas reducido planeaba una opcién militar. Si la
primera forma no funcionaba, la segunda deberia llevarse a cabo de manera sorpresiva,
aunque nunca se contempld la respuesta britanica.

Muchos autores consideran que este proyecto politico permitiria a los militares
perpetuarse en el gobierno y generar la confianza necesaria en la poblacién luego de cinco
desgastantes afios. Periodo en el que las politicas econémicas comenzaron a mostrar sus
efectos negativos; los intentos para controlar la inflacion y el estado cambiario eran criti-
cados por los poderosos grupos econdmicos; Yy las propias Fuerzas Armadas cuestionaban
el mando de Viola, ya que eso no solo ponia en peligro la credibilidad del gobierno, sino
su continuidad.

La crisis se agudizd y, el 30 de marzo de 1982, empresarios y sindicalistas orga-
nizaron una huelga general en Plaza de Mayo, que el gobierno reprimié con dureza. El 2
de abril, la poblacion fue sorprendida con la noticia de que “una fuerza militar conjunta
desembarcé en las cercanias de Port Stanley —y al poco tiempo rebautizado como Puerto
Argentino— Yy recuperdé las Islas Malvinas luego de breves combates, en los que hubo
muertos argentinos”. (Adamoli, 2013: 113)

Este acontecimiento suscitd el apoyo de la sociedad. Y a pesar de la mediacién en
la que intervino Estados Unidos, la Junta no contd con que Gran Bretafia atacara a los

soldados argentinos, quienes, por lo dichos de los militares (basados en el discurso en la

35 El 3 de enero de 1983, se cumplirian 150 afios de la ocupacion de las Islas Malvinas por parte de Gran
Bretafia.
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defensa nacionalista), estaban acorralados e imposibilitados de retroceder. El ejército no
podia renunciar, el gobierno habia obtenido el orden interno gracias a dicho conflicto.

Con el transcurso de los dias, Estados Unidos se aline6 con Gran Bretafia. Este
hecho demostro que los militares habian iniciado su accion, ignorantes de lo mas elemen-
tal de las reglas del juego internacional y las militares. Romero agrega respecto de esta
situacion:

Trasladaron a las islas una enorme cantidad de soldados, mal entrenados, escasa-
mente pertrechados, sin posibilidad de abastecerlos y con jefes que carecian de
ideas acerca de como defender lo conquistado. A principio de mayo comenzo el
ataque britanico. La Flota debi6 abandonar las operaciones, luego de que un sub-
marino inglés hundiera al crucero General Belgrano. Pese a algunas acciones efi-
caces de Aviacion, pronto la situacion de las islas se hizo insostenible, y su go-
bernador, el general Menéndez, dispuso su rendicion.

La derrota desencadend una crisis en las Fuerzas Armadas. Galtieri re-
nuncio, los principales responsables fueron removidos, pero luego ni la Armada
ni la Fuerza Aérea respaldaron la designacion del nuevo presidente, el general
Reynaldo Bignone. (1996: 192-193)

Finalmente, la sociedad que tanto apoyd este conflicto armado se decepciond y
acompario a quienes pedian el retiro de los militares, con la revision de hechos desde su
imposicion en 1976. En octubre de 1983, se impuso la salida electoral .

Retomando la obra, es posible determinar que la dramaturga consigue su objetivo:
ridiculizar el poder y mostrar a los lectores que el rey —el régimen militar— perdi6 toda
credibilidad y comenzé a decaer después de una decision politica erronea.

En términos literarios, Gambaro construye una parodia. Es decir, una imitacion
burlesca de determinada obra, personaje o hecho social. Ella comienza con un rey pobre
(inversion de caracteres), con una imagen que se opone a la nobleza. Incluso, parodia a
los personajes de cuentos de caballeros y princesas cuando debe elegir entre unos hom-
bres escualidos y débiles al indicado para desposar a su hija. Cuando Sanson los enfrenta,
ellos piden comida y la acotacion indica:

Les larga los espadones. Dos de los caballeros luchan por alzarlos y pelean con
una torpeza miserable. No consiguen dominar el peso, que los lleva de un lado a
otro. Uno de ellos consigue alzar la espada por encima de su cabeza y con esto
amenaza provocar la hecatombe. La espada lo lleva sin control, como si quisiera
decapitar a todo el mundo, lo que ocasiond pénico y una desbandada general.
(Gambaro, 1980: 22)

3 La guerra de Malvinas duré setenta y cuatro dias. En ella murieron 649 soldados argentinos (323 en el
hundimiento del buque Gral. Belgrano y 326 en combate en las islas) y 285 britanicos; los heridos supera-
ron los mil para el caso argentino y setecientos en el britanico. Méas de 350 excombatientes argentinos se
suicidaron desde el fin de la guerra hasta nuestros dias.
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Gracias a estos elementos textuales, también es posible observar que esta obra se
inscribe dentro del realismo critico al igual que el drama analizado en el apartado anterior.
Susana Tarantuviez aporta en relacion con este aspecto:

El humor negro, la caricatura, la hipérbole y la parodia, insertos en un modo de
representacion realista, caracterizan obras como Real envido (1980), pieza en la
gue se parodian comportamientos sociales (como el protocolo de la nobleza de
los cuentos de caballeros y princesas o los codigos que rigen la relacién hom-
bre/mujer, amo/sirviente), se ridiculiza al poder, las acciones estan insertadas en
un ambiente de farsa, se da una suerte de hipérbole del aspecto heroico o senti-
mental de los personajes y la mirada que recorre lo representado esta tefiida de
burla y hasta el sarcasmo. (2007: 224-225)

Respecto de lo que la autora plantea sobre los recursos humoristicos que se instalan
dentro del realismo, se puede reconocer en el texto, por ejemplo, el juego de palabras
cuando Sansén dice “;Como me voy a enderezar torcido? Estd bien que usted sea el rey,
pero lo torcido es torcido” (Gambaro, 1980: 17); la ironia en el momento en que Valentin
le habla a su amo, pero recuerda que este no oye: “jSalveme, mi amo! (Se acuerda de que
es sordo y mudo. Escribe aceleradamente y le presenta la cartilla)” (26); las acciones
absurdas, como Sanson que “lucha desesperadamente por enderezar la trompeta. Lo con-
sigue. Pero cuando endereza la trompeta, se tuerce él” (24). Incluso, en medio de la obra
se desarrolla una guerra cuasiltdica, un enfrentamiento entre los vecinos en el que pelea-
ban con espadas de madera y donde el rey se pasaba mas tiempo buscando diversos ob-
jetos para su coleccién de elementos que luchando para defender a su pueblo.

Estos son solo algunos ejemplos de los recursos que emplea la dramaturga para
construir una imagen ridicula de ese reino, para presentar la critica hacia la Junta Militar
que esta en crisis. Un gobierno que perdié la credibilidad del pueblo. Fukelman afirma
respecto de esto Gltimo:

No puedo dejar de asociar y de establecer una analogia entre los personajes y los
gobernantes recién retirados de sus cargos en el afio en que se estrend la obra,
1983, abocados por cierto (mucho mas que el rey de la puesta) a ejercer la vio-
lencia genocida como Unica relacién con los gobernados, y a tomar decisiones
absurdas, como, entre otras, una guerra injustificada, a través del abuso del poder
con la liviandad del juego, aunque macabro, desde ya.*’

Continuando con el analisis, ¢qué sucede con Margarita? ;Quién es esa joven que
no concede los caprichos del rey? A diferencia de lo que sucedia con Candelaria en La

malasangre (1981), que reproducia el discurso dominante de Benigno, el personaje fe-

menino de esta obra, la hija del soberano, rompe con los parametros establecidos. Ella

87 Maria Fukelman, art. cit.
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decide que no se casara, que elegira al hombre que quiera y asi lo hace: Valentin, el sir-
viente del noble caballero, seréd su pareja. Esto sigue demostrando fragilidad y ausencia
de criterio por parte del poderoso, ya que ellos, al final se quedan en la corte del rey
(decadente, debido a que Margarita 2 ocupa el lugar) fingiendo sumisién, manteniendo
una postura de seguridad y tomando sus propias decisiones.

Respecto de la otra mujer, en esta obra el rey es despojado de su trono por la singular
Margarita 2, personaje que a lo largo de la obra se comportaba como tonta. Era impensa-
ble determinar que ella, luego de su indeseado comportamiento dentro de la corte, hubiera
Ilegado a ocupar ese puesto. Esto pone en evidencia lo que se expreso en el inicio de este
apartado: cualquier sujeto puede llegar a ocupar el lugar del rey. Aquel déspota y capri-
choso quedd a merced de la hija sustituta, de una mujer que ni siquiera era una pariente
cercana, sino una joven gue mantenia alguna relacién con Natan. Y por lo que se puede
leer, también es incapaz de tener un criterio propio: “Margarita 2: ;Qué debo hacer, Na-
tan? / Natén: Perdonarla” (Gambaro, 1980: 51).

Es asi como la prolifera Gambaro adopta la metéfora y la extiende a su tiempo a
través de un juego desatinado, disparatado. En palabras de Pellettieri: “la voz de la autora
busca denunciar, muy de cerca de sus personajes, la irracionalidad y la absurdidad del
poder®8. Los lectores y espectadores ya no tienen el miedo que generaba el gobierno
militar; saben, leen y perciben la caida inminente a través de esas decisiones insensatas y

caprichosas.

3.4. ANTIGONA FURIOSA PIDE JUSTICIA

En el capitulo 2, se explicé como muchos autores coincidian en el rasgo de presentar una
mirada retrospectiva sobre los acontecimientos acaecidos durante el Proceso a través de
sus obras. En este apartado, se desarrollara el analisis de Antigona furiosa (1986), obra
de la posdictadura y cuya representacion se relaciona con el pedido de las organizaciones
de derechos humanos que exigen justicia sobre las victimas de este genocidio.

Para profundizar en el analisis de esta obra, es pertinente recurrir a un concepto
tratado por Gerard Genette en su libro Palimpsestos (1962): la intertextualidad. A dife-

rencia de La malasangre (1981) donde se recurre a las imagenes del pasado (época de

38 Citado en Maria Fulkelman, art.cit.
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Rosas) para reconstruir el presente, Gambaro retoma la tragedia griega de Sofocles, An-
tigona®®.

Se conoce como intertextualidad a la presencia de un texto en otro. Es decir, una
obra es intertextual con otra cuando entre ellas se puede establecer alguna relacion. En
muchos casos, un lector puede percibir dicho vinculo segun las competencias que este
posea. Segun Genette este fendmeno se define por “una relacion de copresencia entre dos
0 Més textos, es decir, eidéticamente, y, la mayoria de las veces, por la presencia efectiva
de un texto en otro.” (1962, 53)

No obstante, esto puede presentarse de diferentes maneras: la transtextualidad, la
architextualidad, la hipertextualidad, etc. Y en esta ultima forma, se hara foco para deter-
minar el mecanismo estético que elige Gambaro. Genette explica la hipertextualidad de
la siguiente manera: “toda relacion que una un texto B (que llamaré hipertexto) a un texto
anterior A (que llamaré, desde luego, hipotexto) en el cual, él se injerta de una manera
que no es la del comentario.” (1962: 57) En simples términos, el hipertexto —Antigona
furiosa (1986)— es, entonces, un texto derivado de otro prexistente —Antigona de Séfo-
cles—.

En este caso, Antigona aparece de repente en un espacio que podria resultarle
bastante familiar a los lectores. Una acotacion y el lenguaje aportefiado empleado por
Antinoo y Corifeo permiten situar esta obra en Argentina, y por la situacion en que estos
personajes se encuentran, puede afirmarse que es un bar. La primera parte de este texto,
comienza con un dialogo entre estos personajes cuyo objetivo es retomar la tragedia de
Séfocles cuando explica qué sucedid con el cuerpo de Polinices y la negativa del soberano
Creonte que prohibe darle sepultura al joven. En ese momento, Antigona grita: “Yo seré
quien lo intente. [...] Dar sepultura a mi hermano.” (Gambaro, 1986: 316)

Sin tener en cuenta la advertencia de Antigona, Corifeo anuncia, cual proclama

militar:

39 Esta historia se inicia cuando Antigona pide a Ismene, su hermana, que le ayude a enterrar el cuerpo de
Polinices. De esta manera, contraria las 6rdenes de Creonte, soberano que ocupa el puesto luego de la
muerte de sus dos sobrinos. Ismene no atiende al pedido de su hermana, por lo que Antigona esparce
polvo como ritual, como entierro simbolico, sobre el cuerpo de su hermano, haciendo caso a las leyes de
su corazon. Cuando los vigilantes del fallecido descubren lo que sucedi6, avisan al rey. A la noche si-
guiente, descubren a la joven repitiendo el ritual y la llevan ante el tirano. Antigona confiesa el hecho y es
condenada a morir en prision. Y a pesar de que ella reprocha a su tio que no puede derogar las leyes de
los dioses (No sepultar a los muertos), Creonte no escucha. Encierran a la muchacha y el ciego Tiresias
anuncia que los dioses estan ofendidos por la condena de Antigona y por negarle sepultura a Polinices.
Luego, el rey decide liberar a la joven, pero la encuentran muerta. Se habia ahorcado. Hemon, el prome-
tido de la joven, se suicida al descubrir la noticia al igual que Euridice, la esposa del soberano. La trage-
dia finaliza con las lamentaciones del tirano y con el coro que advierte el error y las consecuencias de las
palabras del rey.
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Creonte. Creonte usa la ley. Creonte usa la ley en lo tocante. Creonte usa la ley

en lo tocante a los muertos Creonte y a los vivos. La misma ley. Creonte no per-

mitird enterrar a Polinices que quiso quemar a sangre y fuego. Sangre y fuego la

tierra de sus padres. Su cuerpo servira de pasto. Pasto a perros y aves de rapifia.

Creonte Creonte Su ley dice: Eteocles sera honrado y Polinices, festin de perros.

Podredumbre y pasto. Que nadie gire —se atreva—, gire, gire como loca dando

vueltas frente al cadaver insepulto. Nadie hay tan loco que desee morir. Ese sera

el salario. (Gambaro, 1986: 317)

En este punto, comienza la cuestion. Este es el parlamento que permite al lector-
espectador observar el comportamiento despético del gobierno y la actitud que toman
para con las victimas de la violencia. Gambaro reconstruye el discurso de los militares. Y
lo hace a través de Corifeo quien representa la voz del rey Creonte. Es de esta forma,
entonces, como la autora presenta su denuncia. Quién es el muerto insepulto cuyo cuerpo
yace sobre el suelo. Quién es aquel que seré castigado por reclamar por el cuerpo fallecido
de un familiar. En efecto, Antigona.

Mas adelante, la protagonista retomara la cuestion de la denuncia y lo explicitara
cuando se delate ante el rey. Pero eso no es todo. Es ella que, como heroina, se impone
ante esa legislacion arbitraria, quien se enfrenta a la ley de Creonte anteponiendo los
mandatos del corazon:

Antigona: Hermano, hermano. Yo seré tu cuerpo, tu ataud, tu tierra.

Corifeo: jLa ley de Creonte lo prohibe!

Antigona: No fue dios quien la dict6 ni la justicia. (Rie) jLos vivos son la gran

sepultura de los muertos! jEso no lo sabe Creonte! jNi su ley! (Gambaro, 1986:

318)

Tarantuviez afirma que “el acto de dar sepultura a Polinices es la reafirmacion del
poder que poseen las leyes no escritas, que responden a imperativos morales por sobre las
convenciones morales.” (2007: 148)

Para reforzar lo que se esta planteando y en relacion con las palabras de Tarantu-
viez, Perla Zayas de Lima expresa:

Antigona Furiosa de Gambaro se concentra en el ritual de enterramiento, porque

es precisamente la localizacion en una tumba lo que permite su ingreso en la

historia y evita que la desaparicidn fisica conlleve el olvido. Pero aqui la prota-

gonista no viene solo a cumplir con un rito funerario, sino a erigirse como ame-

naza permanente para quienes, en cualquier lugar y tiempo, intenten ejercer el

poder sin limites y quebrantar, ellos si, las leyes. (2010:3)

A partir de la accién que lleva a cabo esta joven, es posible construir una imagen
de Antigona como agente de rebelidn contra la autoridad. Asi, ella representara a las mu-
jeres dentro del ambito de lo publico. Witte afirma al respecto que “su lucha refleja la

lucha de miles de mujeres argentinas a finales de los 70 y de los 80, en tanto que, aunque
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concierna especificamente a cuestiones de género, crea un espacio vivible para un rol mas
publico para las mujeres.”*°
Pero ¢quiénes son estas mujeres que, como Antigona, manifiestan su posicion

frente a la ley y deciden actuar al respecto? Una de las posibilidades se centra en Madres
de Plaza de Mayo. Dentro del proceso de la lucha por esclarecer la identidad de los fami-
liares ausentes, se necesitaba encontrar la forma de decirle a la sociedad qué pasaba con
los desaparecidos, debido a que el mismo gobierno afirmaba que no existian, que no es-
taban.

En Pensar la dictadura (2013), se explica lo siguiente sobre la lucha que iniciaron
y continlan estas mujeres:

Las Madres de Plaza de Mayo constituyen un ejemplo muy destacado de estos
procesos de lucha. Pusieron en funcionamiento, al menos, tres estrategias que
trascendieron en el tiempo: la creacion de simbolos especificos, la invencion de
rituales y la visibilizacion de los desaparecidos.

La utilizacion de pafiuelos blancos en la cabeza fue y es otro de los sim-
bolos destacados de su lucha. En un primer momento fueron pafiales, que sefia-
laban la ausencia de sus hijos y rapidamente se convirtieron en pafiuelos blancos,
muchas veces con los nombres de los desaparecidos bordados. En un mismo sim-
bolo, las Madres crearon una identidad colectiva y restituyeron la identidad de
sus hijos sustraida por el Estado terrorista. Para nombrar a los desaparecidos co-
menzaron a implementar distintas estrategias que fueron conformando un len-
guaje propio, por ejemplo, la creacion de algunos simbolos y de rituales de
reunién. Las ahora conocidas rondas en la Plaza de Mayo -y en plazas de otras
localidades del pais— surgieron como una estrategia frente a la amenaza de la
detencidn, ya que estaba prohibido reunirse en la via pablica. Seguin cuentan las
propias Madres, la idea surgié como una respuesta ante la orden militar que re-
petia “circulen”. (2013: 64)

Y por su parte, Pérez agrega que Antigona “en cierto modo se toca con las Madres.
No dar sepultura a los muertos es tan terrible hoy como lo era en la antigua Grecia.”
(2011: 28-29)

Retomando el tema de la hipertextualidad, es pertinente observar como Gambaro
ancla en el presente una historia universal que personifica la justicia. Incluso, en el final
de la obra ella vuelve al punto de partida: la muchacha se suicida. No deja que el poder
ni los militares le quiten la vida ni la muerte. Burla los sistemas de castigos, pero lo hace
por dos razones: por el amor por su hermano y para mantener viva la memoria de quienes
ya no estan. Es esta una obra que llama a la reflexion. Los militares ya no estan, pero sus

huellas quedaron bien marcadas en la sociedad argentina.

40 Citado en Tarantuviez, S. (2007) La escena del poder: el teatro de Griselda Gambaro. Buenos Aires:
Corregidor, p. 305.
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Respecto de los otros personajes de esta obra, Corifeo y Antinoo, se evidencia una
perspectiva muy interesante sobre el reclamo de las Madres. A través del anclaje de una
tragedia universal en el presente, Gambaro logra presentar una critica a la sociedad com-
pleta, una sociedad que, por el temor de los crimenes de los militares, se silenci6. Incluso,
cuando estos dos hombres hablan sobre Polinices, lo hacen con desgano o en tono bur-
lesco. Pérez aporta al respecto: “Aquello que el Corifeo y Antinoo se resisten a revisar,
vuelve incansablemente. La pieza se constituye en un alegato a favor de la memoria,
frente a aquellos que pregonan el olvido.” (2011:35)

Es Antigona, entonces, quien cumple dos objetivos: representar o textualizar la
lucha de las Madres de Plaza de Mayo por mantener la memoria y no dejar su vida en
manos de un déspota. El podra castigarla, pero sera ella misma quien decida por el destino
de su vida, y también, de su muerte:

Corifeo: —Y vos, ¢por qué tuviste tanto apuro? (Gesto de ahorcarse)

Antigona: —Temi el hambre y la sed. Desfallecer innoblemente. A ultimo mo-
mento arrastrarme y suplicar.

Antinoo: —Los corazones mas duros pueden ablandarse, “a tltimo momento”.
¢ Oiste su llanto? Te perdond.

Antigona: —No. Aun quiero enterrar a Polinices. Aunque nazca mil veces y
muera mil veces.

Antinoo: —Entonces, j"siempre" te castigara Creonte!

Corifeo: —Y moriras mil veces. A la muerte, hija mia, no hay que llamarla. Viene
sola. (Sonrie) Los apresuramientos con ella son fatales.

Antigona: —¢No terminara nunca la burla? Hermano, no puedo aguantar estas
paredes que no veo, este aire que oprime como una piedra. L sed (Palpa el cuenco,
lo levanta y lo lleva a sus labios. Se inmoviliza) Beberé y seguiré sedienta, se
guebraran mis labios y mi lengua se transformara espesa en un animal mudo. No.
Rechazo este cuenco de la misericordia, que les sirve de disimulo de la crueldad.
(Lentamente, lo vuelca) Con la boca himeda de mi propia saliva iré a mi muerte.
Orgullosamente, Hemon, iré a mi muerte. Y vendras corriendo y te clavaras la
espada. Yo no lo supe. Naci, para compartir este amor y no el odio. (Pausa larga)
Pero el odio manda. (Furiosa) jEI resto es silencio! (Se da muerte. Con furia)
(Gambaro, 1986: 329)

Dandose muerte, Antigona se convierte en amenaza para el poder masculino.
Construye a partir de sus actos la imagen de la rebelion. La protagonista de este drama se
enfrenta a una ley que considera injusta y, a su vez, no claudica sus ideales.

En relacion con este suceso, la sobreviviente de los campos de concentracion,

Pilar Claveiro reflexiona: “La exhibicion de un poder arbitrario y total en la administra-

cion de la vida y de la muerte, pero, al mismo tiempo, negado y subterraneo, emitia un
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mensaje: toda la poblacion estaba expuesta a un derecho de muerte por parte del Es-
tado.”*!

En sintesis, Antigona se enfrenta al poder y decide sobre su cuerpo y su muerte;
se constituye de esta forma como simbolo de dignidad humana y representa la voz de
aquellas mujeres que comenzaron su lucha (y aun contindan) para reclamar sobre sus
familiares, sus “Polinices” que quedaron en manos de los militares. En palabras de Bo-
naccorsi y Garrido: “Las Madres, como la Antigona clasica, fueron llamadas «locas», por
los otros. La heroina de Gambaro también es considerada loca por atreverse a desafiar al
poder.” (1997:149)

41 Citada en Pérez, M. E. (2012) Una lectura de Antigona furiosa, de Griselda Gambaro, En Fos, C. (ed)
(2012) Actas de las Il jornadas nacionales de Investigacion y Critica Teatral, Buenos Aires: AINCRIT
Ediciones, p. 25
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CONCLUSION

A lo largo de este trabajo, se han recorrido cuatro obras excepcionales de Griselda Gam-
baro. Es interesante destacar, como a partir de diversas estéticas e influencias de diferen-
tes corrientes literarias, ha logrado mantener vigente su denuncia en contra del ultimo
gobierno militar.

Luego de un profundo anélisis, es posible evidenciar que algunas isotopias se
mantuvieron durante todo el desarrollo de esta tesina: el poder y sus victimas, el autori-
tarismo politico y la tortura. No obstante, en las Gltimas tres obras, aparecen temas que
ponen de manifiesto las ideas de Gambaro respecto de la Junta Militar. Con Dolores,
Margarita y la propia Antigona, aparecen la rebeldia de las victimas, los dialogos inter-
textuales (tanto con la historia argentina como con otras obras literarias), la construccién
de la memoria y el rol protagonico y activo de la mujer.

Entonces, como se planted en la introduccidn de este trabajo, las representaciones
que Gambaro construyd caminan en paralelo con lo que sucedia durante la dictadura y,
también, después de ella. Con este analisis fue posible trazar un recorrido que empieza
con un gobierno que generaba terror en la sociedad que, a su vez, aparecia como complice
de los hechos criminales que las fuerzas llevaron a cabo, como sucede con Decir si (1974)
y el cliente que es asesinado por el peluquero, o La malasangre (1981) donde Candelaria
y Fermin eran sometidos a las 6rdenes, caprichos y celos del amo de la casa.

No obstante, en la misma obra donde aparecen Candelaria, Fermin y el déspota de
Benigno, la voz de Dolores surge entre tanta sombra y en tanto silencio; voz que proclama
en contra de la censura y el autoritarismo: Dolores. Esta mujer con un ayudante, Rafael,
pugnan por cabezas sobre los hombros y por el fin de un gobierno que somete la libertad
de todas las personas. En la misma linea se encuentran Margarita y Valentin, de Real
envido (1980), quienes rompen los canones establecidos y apuestan por su historia de
amor pese a los caprichos de un rey-padre obtuso e incoherente, cuyas decisiones lo lle-
varon a la decadencia.

Por altimo, en Antigona furiosa (1986) se determina que la idea de una memoria
colectiva es la que permitira a una sociedad tan golpeada por los hechos de la Junta Militar
salir adelante y luchar por los desaparecidos. Por este motivo es que se establecio la rela-
cion con las organizaciones de derechos humanaos, entre ellas, Madres de Plaza de Mayo.

Bonnacorsi y Garrido permiten ampliar esta idea cuanto afirman que:
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A semejanza de la creacion literaria de Gambaro, las Madres de Plaza de Mayo

denuncian el abuso del Estado frente a sus muertos. Esta protesta colectiva tratd

de ser silenciada destruyendo la “cabeza” del grupo. Sin embargo, el movimiento

de Madres aun contintia reclamando que se condene a los culpables de las muer-

tes de sus hijos y que se les informe como fueron muertos y dénde estan sus

cadaveres. (1997:149)

En sintesis, es posible observar como los primeros afios del Proceso se representan
en obras que apelan al abuso de poder y a las practicas de sometimiento y violencia; luego,
aparece un rey cuyas decisiones hacen perder credibilidad en un gobierno que cree que
acttia como estratega bélico. Finalmente, toma a la protagonista de una tragedia universal
para anclarla en un momento en que la sociedad debe pedir justicia por los que ya no
estan.

Respecto de las isotopias, se inicia el analisis con un teatro caracterizado por la
soledad, el absurdo de la situacion y lo grotesco en los valores de los vinculos familiares,
y se avanza hacia un teatro comprometido politicamente, donde el amor funciona como
instancia de superacion del poder (piénsese en Dolores y Rafael, en Margarita y Valentin,
incluso en Antigona y su hermano Polinices) y se pugna por una memoria colectiva com-
prometida.

Para finalizar, una idea que permitiria caracterizar esta etapa literaria de Gambaro
es la de teatro ético. Este constituiria una forma de representacion que profundiza en los
vinculos sociales (amo-siervo; hombre-mujer); un teatro que se compromete con una pro-
blematica que se repitio y se reitera constantemente en la historia del mundo: los gobier-
nos dictatoriales. Nora Manzzioti opina al respecto: “Griselda Gambaro practica un teatro
ético. Le importa la condicion humana. Se pregunta qué esta bien y qué estd mal. Qué
pasa en el mundo con la justicia y con la dignidad. Se plantea qué lugar hay hoy para el
perdon, la rebelion y la solidaridad.”*

Este afio se cumplieron 40 afios del inicio de la Gltima dictadura militar. Este tra-
bajo, aparte de analizar las formas estéticas de una de las mas proliferas autoras de nuestro
pais, tuvo como objetivo mantener vigente la memoria de uno de los hechos mas atroces
que sufrio Argentina. Y, sobre todo, seguir pidiendo justicia por los 30 000 desaparecidos
que las fuerzas armadas se llevaron. Ya expresa el genial Eduardo Galeano:

Toda memoria es subversiva, porque es diferente, y también todo proyecto de
futuro. Se obliga al zombi a comer sin sal: la sal, peligrosa, podria despertarlo. El
sistema encuentra su paradigma en la inmutable sociedad de las hormigas. Por
eso se lleva mal con la historia de los hombres, por lo mucho que cambia. Y

42 Citada en Echeverria, E., Fontanarrosa, R. y Gambaro, G. (1999) El matadero, La malasangre y Maes-
tras argentinas: Clara Dezcurra. Buenos Aires: Cantaro, p. 143.
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porgue en la historia de los hombres cada acto de destruccion encuentra su res-
puesta, tarde o temprano, en un acto de creacion. (2006:36)
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ANEXO 1

LISTA DE LIBROS CENSURADOS DURANTE LA ULTIMA DICTADURA

Cientos de titulos fueron censurados durante la ultima dictadura. Entre ellos figuran vo-
lumenes de literatura infantil, ciencias sociales, ficcion y psicologia, entre otras areas. A
continuacidn, se presentan algunos de los titulos mas conocidos que corrieron con esa

suerte.

TEXTOS EXTRANJEROS CENSURADOS

* Logica formal y l6gica dialéctica (1970), de Henri Lefevbre.

* La muerte de la familia (1972), de David Cooper.

« Las venas abiertas de América Latina (1971), de Eduardo Galeano.

« Gracias por el fuego (1965), de Mario Benedetti.

» Gramsci y la revolucion de Occidente (1976), de Maria Antonieta Macchiochi.
« Sociologia de la explotacion (1969), de Pablo Gonzalez Casanova.

« El Mayo francés o el comunismo utépico (1968), de Alain Touraine.

« Cuentos para chicos traviesos (1973), de Jacques Prevert.

+ La educacion como practica de la libertad (1965), de Paulo Freire.

* Pedagogia del oprimido (1968), de Paulo Freire.

» Humanismo socialista (1971), compilado por Erich Fromm.

« Tradicién, revuelta y conciencia de clase (1979), de Edward Palmer Thompson.
* La ideologia alemana (1932), de Karl Marx y Friedrich Engels.

* Cuba, nuestra América, y los Estados Unidos (1891), de José Marti.

* Dios y el Estado y la Libertad (1882), de Mijail Bakunin.

« La Sagrada Familia (1845), de Karl Marx.

« Un marido, ¢para qué? (1979), de Norma Klein.

TITULOS ARGENTINOS CENSURADOS

* Para hacer el amor en los parques (1970), de Nicolas Casullo.
 Don Abdel Zalim (1972), de Jorge Asis.
« The Buenos Aires affair (1973), de Manuel Puig.
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« Territorios (1973), de Marcelo Pichon Riviere.

« Estudio sobre los origenes del peronismo (1972), de Juan Carlos Portantiero.
» Ganarse la muerte (1976), de Griselda Gambaro.

» Mascard, el cazador americano (1975), de Haroldo Conti.

+ Un elefante ocupa mucho espacio (1975), de Elsa Bornemann.

« El frasquito (1973), de Luis Gusman.

* Visita, francesa y completo (1974), de Eduardo Perrone.

« La vida es un tango, de Copi.

* De Sarmiento a Cortazar (1970), de David Vifas.

* De la economia social justicialista al régimen liberal (1974), de Antonio Cafiero.
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