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Introduccion

La eleccidn de la tematica, del corpus y el particular enfoque desde el que se
pretende abordar su analisis se fundamenta en la preocupacion de reflexionar sobre el
posicionamiento critico de los dramaturgos Griselda Gambaro y Eduardo Pavlovsky en
el periodo 1970-2000, atravesado por la violencia, el terrorismo de Estado, sus
consecuencias, y por sucesivas crisis economicas. La lectura de sus obrasy la asiStenci_a
a sus puestas ofrecen un vasto campo de estudio al analista en razon de las estrechas
relaciones con el contexto y de los modos en que se tratan las diversas cuestiones
involucradas; cuestiones que remiten por un lado a un espacio interdiscursivo- teatral
critico y, por otro, a espacios del interdiscurso social. Ello ha conducido a interrogar el
archivo del corpus en términos de Foucault (1969) desde una perspectiva basada en un
marco tedrico inclusivo de autores perténecientes al campo del Analisis del Discurso, de
estudios sobre la representacién en el Arte de tales problematicas, de estudios de Teatro

| y dramaturgia asi como también de las vinculaciones e implicancias entre dichas
disciplinas. Se intentara presentar en la Introduccion una sintesis del marco adoptado

para el analisis del corpus que cumplira, ademas, una funcion delimitadora del mismo.

¢ Por qué plantear el tema del campo de lo no dicho en el caso de obras de
dramaturgia creadas por autores reconocidos por sus posturas criticas? La aparente
paradoja ubica el estudio en una focalizacidon sobre los significantes de ese campo y
sobre sus procesos de significacion, de alta densidad semadntica y de potencialidad
resemantizadora. Por otra parte, el contexto socio-hist()ricd posee en su tejido
caracteristicas de diversas formas de silenciamiento, censura, no-dichos. La
descripcidn, provisoria por el momento, expresa una primera aproximacion al nucleo .
paradojal y, por ende, al objeto de investigacion. Pareceria en principio contener cierta
redundancia por la profusion de distintos tipos de trabajos sobre la cuestion, sin
embargo, el punto de vista adoptado intenta desplegar la densidad semdntica arriba
sefialada mediante el analisis del funcionamiento discursivo de este campo . Y en este
plano radica la posible originalidad de la tesis, es decir, en el camino menos transitado:

indagar el archivo de la discursividad de lo no dicho en el caso de la dramaturgia de



Griselda Gambaro y de Eduardo Pavlovsky. De acuerdo con este planteo, uno de los
principales aportes que puede ofrecer el presente trabajo-es el de propiciar el didlogo
entre el Anélisis del Discurso y los estudios de Teatro y, de esta manera, favorecer la
interdisciplinariedad. La investigacion y el analisis de los componentes discursivos del
texto de la dramaturgia pueden posibilitar otras lecturas e interpretaciones a la vez que
permiten participar de la reflexién llevada a cabo por los investigadores y criticos de la
Teatrologia actual aunque, en general, la critica posee otras metas y construye el objeto

de estudio segln sus propios requerimientos.

Lo expresado en los parrafos anteriores, habida cuenta de que ‘el analista
parte de su propio preconstruido, posee importantes consecuencias en cuanto a la
eleccion del marco tedrico que se ira desplegando a lo largo de los capitulos. En primer
lugar, ubicar la investigacion dentro de lineamientos estético-filosoficos que se ocupan
de la tematica de la violencia politica, del terrorismo de Estado y de aspectos socio-
culturales estrechamente vinculados con ambos, aparece claramente como una
condicion ineludible. El pensamiento de Theodor Adomo en La Dialéctica Negativa
respecto de la obligacion, asumida desde una postura critica en términos socio-politicos,
de filosofar después del Holocausto implica la critica no solo del genocidio de millones
de judios y de otros vqu'e por algin motivo integraban las listas de exterminio del
régimen nazi sino también la de la cultura Que permitio tales atrocidades. Si bien en
Argentina los hechos y acontecimientos historicos ocurridos durante el periodo
abarcado por el corpus difieren del caso planteado por Adorno, pensar en la
representacion de aquellos en el Arte en general y en Teatro en parficular remite al
pensamiento de Adorno sobre la historicidad de la Metafisica, de la Filosofia y de la
cultura occidental capaz de permitir la barbarie de la Shoa. El autor fundamenta la
obligacion de filosofar en la solidaridad universal de la culpa; presenta como dilema el
conservar la cultura dada, hacerse complice de ella o negarla, y a partir de esa negacion,
volver a la barbarie; por esta razén, dice el autor, es necesario el posicionamiento critico
y, por ende, el filosofar. Enmarcar la investigacion dentro de los linéamientos
planteados pof el filésofo en cuanto a lo dilematico de la aceptacién o no de la cultura
posibilita paradc')jicarhente una vision mas acabada, tanto de las condiciones de
produccidn de las obras, de sus procesos de significacion como de los recorridos criticos

de los dramaturgos elegidos y el de esta analista. Interesa aqui anticipar que la



representacion de lo que diversos autores denominan “mal radical” o lo
“irrepresentable” presenta“una problematicidad constitutiva, puesto que se trata de
hechos en el limite de lo humano sobre los que cabe preguntarse hasta qué punto pueden |
y deben ser rebresent-ados. Retomando a Adorno, son irrepresentables porque lo que se-
vive en situaciones semejantes no es vida humana, por lo tanto no es posible
| representarlas con toda la profundidad que el dolor conlleva pero, por las mismas
razones, existe la obligacion de la critica a la sociedad y la cultura que pudo albergarlos.
Estas lineas en principio orientan la indagacion del corpus y establecen limites de orden

ético.

La caracterizacién de irrepresentabilidad en las expresiones artisticas de los
genocidios, los campos de exterminio, las diversas formas de tortura, complejiza aun
mas el estudio de las textualidades que se ocupan de la cuestién. La tesis plantea una
hipétesis de lectura de la dramaturgia de Griselda Gambaro y de Eduardo Pavlovsky en
aquello que posee de “no dicho”, precisamente por adoptar un punto de vista en parte
basado en esa irrepresentabilidad e inaccesibilidad del drama que, no obstante, se
intenta representar en escena. ;Como estudiar un btexto desde su silencio, como
encontrar significaciones en lo que el texto parece no decir? Se ha seguido la
conceptualizacién que acerca del silencio formula Eni Puccinelli Orlandi (1995; pag.
14); para la autora, el silencio es significante y fundante, constitutivo del decir y del
lenguaje en general:

“Silencio que atraviesa las palabras, que existe entre ellas, (el) que indica que el sentido puede ser

siempre otro...todos esos modos de existir de los sentidos nos llevan a considerar que el silencio es

‘fundante’ ” (1) .

“Asi considerado y desde una focalizacion del enunciado lingtistico abierta a
- la semioticidad, puesto que el texto dramdtico contiene signos y enunciados no verbales
a los que la puesta en escena dara lugar, el analisis de las diversas textualidades que
componen el corpus se fundamenta en esta ;:onceptualizaci()n' del silencio como
significante y constitutivo del‘ lenguaje; desde otro angulo, se fundamenta también en
los conceptos de la autora acerca de los “procesos de silenciamiento” durante periodos
de censura ocurridos bajo diversas formas. En este punto emergen dos temas que

iluminan aspectos del lenguaje y de los discursos sociales. Uno de ellos, el ya

! Puccinelli Orlandi, E. (1995), As formas do silencio, traduccién de la cita por la tesista.



mencionado “silencio constitutivo”, tiene que ver con la poiesis como trama
reconfiguradora de sentidos de los textos literarios, de la dramaturgia, de la obra puesta
en escena, de las expresiones artisticas en general, pues aquella se construye no solo
con lo que se dice sino también con lo que las zonas de silencio dicen, por aquello que
no es mostrado directamente y que se muestra en zonas de indeterminacion, de
‘ambigiiedad, de ausencia. El otro tema, el de los “procesos de silenciamiento”, forma
parte de las condiciones de produccion de algunas de las obras escritas durante periodos
de represion, dictaduras, censura; en el caso del corpus de la presente tesis, los afios de
la Dictadura Militar (1976-1983), sus antecedentes, consecuencias y derivaciones. La
visién de Puccinelli Orlandi enriquece la consideracion del lenguaje y‘sustenta la
interpretacién de los significantes dramaticos en la dimension de lo'irrepresentable de la
que se hablé anteriormente. En el Capitulo I se desarrollara la cuestion con mayor
amplitud.

Los interrogantes que condujeron a la formulacion de la hipétesis requieren
también un enfoque que contemple el entrecruzamiento del Analisis del Discurso con la
Dramaturgia y la Historia, en razén de que el Teatro se inscribe en el espacio
interdiscursivo de una sociedad en una época que condiciona su escritura en las
instancias de produccion, recepcion y circulacién, entendidas en términos de Veron
(1987;1974). Es importante reflexionar en profundidad acerca de las mutuas
implicancias entre las disciplinas mencionadas pero baste por el momento decir que la
'Historia atraviesa la eleccién de temas en el Teatro, da forma a su retérica y estética o
retoma los criterios vigentes, ya sea para adoptarlos como propios, criticarlos, crear
continuidades y, o, rupturas. En la construccién del objeto de estudio resulta
imprescindible un abordaje que recurra al archivo dentro de un marco contextual
abarcativo de tales cuestiones. Para cumplir un propdsito semejante €s necesarlo
establecer la metodologia y algunas condiciones para hacerlo. Marco De Marinis
(1997:1982 a; 1982 b) propone un “analisis contextual de los hechos teatrales™ dentro
de un -enfoque histérico-semioldgico en primer lugar y de semidtica historica en
segundo término, en su especificidad de Semidtica e Historia del Teatro. De acuerdo
con este planteo, el autor sefiala aquellas condiciones, a saber, definir claramente el
“estatuto tedrico de los documentos teatrales” y la metodologia. Dice De Marinis

(1997; cap. II; pag.39) :



“Se trata, en otros términos, de pasar de una concepcion del documento como entidad‘ natural,
preexistente al analisis, a su redefinicion — para citar a Prieto (1975) como "objeto de conocimiento” (o de
"cultura’) construido en tanto tal por el historiador”. v

‘Teniendo en cuenta estos conceptos, se ha considerado en la construccion del objeto
“texto dramatico” su estatuto teérico de “textualidad de y para la escena” en los
términos precedentes. Se lo ha considerado como parte de los documentos teatrales que
constituyen la totalidad de cada obra y de las relaciones de ella con la Historia del
Teatro, a su vez, atravesada por los acontecimientos historicos. En sintesis, la
construccién del objeto de estudio se apoya en el camino recorrido por autores que han
reconocido la historicidad de la dramaturgia y la relacion dialéctica que se establece
entre el contexto, la anafora teatral que lo retoma, la textualidad dramaética y la puesta

en escena.

La teoria de Michel Foucault (1969) conduce a trabajar con el texto a la
manera del arquedlogo, en otras palabras, a interrogar sus capas, observar constantes,
elaborar conclusiones, y asi, a su vez, posiéionar la dramaturgia como una textualidad
capaz de ser objeto de estudio (en el sentido de lo expresado en parrafos anteriores) del
Analisis del Discurso, campo poco frecuentado. Es pertinente sefialar aquiv que se trata
de una textualidad caracterizada por la construccion discursiva abierta a la puesta en
escena desde los componentes que le son propios y en la instancia misma de
produccion. Por esta propiedad, presenta caracteristicas muy singulares; entre las mas
importantes, la multiplicidad de signos verbales y no verbales que hacen a su discurso
total. De manera que es inherente al estudio de una discursividad semejante la
consideracion de una especial complejidad en cuanto a sus huellas y marcas discursivas,
cuyos rasgos comunes y regularidades se han focalizado en su singularidad de
textua.ﬁdad abierta, no fija sino fijada para la edici(’)n, integrada también por las
, didascalias y otras indicaciones de los autores. Las tareas de investigacion y analisis
apuntan a la indagacion de los componentes dentro de esa complejidad constitutiva que,
en opinidn de la tesista, ofrece un campo sumamente rico para el Analisis del Discurso.
Aquella encuentra su fundamento en que la textualidad incluye una multiplicidad de
sistemas significantes que a su vez operan doblemente: “como pré,cticé literaria y.como

practica escénica” (DeToro, F.:1992; Intr. pag. 12)), ambas en relacion dialéctica de



diversas interacciones. De acuerdo con esta perspectiva (no compartida por otras

posiciones), podrian describirse como subgéneros dentro del género discursivo teatral.

Las hipétesis de trabajo (contenidas dentro de la hipétesis general) para
abordar los diversos planos o niveles de la textualidad, que convendrd de aqui en
‘adelante denominar “dimensiones” en razén de la amplitud del término, se basan en que
las posibles significaciones de la Toépica de las obras se encuentran no solo en el
enunciado explicito , expuesto, sino en el presupuesto presente en este y en el subtexto o
subpartitura, es decir, no solo en lo dicho sino en el ya citado campo de lo no dicho. La
primera dimensién del enunciado materializado en la expresion lingiistica se ha
analizado a partir del marco tedrico de Anscombre y Ducrot (1994) quienes han
estudiado en su concepeion de la enunciacion la dimension argumentativa de la Lengua.
La aplicacién de la teoria al objeto de estudio ha requerido el aporte de otros autores
para dar forma a una metodologia conducente a una interpretacion de la diversidad de
sistemas significantes del discurso teatral, limitados en este caso a la textualidad
dramatica. En el eje de la Tépica se ha aunado el concepto de “topos” de los autores de
La Argumentacién en la Lengua a la conceptualizacién de Breyer (2005) sobre la
“topica de escenario”. De esta manera se ha estructurado una metodologia en principio
abarcativa de la complejidad del objeto de analisis. El presupuesto proveniente del
contexto socio-histérico, muy presente en el corpus, es retomado dramaticamente
mediante la anafora teatral en una discursividad, como ya se la ha descripto, de
propiédades singulares. En el Capitulo 1, se desarrollard con mayor profundidad la
cuestién de la Topica y el presupuesto, de importancia clave en la indagacion del corpus
y en la instrumentacién de la metodologia. La segunda dimension de andlisis tiene por
finalidad abordar el estudio del enunciado en tanto parte de las formaciones discursivas
que construyen memorias discursivas, entendidas estas como la repeticion  y
transformacién en la actualidad de un acontecimiento discursivo de enunciados
anteriores, ya dichos (Courtine:1981; caps. I-II-IIT)).  Puede adelantarse que se han
observado recurrencias y constantes en las redes de enunciados que integran las
- formaciones discursivas de variada topica pero con nicleos de sentidos en comin. En
esta observacidn, se ha incérporado, siempre con la necesaria adecuacion al objeto de
estudio, el concepto de “memorias retorico-argumentales” en la linea de la tesis de

Vitale (2007), concepto que la autora ha elaborado a partir del analisis de los discursos



de la prensa escrita acerca de los golpes de Estado ocurridos en Argentina entre 1930 y
1976. Para abordar el analisis de los tropos se han tenido en cuenta el estudio de
Perelman (1997) sobre la Retorica y la argumentacion y el de Ricoeur (1995; 2001)
sobre el sentido argumentativo de la metdfora. Entre una dimension y otra se ha
intentado lograr uﬁa estrecha articulacion de manera tal que permitiera elaborar
conclusiones acerca de la dimension argumentativa del enunciado semiético-lingiistico.
La tercera dimensién apunta a reconstruir, a partir de las memorias discursivas, las
posibles matrices de un ethos discursivo y, por ende, del posicionamiento critico de
cada uno de los dramaturgos. Los estudios de Elvira Narvaja de Arnoux sobre el tema
han orientado el reconocimiento de componentes que posibilitan esa reconstruccion de
matrices.

La organizacion de los capitulos estd basada en los conceptos de
periodizacion (Pellettieri:2001), contextualizacion, género o subgénero, estructura de
cada obra, secuéncia y redes de enunciados, conceptos que permiten establecer los
criterios de analisis adoptados. Las secuencias y redes de enunciados se han organizado
segin la predominancia de campos isotopicos, procedimientos de reformulacion y

refuncionalizacién, campos metaférico-metonimicos.
Acerca de los autores

Dentro de la perspectiva adoptada, la presentacion de los dramaturgos
Griselda Gambaro y Eduardo Pavlovsky requiere desde €l inicio una inmersion en sus
recorridos de escritura, lectura y vinculaciones con otros autores y movimientos, antes
que en aspectos biograficos ampliaménte tratados por otros trabajos, investigaciones,
entrevistas y reportajes. Este apartado intentard proporcionar el contexto intelectual y
teatral en los que ambos desarrollaron su actividad. Es necesario sefialar dos principios
fundamentales para comprender las etapas de creacién y peﬁenencia: por un lado, la
estrecha relacion existente entre las continuidades y rupturas de los movimientos
teatrales en Argentina y los cambios en el contexto socio-politico € histérico y, por otro,
las reformulaciones y refuncionalizaciones de géneros o subgéneros. Dicho de otra
manera, mas que de fronteras establecidas por un canon rigido se trata un tipo de

dramaturgia que reconoce una inscripeién en zonas del interdiscurso teatral de época



pero que tanto en Gambaro como en Pavlovsky adquiere caracteristicas de originalidad

e innovacién de procedimientos. Pueden observarse en las textualidades dramaticas de

ambos rasgos comunes y diferencias, propias de aquella inscripcién y adopcion de

principios constructivos.
| Entre 1960 y 1967, periodo en el que se ubica una primera etapa de creacion
de Gambaro y Pavlovsky, se conforma el denominado “microsistema teatral del 607

<

(Pellettieri: 1997), considerado por este investigador como una “ epigonizacion del
Teatro Independiente por un lado y por otro, pasaje a un nuevo subsistema” con dos
tendencias principales: una, realista y otra, experimental. La primera, que paso a
denominarse realismo reflexivo, intenté llevar a cabo uné modernizacion del teatro
argentino en cuanto a la Tépica, su relacion con el contexto, la polémica acerca de
| valores socialmente instituidos. Autores como Ricardo Halac, Carlos Gorostiza,
Roberto Cossa, Sergio de Cecco, Carlos Somigliana, Julio Mauricio, Ricardo Talesnik,
Guillermo Gentile, Juan Carlos Gené, Diana Raznovich, pertenecen a la primera fase
del realismo reflexivo, con continuidades y cambios en periodos posteriores. La
segunda tendencia, vanguardista, cuestionaba los convencionalismos de los
procedimientos dramaticos del realismo perteneciente al periodo anferior y proponian
un cambio en la construccion del verosimil, con la incorporacion del absurdo, con zonas
de ambigiiedad e indeterminacion y con compromiso socio-politico. Se proponia un
cambio de paradigma que no deja de tener continuidades con el realismo, en particular
por su anclaje en el contexto exterior al texto y por la reformulacion y
refuncionalizacién del absurdo, puesto al servicio de la propuesta innovadora. El
interdiscurso teatral internacional presente en el interdiscurso teatral argentino estaba
formado por Arthur Miller, Samuel Beckett, Harold Pinter, Eugene Ionesco, Jean Genet,
Edward Albee, John Osborne, entre otroé autores. Importa tener en cuenta este universo
puesto que se reconocen sus influencias en la dramaturgia argentina del periodo pero, a
la vez, comienzan a reconocerse las diferencias tendientes a construir una dramaturgia
con rasgos que autorizan a hablar de matrices propiaé. Griselda Gambaro y Eduardo
‘Pavlovsky se apartan de las lineas del realismo reflexivo para integrarse, de manera
singular en razon de la busqueda de una ruptura, a la neovanguardia de los sesenta.
Griselda Gambaro, nacida el 28 de julio de 1928, gand el premio EMECE

con El desatino, texto llevado al teatro en 1965. Entre 1966 y 1968, son puestas en



escena sus obras Las paredes (1966), Matrimonio (1966), Los siameses (1967) y El
campo (1968). Por la tltima recibié el Primer Premio Municipal de la Ciudad de
Buenos Aires, el Premio Revista Talia y Seminario Teatral del Aire y el Premio
ARGENTORES. Una primera aproximacion al pensamiento de Gambaro acerca de su
| dramaturgia la proporciona la autora en la siguiente cita transcripta por Pellettieri (1997;
cap. 3; pag. 105):
Lo que buscamos en toda obra son las claves de nuestro tiempo y nuestro tiempo no tolera ya un teatro
entre duquesas y burgueses aburridos, o conflictos a nivel intrascendente de pequefios fracasados. Si
tuviera que definir lo que és el teatro argentino de vanguardia, diria qué es el esfuerzo de unos pocos
autores 0 grupos de teatro por romper. las forﬁas deterioradas del teatro“namralista, por reencontrar un
teatro y una imagen nuestras por encima de una transcripcion pedestre de la realidad que solo nos expresa
en nuestra dimensiéon mas minima. ‘
La cita, de 1970, permite ver los principios de una bisqueda de situacionalidad y
anclaje en la problematica de época mediante procedimientos no convencionales que
puedan mostrar la conflictividad de fondo. En este punto de inflexioén entre una y otra
forma teatral es posible observar las raices de su singular construccion draméticzi,
denominada para esta etapa “absurdo gambariano”, en palabras de Pellettieri (2001).
El investigador, en su tratamiento del Absurdo®, sefiala las diferencias entre el absurdo
europeo y el argentino, sustanciales para el analisis y comprension de la discursividad.
Mientras que el primero mediante una estética en la que predominaba la ironia
cuestionaba el simbolismo, se ocupaba de temas tales como la alienacion del yo, los
aspectos mas oscuros de la subjetividad, el Vacio,_ la absurdidad de la existencia en un
contexto posterior a la Segunda Guerra Mundial, el Absurdo argentino daba
preeminencia a lo connotativo y a tematicas procedentes de observaciones del contexto
por parte de los dramaturgos quienes intentan poner en escena la conflictividad socio-
politica. Las obras escritas dentro de esta estética han sido consideradas como de
“caracter anticipatorio y realista” (Pellettieri: 1997), como en el caso de E/ campo, de
Griselda Gambaro (1968). No obstante las diferencias, el Absurdo europeo ha sido una
influencia importante, especialmente a través de Beckett y Pinter. Podria decirse 'que en
la dramaturgia de los sesenta, en la tendencia vanguardista, los procedimientos

absurdistas son puestos al servicio de una critica de la realidad exterior a la escena.

2 . .y oy . . . . .
La denominacion es adoptada por convencién, con las limitaciones que 1os estudios actuales proponen.
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Pellettieri (1997; 2001) reconoce dos tendencias dentro del movimiento
vanguardista : el ya citado absurdo gambariano y el absurdo referencial, tendencia con
la cual Eduardo Pavlovsky comparte espacios interdiscursivos. La preocupacion de
Pavlovsky y de Gambaro en esta etapa se centra en la indagacion de la subjetividad, en -
particular de las zonas mas conflictivas, menos conocidas, las relaciones y vinculos
sociales, los aspectos mas problematicos de una sociedad que muestra signos de CTisis.
Preocupacién que se continua en fases posteriores y que dard lugar a un tipo de
- dramaturgia denominada Realismo critico. Esfa preocupaciéon comun Se expresa
mediante recursos dramaticos de una y otra tendencia. En la textualidad de las obras del
corpus, cronoldgicamente posterior a la década, se observan huellas y marcas
discursivas de los procedimientos absurdistas de aquella, refuncionalizados. Desde
entonces comenzé a cobrar importancia el subtexto o la subpartitura, recurso al que le
han otorgado suma importancia ambos dramaturgos y que, désde -l punto de vista del
Analisis del Discurso, ofrece una notable densidad semantica. Por otra parte, ambos
han empleado componentes de otros géneros tales como el sainete criollo, el grotesco y
neogrotesco argentinos con funciones de develamiento y desenmascaramiento. Interesa
destacar desde el inicio del presente estudio que esta materialidad discursiva conforma
un haz de rasgos que se continuard con sucesivas reformulaciones y con la
incorporacion de cambios ¢ intercambios de procedimientos con otras tendencias.

Del absurdo gambariano es relevante, para la focalizacién desde Ia
perspectiva del Analisis del Discurso, citar aqui algunos de éus principios constructivos:
el tratamiento de la cotidianeidad, la relacion entre la trivialidad aparenie, lo monstruoso
y la amenaza, observables en la construccion de los dialogos y el tipo de réplicas,
orientados al cuestionamiento y, a véces, a la destruccion del interlocutor, oponente o
adversario. Del absurdo referencial dentro del cual se inscribe Pavlovsky se destaca
desde las primeras etapas el juego entre transparencia y-opacidad, el lenguaje como
instrumento de poder, la postergacion de la intriga, la transgresion de procedimientos
realistas, la influencia del psicoanalisis y el psiéodrama. En las dos tendencias el juego
de roles conjuntamente con el uso del lenguaje de la cotidianeidad devela discursos de
subjetividades sociales a las que se quiere mostrar y, de modo irénico o parddico,
criticar. Investigadores como Osvaldo Pellettieri (1997, 2001) y Jorge Dubatti ( 2002)

consideran la dramaturgia de Griselda Gambaro y de Eduardo Pavlovsky como
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perteneciente a poéticas propias. En esta tesis, se ha retomado el concepto, en particular
porque, en primer lugar, fundamenta la eleccién y, en segundo l‘ugar,‘ porque abre
posibilidades de indagacién sin delimitaciones rigidas de canon pero paralelamente
orienta las hipétesis de lectura.

De Eduardo Pavlovsky, nacido en Buenos Aires en 1933, pertenecen a esta
etapa: Somos (1962), La espera trdgica (1962), Un acto rdpido (1965), Alguien, en
colaboracién con J'uah Carlos Herme, La caceria (Premio Talia Mejor obra Nacional
1969), Circus-loquio (1969), en colaboracién con Elena Antonietto, y Match, escrita

.con Juan Carlos Herme (Primer Premio IFT 1967), puesta en escena en 1970.
Pavlovsky integré el grupo teatral Yemesi , institucion dedicada a obras de teatro
vanguardistas tanto de autores extranjeros como argentinos, con quienes se estrenaron
las dos primeras. Pertenecen a la década y a la pertenencia de Pavlovsky al grupo
Imdgenes, hombres y mufiecos y Camellos sin anteojos, textos no editados. Segun
Jorge Dubatti (2003), ya en esta época la dramaturgia del autor y su trabajo como actor
dan muestras del concepto pavlovskyano de “teatro total”. En el mismo sentido, puede
decirsé que la discursividad del corpus posee huellas y marcas del paso por la tendencia
neovanguardista.

La década siguiente estd atravesada por acontecimientos socio-politicos a
los que el teatro no es ajeno. El accionar de las organizaciones politicas armadas, el de
la Triple A y la Dictadura Civico-Militar (1976-1983) signan con diferentes formas de
violencia la vida de la sociedad argentina que destruyen la trama de vinculos y
relaciones. Los crimenes de lesa humanidad cometidos por las dos dltimas dejan
conseguericias graves aun no resueltas totalmente. La instalacion del terrorismo de
Estado implementa operaciones de censura y persecucién a artistas, intelectuales,

_dirigentes gremiales y politicos, estudiantes, docentes, defensores de los derechos
humanos, sacerdotes y religiosos por los cuales muchos de ellos son puestos bajo
sospecha, amenazados en algunos casos y forzados al exilio, desaparecidos. En este
contexto tiene lugar la denominada por Pellettieri (1997) Segunda Fase del Realismo
Reflexivo (1976-1985). Entre sus precursores puede nombrarse a Roberto Cossa,
Ricardo Halac, Roberto Perinelli, Carlos Gorostiza y como periodo canénico Pellettieri

(1997, cap. 3; pag. 117)) considera a Teatro Abierto (138 1-1985). Dice el autor:
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“ El realismo habia ganado la contienda estética con la neovanguardia, y del intercambio de

procedimientos los absurdistas de la primera version se convirtieron en realistas que podemos denominar

“criticos” . Es el caso de los textos de Gambaro y Pavlovsky pertenecientes a este periodo”. 3

Es importante mencionar, aunque no es parte del objeto de estudio, la tendencia .
denominada Hiperrealismo, dentro del Realismo reflexivo, en la que se inscriben
autores como Rodolfo Walsh y Ricardo Talesnik, entre otros. Desde su inicio en los
setenta, sus continuidades en los ochenta y posteriores, se produce también un
intercambio de procedimientos con los procedimientos de la neovanguardia. La
dramaturgia de Ricardo Monti es un ejemplo de ello y del abandono del canon rigido.

' Pertenecen al denominado Realismo Critico de este periodo (cita ut supra),
de Griselda Gambaro: Sucede lo que pasa ( 1976), premiada por ARGENTORES, Decir
si (1981), Real envido (1983), La Malasangre (1982), Del sol naciente (1983),
Antigona furiosa (1986) y de Eduardo Pavlovsky: El sefior Galindez (1973), Telarafias
(1977), Camara lenta (1980), EI Sefior Laforgue (1983), Potestad (1985). El anclaje en
el contexto es fuertemente eVidenciado en la eleccion de tematicas y los diversos
lenguajes de la textualidad asi como los principios constructivos marcan un intercambio
de procedimientos, concepto este ultimo definido por Pellettieri (1997, 2001) y
retomado en el présénte trabajo con la finalidad de considerar los componentes
discursivos a la luz de aquellos, dado que poseen intima vinculacién con el contexto y
con el posicionamiento enunciativo critico del estado de cosas. El intercambio de
procedimientos es analizado en los capitulos subsiguientes como un juego dialéctico de
relaciones entre el Realismo Critico por el anclaje en el contexto tomado como
presupuesto, los remanentes del periodo neovanguardista, los procedimientos que

permifen una representacion transgresora de los limites de la copia mimética para
precisamente representar, mediante otros recursos y otra concepcion de la teatralidad,
las rupturas del tejido social del periodo que se ocultan en parte bajo apariencias de
normalidad, cotidianeidad, orden. El campo de lo no dicho posee predominancia y
fuerza enunciativa en las zonas de representacion de esta topica, generalmente
materializada en el subtexto o en significantes menos explicitos y mas, valga la
redundancia, representativos del ocultamiento.

~ Ambos dramaturgos debieron exiliarse. Griselda Gambaro, debido a la

prohibicién, por decreto de Jorge Rafael Videla , de su novela Ganarse la muerte

3 Pellettieri, O, (1997) Una historia interrumpida . Buenos Aires, Galerna. Cap.3, Pag. 117.
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(1976) y por la situacion del pais en esos afios. Eduardo Pavlovsky se exilid el 18 de
marzo de 1978, luego de que la representacion de Telararias fuera prohibida por decreto
de la Municipalidad de Buenos Aires y de que ¢l mismo sufriera un intento de detencion
y secuestro en su consultorio y que su familia padeciera un operativo en la casa familiar.
Anteriormente £ sefior Galindez (1973) habia representado la tortura como institucion
y presentaba el tema de los grupos paramilitares. Cabe decir que en Argentina los
discursos criticos pertenecientes a publicaciones conservadoras o afines al régimen.
imperante, tanto en la década del sesenta como durante el gobierno de Isabel Peron, con
la represion ejercida por la Triple A, y durante la Dictadura Civico-Militar, fueron
sumamente desfavorables mientras Que en el exterior la recepcién valoraba
positivamente €l teatro de ambos dramaturgos. Ambos en el exilio continuaron con su
obra creativa y, en el caso de Pavlovsky, con su profesion de psicoanalista. Ambos
participaron con sus obras en el Ciclo de Teatro Abierto, organizado por los teatristas de
Buenos Aires como postura de resistencia cultural frente a la. Dictadura Militar.
Griselda Gambaro con Decir si, en 1982 y Eduardo Pavlovsky con Tercero incluido, en
1981. El ciclo se vio interrumpido por un atentado que destruyé parte del.Teatro del
Picadero donde se representaban las funciones. Luego‘ del hecho, Teatro Abierto
continud en otras salas. En 1983, el ciclo celebré con una murga y marcha callejera el
retorno de la Democracia. Gambaro volvié al pais en ese mismo afio y Pavlovsky lo
hizo en 1980 (Pavlovsky: 2001). | |

La década del ochenta y niuy especialmente el retorno de la democracia
muestran cambios sustanciales en el Teatro Argentino‘en general y en el de Buenos
Aires en particular. Se desérrollan importantes estudios tedricos sobre las disciplinas
teatrales que se continfian y profundizan en las décadas subsiguientes. Jorge Dubatti (
2002) denomina al periodo como Teatro de la Post-Dictadura, caracterizado por la
coexistencia de diversas concepciones teatrales y el canon de la multiplicidad de
poéticas, descriptas por el autor como “micropoéticas”. ~ El autor describe el canon
como la interrelacion organica de las poéticas, consideradas estas dentro de un sistema
de produccion, recepcién y circulacion, La apertura democratica ofrece un contexto .
favorable al despliegue de la diversidad y a la incorporacion de influencias procedentes
de poéticas del teatro europeo, norteamericano y de practicas teatrales orientales. No

obstante lo expresado, se presentan otras problematicas en el periodo, recogidas por €l
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teatro: el auge del neoliberalismo con sus variantes, las derivadas de la globalizacion y
las consecuencias de ajustes, cierre de industrias, desocupacion, adopcion de politicas
culturales sustentadoras de aquellas. La tematica, junto con las memorias de la
Dictadura (1976-1983), pasa a ser una topica recurrente dentro del Teatro de la Post-
Dictadura. Siguiendo lo plariteado por Dubatti, el canon de la multiplicidad presenta las
mencionadas problematicas con un ethos critico y una concepcion del teatro como
forma de resistencia cultural; otros autores adoptan el posicionamiento de un teatro que
tenga incidencia en el orden social. El citado canon se conforma a partir de numerosas
reflexiones acerca de la topica, la estética, la discursividad, el estudio de lo auratico, la
incidencia de la adopcidn de nuevas tecnologias Por otra parte, segun este investigador,
se observa una “nueva inflexién en la autorreferencia teatral”, en otras palabras, una
construccion discursiva renovada de la imagen del teatro como teatro, ademas de su
inclusién como recurso dramatico.. La convivencia con otros espacios del interdiscurso
teatral es otra de las claves a tener en cuenta en la interpretacion de la etapa. Rojos
Globos Rojos (1994), de Eduardo Paviovsky, se inscribe dentro de este espacio
discursivo y en esa inscripcion describe algunas de las cuestiones aqui sucintamente
expuestas.

Pertenecen a la misma etapa de creacion de Pavlovsky, Poroto. Historia de
una tdctica (1998), La muerte de Marguerite Duras (2000) y La Gran Marcha (2000), a
partir esta ltima de Coriolano, de William Shakespeare. La vasta obra ensayistica y
tedrica del autor sera tratada en los aspectos relacionados con la dramaturgia en los
capitulos correspondientes . De Griselda Gambaro, se incluyen en este periodo Del sol
naciente (1984), Puesta en claro y Antigona furiosa ( ambas de 1986), Morgan (1989),
Penas sin importancia (1990), por la que obtiene el Premio de Investigadores y Criticos
Teatrales de Argentina, Efectos personales (estrenada en Madrid en 1990), La casa sin
sosiego (1992), Es necesario entender un poco (1995), por la que es receptora de los
premios Maria Guerrero y ARGENTORES, De profesién maternal (1999) y Dar la
vuelta (1999). La dramaturga recibié varias distinciones en distintos paises y obtuvo
otros premios por su obra narrativa.

Antes de cerrar estas palabras introductorias cabe agregar otras aclaraciones
respecto de la periodizacion. En la investigacion se ha trabajado con el concepto de

periodizacién como organizacién temporal basada en el sistema de rasgos que
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conforman las poéticas predominantes en una etapa o periodo. El enfoque cronoldgico,
auhque importante, no es el Gnico criterio empleado para la caracterizacién de cadav uno
de ellos sino que, por el contrario, es la descripcion anterior el eje configurador del
analisis y distribucion de los capiﬁllos. Se fundamenta en afinidades de rasgos, topicas
en comun, procedimientos y recursos retoricos propios de la dramaturgia en relacién
dialéctica con el contexto y con otros sistemas y disciplinas. Pensada en el
entrecruzamiento de los ejes sincronico y diacronico, la periodizacién colabora con el
reconocimiento de campos isotopicos, campos metaforico-metonimicos, dimension
argumentativa de los enunciados. Adentrarse en la lectura del corpus ha sido un
recorrido por. una textualidad altamente connotada, develadora de la ambigiiedad, la
duplicidad, la ambivalencia, las relaciones de sometimiento, la violencia. Centrada en
una hipétesis de lectura sobre lo paradojal de las tesis de cada uno de los autores, la
textualidad reenvia al receptor a la formulacion de nuevas conjeturas. Los capitulos que

siguen intentaran aportar algunas respuestas y abriran otros interrogantes.
Estado del Arte

Teniendo en cuenta los espacios de contacto entre la perspectiva adoptada
en la presente tesis y los estudios tedricos sobre las disciplinas teatrales, los de Historia
de] Teatro argentino y los' discursos criticos, la presentacion del estado de la cuestion
implica una eleccién orientada hacia la blisqueda de esas interrélaciones; vale sefialar
que esos puntos de contacto hacen las fronteras permeables y complementarnias, con las
necesa'rias delimitaciones en razon de que en la tesis el punto de partida.y enfoque es el
Analisis del Discurso y no otros estudios de Teatro y critica teatral. En ello radica la
principal diferencia y se sustenta la propia investigacion.

Osvaldo Pellettieri, en la ya citada Historia del Teatro Argentino, El teatro
actual (1976-1998), Vol. 5 (2001), analiza la literatura dramatica y el teatro de Griselda
- Gambaro y de Eduardo Pavlovsky dentro de su concepto de periodizacion, inclusiva no

solo de los vinculos generacionales sino también de las interrelaciones entre los
" distintos movimientos, fases de creacién y autores que comparten una misma poética..
La obra es, ademas, una compilacion. de articulos escritos por otros investigadores,

como por ejemplo, Ana Laura Lusnich quien caracteriza la textualidad de los dos
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dramaturgos con momentos que van desde el denominado Teatro del Absurdo, en una
primera fase, hacia el Realismo y luego desde este hacia el Realismo Critico. En el
analisis se ha abordado fundamentalmente la estructura dramatica de las obfas y la
construccion de los personajes, del doble, los roles y los sentidos sociales.

Los trabajos de Jorge Dubatti sobre Eduardo Pavlovsky incluyen numerosas
investigaciones incluida su tesis doctoral. Abarcan estudios tedricos sobre Teatro,
analisis de los temas centrales de las obras, su contextualizacion, entrevistas con el
autor. Se ha retomado aqui la postura epistemoldgica propuesta por el investigador, la
que “ integra los estudios culturales, la ontologia, la filosofia de la historia y la filosofia
del lenguaje” a la vez que presenta una visién compleja de la teatrologia basada en el '
anteriormente citado “canon de la multiplicidad”. Su concepto de texto dramatico al
que denomina “ampliado” abre posibilidades para un analisis como el propuesto en
estas lineas. Dubatti trata las caracteristicas del teatro de vanguardia de Pavlovsky y de
las etapas posteriores dentro del contexto social de Argentina, en particular el de Buenos
Aires de esos afios; su vision le permite describir la configuracién de la poética
pavlovskyana mediante un estudio de sus matrices, sus reformulaciones y
refuncionalizaciones. Pueden citarse de su autoria los Prélogos y Estudios preliminares
de las ediciones de las obras draméticas de Pavlovsky y EI nuevo teatro de Buenos
Aires en la post-dictadura (1983-2001). Micropoéticas I (2002) por la directa relacion
con los temas mencionados.

La investigadora Beatriz Trasfoy, autora de articulos sobre el Teatro de
Buenos Aires en la obra de Pellettieri mencionada en parrafos anteriores, en las revistas |
digitales Teatro del Pueblo SOMI, telondefondo y otras publicaciones ha estudiado la
dramaturgia de Griselda Gambaro desde perspectivas de critica teatral y de analisis de la
construccién discursiva; entre otros aspectos, trata en La oclusién de la palabra en
Griselda Gambaro, publicado por la primera de las revistas, la “desarticulacion logico-
referencial del lenguaje”que opera la dramaturga asi como los niveles de metaforiiacién
y resemantizacién de la realidad; analiza el lugar y sentidos del lenguaje corporal y
propone lineas de lectura de la obra en las que cuestiona la inscripcion de Gambaro
dentro del llamado Teatro del Absurdo. Por otra parte, su texto Los Ienguajes ﬁo

verbales (1997), escrito en colaboracién con la investigadora Perla Zayas de Lima,
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forma parte del marco tedrico necesario para el tratamiento de los aspectos relacionados
con ¢l campo de lo no verbal.
Entre quienes estudian el teatro de la época se encuentra el critico Federico
Irazabal; sin embargo, cabe decir que, aunque la contextualizaciéon socio-politica
constituye parte de la tesis, no se adopta su descripcion de “tedtro politico” por
considerar que, de una u otra manera, todo teatro es politico en tanto acontecimiento que
tiene lugar, en sus diversas instancias, en una sociedad en un tiempo historico y se
reactualiza de la misma manera. |
Parte del estado de la cuestion lo constituyen articulos y publicaciones
escritos por tanto por Pavlovsky como por Gambaro; en. ellos dan cuenta de su
pensamiento acerca de la propia obra y de los fundamentos de su escritura. El primero
ha pﬁblicado en la revista Lo Grupal los siguientes titulos que se citan, a modo de
gjemplo, por su relevancia en relacion con este tema: Lo fantasmdtico sociai y lo
imaginario grupal (1983), Por una ética de la enunciacién (1987), Samuel Beckett.
Hoy: Gilles Deleuze (1990). Entre los trabajos vinculados con la creacion dramatica se
encuentran sus libros: La )rzultiplicacio’n dramatica (1984), en colaboracién con Hernan
Kesselman, Las escenas temidas del coordinador de grupos (2007), en colaboracion
con el anterior y con Luis Frydlewsky; en ellos los psicoanalistas exponen las técnicas
de psicodrama y las nuevas incorporaciones a esta practica profesional que Pavlovsky
~retoma y refuncionaliza con finalidad artistica y que le dan lugar a elaborar éu particular
'vision de la enunciaciéon. Otros titulos que presentan estrecha relacion con la
dramaturgia y el rol del Teatro son: Micropolitica de la resistencia (1999), con prologo
del] dr_ge Dubatti, La ética del cuerpo. Nuevas conversaciones con Jorge Dubatti (2001)
y Resistir Cholo. Cultura y Politica en el Capitalismo (2006). Es pertinente citar en
este parrafo los articulos de Juan Carlos Volnovich Entre los 70 y el posmodernismo.
Psicoandlisis e ideologia publicado en el diario Sur en 1989 y Plataforma. Treinta afios
después, en Espacios Temdticos. Estados generales del Psicoandlisis (version digital)y
articulo sobre el mismo tema en Pdgina 12 (12.4.00), consultado en version digital, por
los aportes que brindan a la comprension del grupo Plataforma, movimiento surgido
con la finalidad de revisar y cambiar las practicas psicoanaliticas de esa década,
movimiento en el que participé Pavlovsky junto con otros psicoanalistas y que forma

parte, segun se verd mas adelante, de su matriz discursiva. En el caso de Griselda
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Gambaro, en la linea de reflexion sobre la propia escritura, el articulo Algunas
consideraciones sobre la mujer y la literatura en Mujeres. Imdgenes Argentinas (1989),
de Gabriela Mizraje, plantea algunos niicleos de la misma, en especial lo anticipatorio -
de la literatura, el interrogante de la literatura escrita por mujeres como diferente de
otras, lo cultural como dominado por el hombre y lo “no-femenino” de su propia
literatura, la transgresion creadora que, en palabras de- Gambaro, la investigadora

<

sintetiza; “...encontrar esa voz (la propia) y crear nuestras propias metaforas de lo que
somos”. Los metadiscursos de cada uno representan un material discursivo de alto
valor semantico para la elaboracion de matrices basadas en una complejidad enunciativa
que trasciende los limites de las obras escritas o fijadas al texto escrito.

La consulta en Internet, realizada a partir del nombre de los dramaturgos,
arroja un gran nimero de trabajos de diversas caracteristicas y géneros, en su mayoria
reportajes, entrevistas, estudios criticos y resefias, articulos fundamentalmente dirigidos
a analizar la tépica abordada por ambos y sus opiniones acerca del teatro y tematicas
que hacen a su vision del mundo extrateatral. Tanto Griselda Gambaro como Eduardo
.Pavlovsky han despertado interés en el extranjero de manera que existen discursos _
criticos en la web que dan cuenta de la importancia de su dramaturgia en otros paises.
Algunos ejemplos de ello, son los trabajos de Diana Taylor sobre Griselda Gambaro y
de Alfonso de Toro sobre Eduardo Pavlovsky.

En cuanto a relaciones de intertextualidad, se ha considerado el trabajo de
Laura Mogliani, De Esquilo a Gambaro (1997), dirigido por Osvaldo Pellettieri, en el
que analiza Antigona furiosa. Grisby Ogas Puga, investigador del CONICET, ha
ﬁublic_ado en la anteriormente nombrada revista digital te/éndefondo un articulo sobre el

tema en La Sefiora Macbeth , de Griselda Gambaro.
Acerca del documento teatral y criterios de contextualizacién

Dentro del marco tedrico adoptado y de acuerdo los requerimientbs propios del
analisis, ha sido necesario establecer algunos ejes de trabajo y criterios en cuanto a qué
constituye un documento teatral y qué se entiende por contextualizacién. Volviendo a
los conceptos de Marco De Marinis (op cit.), un documento teatral se inscribe dentro de

marcos mas amplios, el de la Historia y de la historiografia general y el de la histona
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teatral y su metodologia historiografica. Algunos de los principios de las primeras son
validos para las especificas del campo teatral. Es desde este presupuesto que es posible
hablar de documento teatral, habida cuenta de que el analista o investigador hace una
eleccion, no casual, de un corpus e interviene sobre la serie seleccionada; formula
hipétesis, considera posibles significaciones, polisémicas, no univocas, no cerradas. A

partir de esta fundamentacion en la serie del corpus se ha considerado como documento:

» la obra editada y fecha de edicion

s datos acerca del proceso de escritura

» - la fecha del estreno

* laobra fijada con posterioridad a la puesta y luego editada
~.® 1informacién _S‘obre procesos de modificacion del texto

n  contextualizacion

El tema de la contextualizacién posee diversas dimensiones que se aunan en
la conformacién del documento y en la relacion con la serie. La dimensién historica
provee, en tanto presupuesto que se retoma en la anafora teatral, el anclaje para el
trabajo interpretativo, sin enmarcarlo dentro de un determinismo absoluto. Exige un
estudio de los hechos y acontecimientos de la época segin la historiografia general con
el fin de documentar la descripcién del contexto de acuerdo con los ejes diacrénico y
sincrénico. Otra dimension que integra el anclaje en un contexto es la de relaciones de
intertextualidad, se trate ya de las contemporaneas a este en el eje sincrénico o de las
correspondientes a textualidades de otras épocas del eje diacrénico, resigniﬁcadas en el
presente de la obra y del dramaturgo. De Marinis (op cit.) basa la conceptualizacion de
intertextualidad en el concepto bajtiniano de dialogismo, en otras palabras, la presencia,
marcada o no marcada, de otros discursos, otras voces, provenientes de la cultura o de
otros textos. Esas presencias son campos semanticos de compleja densidad, abiertos
por las resonancias con el contexto a la dimension argumentativa del enunciado. La
frecuencia de uso del lugar comun, los refranes y de textos procedentes del texto de la
cultura fundamentan para el analisis de este corpus la integracion de la intertextualidad
al contexto cultural que forma parte de las obras. Entonces, los criterios empleados

para la caracterizacion del contexto pueden sintetizarse de la siguiente manera:
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» relevamiento de datos histdricos, sociales, politicos;
* relevamiento de datos e informacion que posee la Historia teatral,

= relaciones de intertextualidad en lo atinente a la contextualizacion;

Otras relaciones de intertextualidad vinculadas con la Literatura y principios
constructivos de la dramaturgia y teatralidad son considerados desde la perspectiva de
De Marinis (op cit.) y de Gerard Genette (Palimpsestos, Taurus). El tratamiento del
tema, aunque no es el especifico de la tesis, posibilita una mas acabada Comprensic')n del
-corpus con vistas a la construccién de memorias discursivas, |

A modo de cierre de estas palabras preliminares, cabe insistir en la
transdisciplinariedad con la que se ha intentado abordar el estudio de las obras, propia
del Analisis del Discurso. Los alcances y logros de la tesis se »sinteti.vzan en el aporte que
desde esta disciplina puede hacerse a los estudios teatrales y a otras reflexiones sobre la

incidencia de la dramaturgia y del Teatro en el interdiscurso social.
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Capitulo I

El Anélisis del Discurso en Teatro
1. Acerca de la representacion teatral

Retomando lo expresado en la Introduccién, el corpus elegido' lleva a
interrogar su archivo desde una perspectiva basada en marcos tedricos sobre la
representacion en el Arte en general, sobre la enunciacion en la dramaturgia y en el
Teatro y, en especial, desde sus relaciones cdntextuales en tiempos socio-historico-
politicos atravesados pbr la violencia, el terrorismo de Estado y la recuperacion de la
democracia, signada por serias crisis economicas. En Argentina, la zona de archivo esta
marcada por la altima Dictadura Militar o, segiin se la denomina mas recientemente,
Dictadura Civico-Militar y, posteriormente, por las dificultades del periodo- de
recuperacién de la democracia, atribuibles a las consecuencias de aquella y a las
politicas neoliberales que afectaron severamente la vida del pais. Interrogar el archivo
en el sentido que le da Foucault en La Arqueologia del Saber (1969) es “interrogar lo |
dicho en el nivel de la formacién discursiva a la ‘que pertenece 'y, por otra parte, aunar
el concepto a lo planteado por Courtine (1981; caps. I-II-III) ) acerca del ya dicho que
retorna en un acontecimiento discursivo con efecto.de memoria. Los aportes de este
autor sobre el archivo no escrito de los discursos subterraneos permiten indagar a partir
del contexto las condiciones de produccién de las obras e indagar su inscripcién en
ciertas formaciones discmsivas; y, desde la puesta en relacién de diversos componentes
del archivo no escrito, las series de ya dichos que entran dentro de un espacio de
memoria discursiva, su dimensién argumentativa, la poética de las obras. La indagacion
conduce necesariamente a la cuestion de la representacién en el Arte y en el Teatro,
tema central para los teéricos e investigadores; lo es también para la comprension de la

discursividad de la dramaturgia de Griselda Gambaro y de Eduardo Pavlovsky. Este
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primer apartado tiene por finalidad explicitar algunas consideraciones sobre las cuales
se ha fundamentado el andlisis.

Un primer concepto acerca de la representacion es su consideracion como

problematica. De acuerdo con algunos autores, esta problematicidad es constitutiva,
especialmente cuando se trata de la representacion en el Arte de temporalidades
traumaticas. Marcio Seligman-Silva (2003), quien retoma la descripciéon de Benjamin
de realidad como catastrofe y de la Historia como trauma, presenta en diversos autores
las dificultades de la representacion de acontecimientos histéricos que han excedido el
limite de lo humano y cuestiona el discurso auténomo sobre la verdad, sin historicidad.
Para este autor, al igual que para Adomo y el mismo Benjamin, acontecimientos
extremos tales como el Holocausto son irrepresentables. Lo son, como ya se ha dicho,
porque 1o solo no son posibles de ser representados sino porque lo que se vivié en los
campos de exterminio del Nazismo y en otros semejantes no es vida humana. Dice
Seligman-Silva, (2003; pag. 151) basandose en Freud:
En lugar de una vision positivista del acontecimiento, como un hecho "al alcance de nuestras manos’, la
concepcidn de realidad a la luz del concepto de trauma permitié a los intelectuales —después de décadas
de criticas a la representacion en los términos vistos arriba- ‘un retorno a la historia” sin los riesgos del
positivismo o del historicisrﬁq. 4

Esta concepcion ilumina aspectos del periodo at;arcado y de las
temporalidades que este incluye, en particular lo constitutivo de los discursos sociales
de esas temporalidades. En el caso del corpus, no se trata de la psicologia de personajes
sino de su relaciéon con la represéntacién de subjetividades sociales mediante una
enunciacion que intenta reproducir la escena original, primordial, el nucleo
fantasmatico, lo institucionalizado de practicas socialmente aceptadas. En sintesis, el
drama que subyace a las historias que lo conforman. Seligman-Silva desarrolla, a partir
de Freud, la imposibilidad del “acceso directo a lo real” y, por lo tanto, de
representacion del acontecimiento traumadtico segun poéticas que intentan la
reproduccion mimética de aquel. En las obras del corpus la descripcion cobra un

alcance significativo puesto que, en gran medida, tanto Gambaro como Pavlovsky se

~ han ocupado de llevar al Teatro lo real social mediante una dramaturgia orientada a la

construccién de sentidos, con base en este tipo de enunciacion, mostrados a través de

* Seligman-Silva (2000) Catastrophe and Representation. History as trauma. Trad. de Bonturi, Sperber y

" Wallmannsberger. Trata el tema del trauma como herida en la memoria. (Trad. por la tesista).
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procesos de metaforizacién y simbolizacién. Situar la invesﬁgacién en el eje de la
problematicidad de la representacion posibilitavparado'jicamente una vision mas clara,
tanto de los proceéos de significacion, de los posicionamientos de los autores como del
posicionamiento que todo analisis debe conllevar.
Algunas de las formas de representacion de la escena original de la que se
ha hablado arriba estan vinculadas con:
» La crueldad y su coexistencia con la cotidianeidad.
= La naturalizacién de esa crueldad.
» El autoritarismo en las relaciones familiares, sociales, institucionales
de diverso tipo. -
» La distorsion de los vinculos afectivos y la descomposiéién familiar
y social. |
* La violencia en diversas manifestaciones.
» Las formas de microviolencia.
* El terrorismo de Estado, la tortura, la desaparicion forzada de
personas y el robo de bebés.
» Las relaciones de sometimiento. o .-
» Lacomplicidad.
*« La renuncia y‘el abandono de ideales y principios €tico-morales y
ético-politicos. | | | /
La enunciacién posee otros anclajes en el entrecruzamiento entre Literatura
e Historia o, mejor dicho, entre Discurso e Historia y entre Lenguaje y la esfera, muy
genéricamente asi denominada, del mundo psiquico, al cual solo podemos acceder en lo
que se dejav ver en las huellas y marcas del discurso. En este caso, dentro de una
complejizacion mayor constituida por la representacion. = Interesa especialmente
destacar las miltiples relaciones que operan dialécticamente en los procesos de creacion
de los dramaturgos y en los de comprension e interpretacién del archivo. Relaciones
constitutivas de los procedimientos retéricos empleados y de‘ participacion en
determinadas poéticas que, a su vez, conforman sistemas dentro de la discursividad
social y que estan estrechamente unidos a sistemas filoséficos, éticos, politicos,
estéticos, presentes en la textualidad de la dramaturgia y en el enfoque adoptado para el

analisis. Funcionan a la manera de preconstruidos en el sentido que le da Courtine (op
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cit.), no a priori, sino como parte de los enunciados, habida cuenta de la heterogeneidad,
constitutiva y mostrada (Authier-Revous:1982).

| Estas cuestiones llevan a reflexionar sobre la representacion y la denegacion
teatral y sus relaciones con la realidad socio-histérica, éspecialmente en este tipo de
teatralidad, escrita y puesta en escena en parte en peribdos cruzados por la violencia y el
terrorismo de Estado. Los conceptos de realidad como catdstrofe de Benjamin y el de
" temporalidad traumatica tratado por Seligman-Silva permiten como parte del
precoristruido un acceso a la dramaturgia desde la misma contingencia de las
condiciones de produccion; ilumina en el estudio de la textualidad dimensiones de la
interioridad de lo representado. La escena mostrada seria entonces la suberﬁcie de otra
escena que transcurre en niveles més profundos de la historia contada, en el subtexto,
donde se cuenta lo que en verdad pasa; ambas escenas, inabarcables en su totalidad,
crean espacios discursivos de entramados tales como exterior-interior, serie social-serie
teatral-serie de enunciados, anclaje-desplazamiento-reenvio. A manera de ejerhplo, se
cita parte de un didlogo de E! sefior Galindez, de Eduardo Pavlovsky (estrenada en 1973
en Buenos Aires), en el cual la lectura del subtexto pone de manifiesto la
-institucionalizacion y la sistematicidad de las practicas de tortura, cuya denuncia
explicita se har4 en escenas posteriores de la obra, considerada dentro de la etapa de
Realismo Critico.  El dialogo, que tiene lugar después de una comida, muestra la

naturalidad con que los personajes hablan de lo que llaman su trabajo:

Beto: ...a vos Galindez te manda para aprender aca. Tenés que estar muy lcido.

Eduardo: Yo estoy muy contento de estar con ustedes. '

Pepe: {Y como te metiste en esto?.

Eduardo: Por unos tests que me sacaron.

Pepe y Beto (A la vez): jPor unos qué?

Eduardo: Por unos tests, unos cuestionarios. Me dijeron que mi personalidad se adaptaba a este tipo de
trabajo, y como yo me mostré interesado me dijeron que viniera a hacer la practica con ustedes. Me
hablaron de cursos tedricos primero, pero me dijeron que por mis capacidades personales yo tengo que
hacer la practica; después si me adapto, viene la teoria. '
Beto: ;Viste, Pepe? Ahora les sacan tests'y todo.

Pepe: ; Ya leiste los libros de Galindez?

Eduardo: No, todavia no. Quiero decir, recién empiezo a leerlos. Estoy por terminar el primer tomo.

Son muy interesantes. (E! Sefior Galindez, pag.163).
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El uso reiterado de la tercera persona del plural, no deictica, evidencia en el discurso
dramatico el arionimato, la clandestirﬁdad del origen de las 6rdenes: “me dijeron, me
hablaron, me sacaron”. Segin se verd mas adelante, la retencion de informacion, la
“dilacién de la.accion hasta saber quién es Galindez y quien, por otra parte, no aparece en
escena sino a través del discurso de los otros en dichos o citas, retoma del contexto

condiciones de instrumentacién de un plan sistemético de entrenamiento para la tortura |
y eliminacién de personas que operd clandestinamente. La presencia del personaje de
Galindez, construido discursivamente mediante el discurso de los otros personajes, en
particular el de Eduardo, se materializa dentro de una zona de indeterminacién
orientada a sostener hasta el final la tesis del anonimato, de lo inexorable de decisiones
que se toman en algin lugar, de una situacion que aparece informe, no delimitada en

cuanto a sus alcances:

Pepe: Y, si Galindez trabaja para el Jefe, que se arreglen entre los dos.

Beto: ;Y sera asi la cosa, Pepe? ;No sera que el Jefe trabaja para Galindez? ;No seré al revés?

Beto: Y a esta altura de la cosa, jimporta realmente saber quién es Galindez? (Descontrolado). (Al fin y

al cabo nos sirve de algo? ;No esta todo organizado asi?... (op cit. Pag. 184).

En la trama del subtexto se intenta reconstruir la trama proveniente de la serie socio-
histérica no solo en lo concerniente a los datos que se pudieran conocer siho,
fundamentalmente, en cuanto a las significaciones y sentidos constitutivos de esa misma
‘trama social.  En otras palabras, el texto habla de lo que ocurre en la escena y en el pais,
el subtexto habla de cémo se lo vive. Las zonas de indeterminacion de la obra leida
desde el subtexto remiten a zonas de ambigiiedades, ambivalencias, indefension,
peligro, en la vida de la gente, contemporaneas a la temporalidad de la obra (la del
estreno y la de 1a historia contada).

Los conceptos de realidad como catastrofe y de temporalidad traumatica
posibilitan un retorno a los de historicidad y de retérica sin el riesgo de caer en
abstracciones tales como lo sublime de la representacion artistica. Los regimenes.
totalitarios que han instaurado el terrorismo de Estado como sistema politico legitiman
practicas y planes de aniquilacion y exterminio del otro, hasta el punto de no solo causar

la muerte fisica sino de eliminar toda huella de la existencia histérica de esa persona, su

26



recorrido de vida, sus vinculos con otros, Hannah Arendt en Los origenes del
totalitarismo ( 2002; cap. 12'; pag. 648) se ocupa del significado social profundo que ello
implica. La autora en su estudio del Holocausto expresa las siguientes palabras que
puede ser transferidas al caso argentino con la debida adecuacién a las diferencias
historicas:

En comparacién con esta novisima invencion para hacer desaparecer a la gente, el anticuado medio del
asesinato, politico o comun, resultaba desde luego ineficaz. El asesino deja tras si un cuerpo, y aunque
trate de borrar los rastros de su propia identidad, no tiene poder para borrar la identidad de su victima del
recuerdo del mundo superviviente. La operacién de la Policia secreta, por el contrario, se encarga
milagrosamente de que la victima nunca haya existido. '

- De acuerdo con los autores citados en la bibliografia, en los campos de
exterminio nazi, las camaras de gas transformaban en humo los cuerpos de seres
humanos vivos; los grupos designados para tal tarea, miembros del ejército nazi y los
propios prisioneros, eran especialmente designados y preparados para esa finalidad. El
humo del crematorio es tratado por Jorge Semprin en La escritura o la vida como
proceso metonimico, simbolico, del proceso de exterminio de judios, homosexuales,
gitanos, opositores al régimen. El caso del Holocausto es tomado como paradigma del
exterminio por parte de un Estado por el numero de victimas pero también por la
exaltacion y exhibicion que el Nazismo hizo de de sus politicas. En Argentina, el plan
sistematico de la represion, la Desaparicion Forzada de Personas y apropiacion de nifios,
fue instituido cdn similares objetivos en distintas instancias politicas y juridicas como la
Operacion Condor, la irhplementacién de la Doctrina de la Seguridad Nacional, la Ley
Luder, la formacién de grupos paramilitares, la Triple A. y, posteriormente, los
denorpinados grupos de tareas duranté la Gltima Dictadura. El aniquilamiento de
‘personas integrantes de las llamadas listas negras por parte del Estado, sin juicio y fuera
de las normas constitucionales, perseguia, con las diferencias historicas que el caso
argentino posee, fines parecidos. No dejar rastro del opositor, militante 0 no de
organizaciones politicas, del sospechado. Eliminar su presencia de la vida en sociedad,
su identidad, la de su'descendencia. Acallar su voz (como metafora de presencia), es
decir, silenciar aquello que lo constituye como ser humano para hacer como si nunca
hubiera existido. La representacion artistica que intenta dar cuenta de esa realidad y
asumir un 'posicionamiento critico se aparta tanto de las estéticas de lo sublime como de

una representacion estetizante de lo inaceptable puesto que lo sucedido en los campos
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de concentracion y de exterminio excede la capacidad de comprension (Arendt: 2002;

cap. 12, pag 656) y, agregamos, de representarlo.

La representacion por ausencia, estudiada también desde d1versos campos,
es, paraddjicamente, un intento de poner de relieve ese proceso de aniquilamiento y
exterminio, de traducir en espacios de indeterminacién, de silencio, de polisemia, la
presencia de procesos de borramiento de la existencia de personas, de los mo;ios de
actuar de sus responsables y ejecutores. En la dramaturgia de Pavlovsky y de Gambaro,
la repreéentacién por ausencia se hace evidente en el subtexto, en el fondo de la figura
por decirlo de otra manera, se materializa en el espacio discursivo creado por el
enunciado y sus silencios, en el espacio escenico despojado, en el contraste con la figura
expuesta por la superficie de la textualidad. En EI sefior Galindez €l tema de la tortura
aceptada ¢ institucionalizada se muestra explicitamente hacia el final de la obra, segun
la convencidn de la dilacién de la intriga; pero se sostiene dramaticamente durante el

transcurso de la obra mediante una serie de no dichos que remiten a ciertos ya dichos:

Pepe: Y ademas lo que tiene de bueno es que es un laburo seguro. Hay mucha gente arriba que nos cuida.
Muchos intereses.

Beto (a Eduardo): Con Pepe laburamos cuatro veces nada mas. Pero la verdad es que nos llevamos a las
mil maravillas. ‘

Pepe (Riéndose): Tocamos la misma melodia. (Beto y Pepe se colocan las capuchas). ( El Sefior

Galindez, pag. 182).

El movimiento de sentidos entre la escena explicita mostrada y la heterogeneidad

constitutiva del discurso que incorpora otros ya dichos de valorizacion social como

2 [13 2”2 (13

“laburo seguro”, nos llevamos a las mil maravillas”,

gente amba que nos cuida”,
construyen la textualidad del trasfondo social configuradora de tramas de subjetividades
sociales que operaron o fueron complices de los crimenes de lesa humanidad, tal la tesis
del autor. La presencia de esas voces, enunciadores procedentes del contexto (tema que
sera tratado mas adelante ), las conocemos a través del discurso de los persbnajes. El
cuerpo del que va a ser torturado no aparece en escena, la tortura es representada por la

descripcién en detalle de elementos y objetos y por la configuracién del espacio

escénico. En Balbuceos del proceso creativo, introduccion a la obra Potestad (1985,

pag.173), dice Pavlovsky:
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Me dediqué a investigar el subtexto de cada palabra dicha, en cada silencio, encontré nuevos textos de
dolor, un nuevo ritmo actoral que se me imponia, un nuevo ritual de la desesperacion aparecio en escena.
Una nueva mascara de la tortura. La mas fina. La mas delicada.

Es en esa malla fina donde se centra el presente trabajo. El Analisis del Discurso aporta
conocimientos para el develamiento de esa “malla fina” y en ese sentido también puede
aportar a otros estudios de la Teatrologia un enfoque que permita acceder al rico

funcionamiento de los diversos lenguajes que forman parte del discurso teatral.

2. El campo de lo no dicho

En paginas anteriores se ha introducido el tema del silencio, el constitutivo '
del lenguaje y el de los pro'Cesos de silenciamiento en épocas de censura y represion.
En este apartado se intentara abordar algunos aspectos relacionados con aquellos.

“El silencio grita jYo me callo, pero el silencio grita!, dice Dolores, el
personaje femenino central de La Malasangre, de Griselda Gambaro, escrita en 1981 y
estrenada en Buenos Aires en 1982, al rebelarse contra la ley del Padre, en su doble
significacion de régimen familiar y socio-politico (2001; esc. VIII; padg.110). El
oximoron del enunciado, poiisémico, pronunciado en el segmento final de la obra, cobra
otros sentidos leido desde una perspectiva que contemple las diversas formas del
silencio. El enunciado del personaje del padre bioldgico, “después de una pausa” , dice
el texto, agrega otros sentidos: |
Padre (mira de soslayo el cuerpo de Rafael. Se yergue inmévil, con los ojos perdidos. Suspira) : Qué
silé:ncio. ..(2001; esc. VIII; pag. 110)

- En estos gjemplos el silencio es significante que despliega distintos procesos de
significacion segun los distintos enunciadores, es a la vez lexema y signo paraverbal
abierto a otros signos no verbales, continente y contenido de alta densidad semantica,
segin se vera en el capitulo siguiente. Pone en evidencia las relaciones familiares
atravesadas por el autoritarismo del padré, la violencia psicoldgica y fisica, el
sometimiento a su voluntad:

Padre (furioso) : jSilencio! {Nadie es libre cuando yo no quiero!...(2001; esc. VIII; pag.109).

Siguiendo a Puccinelli Orlandi (op cit.), sujeto y sentido se constituyen mutuamente, las
subjetividades de los personajes se constituyen en el discurso, en el enunciado total de

la obra, especialmente en los enunciados del didlogo final. Desplazan sentidos hacia la
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serie social, traen a la escena, en el reenvio, otras subjetividades. La historia contada
transcurre en 1840, en un espacio escénico con presencia de significantes que funcionan
como signos metonimicos de la época rosista, por ejemplo, el color rojo, y de

enunciados que aluden a la violencia: '
Dolores: iMi padre es un imbécil! {Latin! En una ciudad salvaje. La mejor cabeza es la cortada. El
mejor ruido es el silencio...(Escena II; pag.70)

Las fechas de escritura y estreno de la obra tienen lugar durante la Gltima Dictadura.
Ademas de los numerosos discursos criticos que han tratado las dimensiones politicas
de la obra, el presente estudio se centra en la tematica del silencio trabajada por Griselda
Gambaro. Hay silencios que no son mera ausencia de palabras sino que constituyen
junto con la mencidn del lexema un discurso critico: el enunciado “ me callo...pero el
silencio grita...” orienta hacia la reaccién, la denuncia de un estado de cosas que habla
| por si; remite a un régimen de terror en el orden doméstico y en el social, “ ciudad '
salVaj_e ?, “ la mejor cabeza es la cortada 7 ; su funcionamieﬁto como signo y nucleo de
de signos articula en circularidad las caracteristicas del sistema cerrado del cual Dolores
hace su intento de salir y materializa la presencia de la muerte. El cruce de
temporalidades, la de la accién narrada y las de escritura y puesta, junto con las
relaciones contextuales, resemantiza los enunciados y la tension dramaética hacia
procesos simbolicos que remiten a la censura, la represion, la complicidad social, las
_continuidades de la violencia y el autoritarismo en Argentina.- Se denuncian, por otra.
parte, los procesos de silenciamiento. Se representa lo silehéiado, aquello de lo que no
se habla, lo que no puede ser dicho. En sintesis, se trata de un ejemplo en el que
- Gambaro aborda el tema del silencio como significante constitutivo de enunciados y
como operacion de silenciamiento. En el capitulo siguiente se retomard la cuestion con
mayor profundidad.

La constitucion de subjetividades tanto individuales como sociales en gran
medida se elabora, de acuerdo con Puccinelli Orlandi, a partir de su relacion con
componentes culturales simbdlicos y miticos que preexisten a la formulacion en
palabras; primero se desarrolla el mitd y luego la tragedia. Por razones epistemologicas
se deja de lado la especificidad de lo perteneciente al campo de la psicologia y del

- psicoandlisis y se focaliza la temética en el funcionamiento discursivo que, aunque né
distante de estas disciplinas, posee su propia especificidad. En la creacion artistica hay

un retorno a ese universo, una bisqueda dentro de sus componentes, un tratamiento mas
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basico y primario de los sustratos culturales méas miticos y menos contaminados por el
racionalismo positivista de los cuales el lenguaje da cuenta mediante huellas y marcas.
Los lenguajes, literario, plastico, musical, se mueven en espacios creados tanto por las
palabras como por el silencio, que pone de manifiesto de alguna manera ese universo
asociado a lo que en parrafos anteriores se ha citado como escena original o primitiva.
Estas concepcion del silencio se refuncionaliza en épocas de dictaduras y regimenes
totalitarios y pasa, en algunos casos, a ser parte de lo que Puccinelli Orlandi-denomina
“retérica de resistencia”, cuyos principios constructivos residen en no decir para decir,
decir lo mismo con sentido diferente, hasta opuesto, decir una cosa para decir otra. Pero
no se trata de codigos o claves cripticas sino de funciones distintas del silencio. Se trata
ademas de un descentramiento de la concepcion del lenguaje como sistema de signos
verbales Unicamente. ‘En la dramaturgia y en el Teatro esta es una de las cuestiones
fundamentales en la constitucién del discurso. Asi concebido este adquiere dimensiones
enunciativas que complejizan el estudio del archivo. Se observa en el corpus la
presencia de procedimientos discuisivos, recursos retoricos y formas con estas
caracteristicas. Algunos de ellos se manifiestan a partir de un cuestionamiento, explicito
o no, de la transparencia del lenguaje; se han encontrado series de lo no dicho y signos
no verbales refuncionalizados, marcadores de silencio tales como pausas, puntos
suspensivos; usos de la connotacion y lo implicito; presencia de otros lenguajes; series
de ya dichos refuncionalizados. Lo que aparece a primera vista como evidente en la
superficie textual aparece para mostrar otra cosa. Eso otro discurre no solo a través de
la historia contada sino por los intersticios, los bordes del lenguaje, por la trama del
subtexto en la que juegan otros enunciadores, otras voces del discurso:

La radical afirmacion de Puccinelli Orlandi acerca de que el silencio no solo
significa sino que “es” y que el lenguaje guarda una relacion parafrastica con aquel
aporta una concepcién menos sujeta a las restricciones de una interpretacion
referencialista y mas abierta a las posibilidades de indagar en otras dimensiones de la
textualidad y de su archivo tales como la complejidad de la enunciacién teatral, que no
necesariamente depende del lenguaje verbal. La autora ubica histéricamente la tragedia
en upa etapa previa a la formalizacion del pensamiento filoséfico y, en esta
caracterizacién, considera al lenguaje verbal como un modo de retener o fijar ese

lenguaje. Desde otro punto de vista, acerca a una vision de la representacion en’
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términos de hacer visible lo invisible; en palabras de la investigadora “el silencio es un
tejido intersticial que pone de relieve los signos”. Esta afirmacion resulta de gran
importancia en la interpretacion de las diversas textualidades del corpus. El enunciado
“'Yo me callo, pero el silencio grita!, leido a partir de estas descripciones de las
relaciones entre silencio y lenguaje, puede interpretarse como una microrrepresentacion
del enunciado total de la obra, situada en una temporalidad presentada por la autora
como violenta y represiva. A la ‘vez, opera como una microrrepresentéci(')n de otra
temporalidad, contemporanea al estreno y puesta de la obra; de su enunciado total, en el
que probablemente pueda rastrearse la voz de Gambaro, toma como tema Ia
imposibﬂidad de hablar, la censura, la represion, el miedo, la eliminacion del otro visto
como opositor al régimen o como diferente y lo reenvia como afirmacion de existencia
del estado de cosas durante la ultima Dictadura. Adquiere densidad semantica en la
relacion parafréstiéa y en el reenvio: :10 que sucede se silencia pero esta, s, y ese mismo
silencio tiene entidad. Su doble espesor como signo teatral y simbolo lo denuncia y
conforma sentidos. Algunos discursos criticos sobre la obra establecen paralelismos
entre épocas; no es el caso del presente trabajo en el cual se ha optado por ahondar en
otras significaciones que se construyen en desplazamientos simboélicos entre la
materialidad semidtico-lingiiistica, la materialidad significante del silencio y el

contexto.
3. Periodizacion y organizacion del corpus

. La periodizacién propuesta por Osvaldo Pellettieri, tanto en Historia del
Teatro Argentino, Vol.V (2001) como en Una historia interrumpida (1997) enfatiza en
cuanto a sus ejes organizadores la importancia de criterios basados en los movimientos
teatrales, literarios y en sus sistemas y principios constructivos por sobre los ejes
meramente cronologicos. Considera el sistema de la obra déntro de un sistema teatral y
este como una serie en relacion con otras series ( en cita de Tinianov, 1970 : 101 ).'
Durante la investigacion y en la elaboracion de la tesis se han seguido estos |
lineamientos ya adelantados en la Introduccion. Interesa en este apartado destacar que
Iés dimensiones de historicidad y temporalidad se entraman en la textualidad dramatica

como componentes de la enunciacién, de su retérica y sus temaéticas. El corpus se
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ubica, de acuerdo con la bibliografia aqui citada y con lo expresado anteriormente,
dentro de los periodos denominados de Intercambio de procedimientos teatrales entre el
denominado Teatro del Absurdo, con sus variantes Absurdo gambariano y Absurdo
referencidl, y el Realismo Critico. Las transiciones entre una vy otra etapa de creacion
presentan continuidades en cuanto a algunas caracteristicas y procedimientos en algunas
obras y, en otras, distanciamientos y diferencias sin llegar a ser rupturas absolutés con
etapas anteriores. Es un tipo de dramaturgia marcada por la tesis social y por una
inscripcion en formaciones discursivas criticas de la realidad, por la pertenencia de los
~ autores a un amplio interdiscurso cultural. _

| Retomando lo dicho en la Introduccién acerca de los conceptos de contexto
y de documento teatral en los que se fundamentan la segmentacion y las series de
enunciados, las obras del corpus se han agrupado de la sigﬁiente manera, algunas con

doble pertenencia a uno u otro grupo:

En la etapa de Intercambio de procedimientos con predominancia de principios
" constructivos del Teatro del Absurdo y con refuncionalizacién de estos hacia las etapas
posteriores del realiémo: : : :

De Griselda Gambaro: Nada que ver (1975 ); Sucede lo que pasa (1975).

De Eduardo Pavlovsky: El Sefior Galindez (1973); Telarafias (1977).

En la etapa del Realismo critico, surgida luego de un apartamiento del realismo
reflexivo: »

De Griselda Gambaro: La Malasangre (1982) ; Real envido (1983). |

De Eduardo Pavlovsky: Telarafias (1977).

Dentro de esta etapé y de la teatralidad de Teatro Abierto:
De Griselda Gambaro: Decir si (1982).

De Eduardo Pavlovsky: Potestad (1985)

En la etapa del Teatro de la Post-Dictadura y las micropoliticas de la resistencia

(Dubatti: 1997, 2001):

33



De Griselda Gambaro: De profesion maternal (1997), por su tematica y por su

componente cronolégico.
De Eduardo Pavlovsky: Rojos Globos Rojos (1994).

En esta agrupacién del corpus, dé ninguna manera una clasificacién, se ha tenido en
cuenta otro criterio ademas de los ya mencionados. Los subsistemas teatrales
conforman redes de sentidbs; por razones metodoldgicas se ha incorporado este criterio
a la organizacién del corpus. La doble pertenencia de algunas obras a uno u otro grupo
-obedecé a rasgos comunes observados en el contexto, en la temporalidad, en sus
principios constructivos y su topica. Sin apartarnos del eje diacronico, la incorporacion
de otros conceptos, procedentes del campo del Analisis del Discurso, tales como la
pertenencia a ciertas formaciones discursivas, compartidas con autores tanto del campo
de la teatralidad como de la literatura, el arte, la filosofia, la politica, el psicoanalisis, y
el interdiscurso creado por ellos, apon; elementos para configuraciones de redes de
sentidos y, por ende, del lugar de Gambaro y de Pavlovsky dentro de las memorias
discursivas. |
De las continuidades en los procedimientos tratadas por Pellettier, para un
estudio desde el Analisis del Discurso, interesa especialmente tener en cuenta:
» La opacidad inicial, a la que por su densidad semantica se la
denominara opacidad aparente. '
= En el eje sincronico, la influencia en el Teatro argentino, en
particular el de Buenos Aires, de Harold Pinter, Eugene lonesco y
Samuel Beckett. . En el mismo eje, la influencia de los
procedimientos. y principios constructivos neovanguardistas. Se
~ observa en la dramaturgia de Gambaro como en la de Pavlovsky la
presencia de un interdiscurso contenedor de dichas influencias.
* En el gje diacrénico, los procedimientos y recursos del Grotesco,
Neogrotesco y Sainete criollos, reformulados y refuncionalizados
hacia un posicionamiento critico. = Pueden reéonocerse también
b'elemer_ltos que subsisten del denominado Teatro Independiente en
cuanto a componentes de cierto didactismo caracteristico de ese

movimiento. La permanencia de procedimientos y principios
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constructivos que entraman diversas tradiciones teatrales se pone al
servicio de la construccion de una retdrica y una poética propias.

» Las zonas de la textualidad que se apartan de los procediinientos
realistas y que se incorporan, mediante recursos de la neovanguardia
y de la poética de cada autor, para presentar situaciones
desestabilizantes. Es en esas zonas donde se encuentra la
predominancia y valor del subtexto o subpartitura.

* La importancia de los diversos ‘lenguajes que forman parte del

discurso y de la autorreferencia teatral.
4. La enunciacién teatral. Las relaciones contextuales como presupuesto

Abordar el estudio de textos escritos para la escena o, como en el caso de
Pavlovsky, de obras cuyos textos han sido fijédos con posterioridad a la puesta en
escena, implica distinguir, en primer lugar, el texto de dramaturgia del teatral y del
espectacular y, a la vez, implica estudiarlos desde su misma naturaleza de textos de o
para la escena, espacio discursivo donde se articulan los diversos significantes, géneros,
subgéneros, lenguajes. Los significantes del texto de dramaturgia se resignificaran en el
pasaje de este al texto teatral y espéctacular, a partir tanto de las didascalias €
indicaciones del autor como de otros intervinientes, llamados por Fernando De Toro (op
cit.) escriptores. El pasaje entre los textos implica procesos de resemantizacion,
motivados por redes de significaciones ya presentes en los significantes del texto de
dramaturgia, en su subtexto, en la polifonia de ambos, en componentes metaforicos y
simbolicos y en las lecturas y propuestas de los teatristas. Estas cualidades hacen a la
singularidad del texto de dramaturgia; son propiedades que conforman una capacidad
semidtico-lingiiistica posible de evidenciarse aun en la instancia de lectura. El mismo
significante lingiistico posee una densidad, un cuerpo, que le confiere un estatuto de
texto abierto a la representacion escénica. Distintos autores tratan el tema de estas
caracteristicas del texto dramatico, ademas de las cuestiones propias del género, el
estudio de la textualidad implica el de los campos signicos, indiciales, simbolicos; es
por estas razones que su analisis e interpretacién desde la disciplina del Analisis del

Discurso deber ser inclusiva, por lo menos en parte, de estos componentes. Desde otras
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posturas se sostiene que la escritura de la dramaturgia es una practica artistica en si
misma, descripcion que redefine su estatuto y el estudio. En el presente trabajo se ha
considerado la textualidad de la dramaturgia como texto elaborado después de la
representacion teatral o para la misma y, por lo tanto, de singularidad enunciativa.
Respecto de este ultimo tema, Fernando De Toro (1992; cap. I, pag. 21) sefiala que el
analisis de este tipo de textualidad requiere atender a las particularidades de una

enunciacion multiple. Dice el autor:

La doble articulacién discursiva en el teatro constituye una de las marcas de su especificidad. El discurso
del escriptor no aparece en el texto dramatico o espectacular de una forma explicita, ya que esta mediado
por el/los comediantes que profieren el discurso en el dialogo teatral. De esta manera el discurso teatral
aparece como un discurso sin sujeto en la medida en que no hay un yo que articule el relato, puesto que
ese relato esta construido por el dialogo de los personajes, es decir por una serie de yos, un yo
fragmentado, . disperso.  De hecho, hay un sujeto maltiple, una serie de sujetos :enu,n_ciadores_que en
conjunto constituyen la histonia. .

De las marcas o huellas que De Toro (op cit.) enumera en su obra con el
proposito de brindar elementos para el apdlisis del discurso teatral, se han tomado aqui
las relacionadas con el “texto general de la cultura y las relaciones contextuales, los
enunciadores y las didascalias”. La enunciacién multiple y las particularidades de la
situacién de enunciacion en este tipo de discurso permiten, en el juego de polifonia que
establecen los didlogos de los personajes, en el espacio eécénico configurado por el
texto y las temporalidades, reconocer las huellas y marcas del autor o autores,
presencias de otros discursos en las voceé de los personajes, usos lingiiisticos, lugares
comunes retomados con la misma orientacion discursiva o con la inversa, uso de la
ironia dramatica, voces de otros autores, otros textos, retomados por los diversos
escriptores. Este concepto es usado por De Toro (op cit) para referirse a los
participantes del proceso de creacion teatral hasta la puesta en escena como otros tantos
enunciadores del discurso teatral total. La cuestion de los enunciadores es de especial
importancia por el despliegue de la enunciacién total que ella involucra. Antes de
avanzar en esta compleja tematica, resulta necesarlo reiterar que en textos de literatura
dramatica accedemos al mencionado despliegue solo parcialmente, con las restricciones
propias del recorte. Podemos: sin embargo observar que en aquella estd contenida,
presente, la situacién de enunciacion a través del enﬁ_nciado del personaje, del didlogo,

la deixis, la accion dramatica a llevar a cabo en escena y la solidaridad entre los
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diversos significantes. Es posible entonces, con las limitaciones del caso y ampliando
los lineamientos propuestos por De Toro, considerar la dramaturgia como un género
discursivo con propiedades singulares, abierta a la puesta en discurso. El enunciado de
los personajes y el enunciado total de la obra presupone la existencia de otro u otros
enunciados, tanto exteriores como interiores al texto, en una cadena que los antecede, en
el nivel de la palabra, de la palabra-accion, de las didascalias, del espacio escénico, de
significantes no verbales. .En términos de Anscombre y Ducrot (1994), y de acuerdo
con De Toro (op cit.) que aplica el concepto al discurso teatral, el expuesto implica un
presupuesto. Lo dicho, el enunciado, presupone otro u otros enunciados o no dichos en
la cadena.  Corresponde en este punto definir algunos de los conceptos sobre la
problemética de la enunciacién polifonica y la argumentacién adoptados en el desarrollo
de la tesis. ~ Uno de ellos es el de “topos”, definido por Anscombre y Ducrot en La
Argumentacion en la Lengua (1994) comd garante que recoge paquetes de creencias,
presupuestos culturales y opera como tal en el encadenamiento discursivo;
Ducrot, en otro trabajo, lo denomina “lugar comun argumentativo” (Argumentacion y
‘topoi’argumentativos; pag. 63), dicen los autores en la primera de las obras que la
significacion del enunciado es “el conjunto de topoi cuya aplicacién la frase autoriza en
el momento en que es enunciada” (cap. V; pag. 207) . En este sentido, cuando
hablamos, construimos una vision dé mundo . Es decir que la puesta en discurso del
enunciado conlleva sistemas de creencias, valoraciones sociales, conjuntos o paquetes
de contenidos culturales. Més adelante, en relacion con el tema y con el encadenamiento
discursivo agregan: “En esas condiciones, la manifestacion, por ejemplo, de una palabra
(convifne aélarar en el nivel del enunciado) no remite a un objeto, sino que suscita
cierta vision de la situacion” (1994; cap.V; pag. 140). Cabe insistir en qﬁe los autores
refieren las condiciones al enunciado y su encadenamiento, muy especialmente centrado
en el uso de los conectores y la direccionalidad que estos operan. En las obras
esfudiadas, la frecuencia de uso del lugar comin, la representacion de comportamientos
sociales, de roles y subjetividades, entre otros componentes, muestran ejemplos de lo
dicho y posibilitan interpretaciones que reconstruyen visiones de mundo y por lo tanto,
posicionamientos. Otro de los conceptos clave para el trabajo de interpretacién en la
tesis es el de Topica, recogido de Aristdteles y de Anscombre y Ducrot, quienes hablan

de campos topicos (en lugar de campos Iéxicos). Ha sido adaptado para la particular
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finalidad de analizar una textualidad dramatica. Topica en este caso €s un conjunto de
tematicas y lugares interrelacionados que el dramaturgo selecciona y cuya eleccion a su
vez conlleva una vision de ellas; se reserva el concepto de campos tdpicos para las
series de enunciados con nexos en comun. Mediante los procesos anaforicos, el autor
construye el entramado discursivo entre la serie social y la de representacion.

La anafora teatral, entendida como un procedimiento dialéctico de retoma
de un espacio discursivo de series de presupuestos procedentes de series socio-historico-
politico-culturales, hace entrar a la dramaturgia y al acontecimiento teatral ese cuerpo
de presupuestos llamados, en términos de los lingiiistas citados, “haces de topoi”. Son
parte constitutiva de los enunciados, se trate ya de acciones, sentidos, motivaciones,
puntos de vista, didascalias, indicaciones del autor. Para decirlo de otra manerla, por
medio de la anafora teatral se representan en escena tematicas, lugares comunes,
sistemas de creencias, hechos de la serie social, historica, politica, cultural. Las tesis y
las tematicas presentadas en una obra teatral dependen en gran medida de la
construccion de los procesos anaforicos mediante los cuales aquello que llamamos muy
ampliamente realidad pasa a formar parte del discurso teatral y del de la dramaturgia.
Estas descripciones acerca de la representacion teatral hacen a la caracterizacion. del
pasaje de aquellas series al texto, pasaje transitado por el autor o escriptor, individual o
colectivo, desde su propia inscripcion en el interdiscurso, del cual asume algunos de los
presupuestos, los lleva a escena, los pone en la serie teatral y al cual vuelve y modifica. ‘
El estudio de los procedimientos anaféricos y de la eleccion de la Topica es un aspecto
clave para el analisis de las obras de Gambaro y de Pavlovsky porque aportan elementos
para el reconocimiento del subtexto o partitura, de los enunciadores y de las
significaciones y sentidos que de ellos pueden seguirse. Al tratar el tema de la
enunciacion multiple en el Teatro se ha anticipado la cuestion de los enunciadores en el
funcionamiento discursivo semidtico-lingiistico. En este tipo de discurso, el personaje
puede ser locutor-enunciador al llevar los topoi al didlogo, puede haber un enunciador
que le da voz a través de la historia contada y que puede ser o no el autor, puede
encontrarse pérsonajes-oponentes que son enunciadores de otras voces; €l escriptor o
escriptores pueden constituirse como enunciadores con o sin identificacion con alguno
de los personajes. Es decir que el enunciador ‘.‘landa” debe rastrearse en la multiplicidad

de significantes; por otra parte, desde la focalizacion de la investigacion y el analisis, los

38



topoi y los enunciadores son considerados como constitutivos ‘del discurso total.
Como trama construida por los distintos enunciadores, significantes e indicios, el
subtexto hace visibles en el juego enunciativo-escénico diferentes puntos de vista y
“hace emerger, junto con otros componentes, como las relaciones parétextuales 0
intertextuales, la enunciacién del autor/es o escriptor/es y su inscripcion, segin lo
expresado anteriormente, en el interdiscurso. '

En la descripcion de la Topica se han incluido tematicas y lugares porque en
la textualidad de la dramaturgia el topos lugar es central en la constitucion del
enunciado. Participa de las propiedades de la enunciacion multiple; es significante
abierto a diversos procesos de sentidos. Funciona como lugar, sede, de la enunciacion y
en la dimensién espacial construye formas tépicas en la denominada Topica de
escenario, conceptualizacion aportada por Gaston Breyer en La escena presente (2005,
cap.3; pags. 125-129). El autor, lejos de describir componentes escenograficos

unicamente, define aquella con estas palabras:
El lugar que se propone ha de ser un sitio, lo denominamos un topos, como lugar en disposicic’m de
existencia. Un lugar es una hipétesis, una posibilidad; pero un sitio es una verificacién. Lo que llamamos
topos, No son escenarios ni escenografias, si son lugares. Pero no lugares en el sentido comun del
vocablo, como localizaciones, como puntos de una geograﬁé. Los topos son categorias de localizaciones
para la radicacion del hombre.
Son clases de lugares, lugar de lugares, paisajes posibles, ensofiacién de paises, tierras de fabulario, -
legitimos sitios.
En el estudio del corpus ha sido posible observar la solidaridad semiético-lingiistica en
el enunciado, cuestion que ha permitido en otro trabajo propio (2008), basado en los
citados estudios de Anscombre y Ducrot y Courtine, elaborar el concepto “forma
topico-espacial” en su recurrencia en el Teatro argentino relacionado con pfobleméticas
socio-politicas. La textualidad dramatica da cuenta de ello en las didascalias,
indicaciones generales, prologos, que orientan hacia la ‘configuracion del espacio
| escénico y la puesta.

La transformacion del espacio escénico en EI Sefior Galindez (1973),
demorada desde el Prologo hasta el final de la obra puede ilustrar lo dicho en el parrafo
precedente. En las indicaciones propuestas en el Prologo se describe con minuciosidad
de detalles como es el espacio destinado al desenvolvimiento de la accidon dramatica,

segun la concepcion de Eduardo Pavlovsky y Jaime Kogan, director de Teatro. Ambos
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firman la edicién del Prélogo en 1974 (1998; pags. 154-156). Se transcriben a

continuacion algunos de sus segmentos:

Escenograficamente, la primer imagen que el espectador recibe es “extrafia”. Al subir muy lentamente la
luz, se le presenta sobre el escenario un ambito no muy definido. Deliberadamente no se grafica “qué es”
ese ambiente.

Todo esto, en conjunto, buscando dar la sensacién de que “estamos” en un “lugar” que en realidad podria
ser “otro”. ‘

El 4mbito es estrecho, pero muestra una serie de datos que lo sugieren como habitable.

Transcurre la obra y efectivamente los personajes comienzan a habitar ese “espacio”: se come, se lee, se
hace gimnasia, se higienizan, etcétera.

Hacia el final de la obra se produce la “transformacion” escenografica del escenario. Es cuando Galindez
llama por teléfono anunciando a Beto y Pepe la inminencia del momento donde ejerceran sus
“verdaderos” oficios. .

La descripcion continua con detalles de transformacion del ambiente cotidiano en sala

de tortura. El entrecomillado destaca las zonas de indeterminacion donde los .
escriptores sitian la accién dramatica a las que carga semanticamente con el enunciado
no dicho de “esto sucede asi”, “lo habitual es que suceda asi”; la reconstruccion
escénica de la clandestinidad de los procedimientos de detencién ilegal y tortura;
recogidos del contexto de época y retomado como presupuesto, esta orientada hacia la
denuncia y hacia la instancia de recepcion en la qué se dé significacion a su vez a la-

(13

situaciéon socio-politica : “buscando dar la sensacion”, deliberadamente”. La
minuciosidad de detalles presenta el despliegue de la transformacién en parte con una
estética realista y en parte, con una zona de indeterminacion que se entrama con aquella;

’”

es sugerida por el enunciado “ un ‘lugar’ que podria ser ‘otro’ ” e incorpora otros
enunciados no dichos: “esto sucede no solo aqui, sucede en otros lugares ”, “puede
suceder en otro tiempo”. La polisemia de los lexemas “lugar” y “otro” se fundan en
este caso en el movimiento de sentidos entre ambos, entre estos y la accion dramatica,
en el suspenso creado por la demora en saber por parte del receptor cual sera el
desarrollo de la historia. El lexema “verdaderos”, destacado con comillas y en cursiva
en la version utilizada, y el sintagma “verdaderos oficios” operan dentro de esa
polisemia como oficios que son otros, distintos de los aparentemente ejercidos; los
personajes ejercen actividades y oficios (no se determinan al inicio de la obra), los

" cotidianos, para ocultar los otros, los pertenecientes a grupos preparados para la

represion y la tortura. La transformacion, anticipada en el Prologo, se materializa
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gradualmente mediante las didascalias sobre cambios de objetos, luces, dialogo y accidn
dramaética ( 1998; pag. 181-182):

(...Todos los movimientos se hacen en silencio y en perfecta coordinacion. Beto y Pepe colocan una-
camilla en el medio del cuarto. Beto dobla el mantel que la cubria y lo guarda en el armario. Retira la
cama hacia un costado. Pepe da vueltas una cémoda y se observa que es un botiquin. Los dos van hacia
el armario y cada uno saca un camisolin. Se los ponen. Del bolsillo del camisolin sacan guantes de
goma. Se los ponen. Beto saca del armario una caja esterilizada que coloca encima de la que coloca
encima de la camilla. De ahi saca jeringas, ampollas, pinzas, aparato de presion arterial, etc. . Los revisa
uno por uno y los guarda nuevamente. Solo deja afuera una especie de elemento falico de metal muy
~grande. El ambiente se ha transformado de un cuarto habitual a un ambito de tortura. Hay muchos
elementos que se metamorfosean. Solo hay luz de fdcos. Liega EDUARDO. Al verlos queda totalmente
desconectado) .

Pepe: No te asustés, Pibé. Es Ja rutina.

La metamorfosis comprende transformaciones no solo de objetos, espacio escénico,
comportamientos de los personajes sino de climas, estados, juegos de develamiento de
lo aparente en lo verdadero, cambios y mezclas que van de la cotidianeidad al borror.
La figura de la metamorfosis en la trama subtextual sostiene lo pretendido por
Pavlovsky y Kogan (1998, pag. 156):

Nuestro problema estético (autor, director, escenografo): resolver escenograficamente lo que todos
sabiamos (los espectadores también): en nuestro pais se tortura en muchos ‘lugares’. En ambitos
‘profesionalmente’ adecuacfos a estos fines. Habia que lograr la sintesis de esto sobre el escenario. El
pequeiio escenario del Teatro Payro.

A través de la anafora funcionando como presupuesto de hechos y acontecimientos
histéricos vinculados al terrorismo de Estado, la representacion fluye entre el realismo
del enunciado explicito, del expuesto, las zonas de indeterminacién y el silencio
constitutivo, bases los dos iltimos del subtexto y de la polisemia; en ese movimiento
dialéctico, la presencia de haces de topoi en el enunciado total de E! Sefior Galindez dan
voz a distintos enunciadores que conforman una imagen topica de la tematica de la
tortura en el periodo de escritura y puesta de la obra. Segin la tesis de Pavlovsky
presentada en la misma y segun la informacion recogida en articulos, diversos trabajos y
lectura de entrevistas, El Sefior Galindez constituyé un decir testimonial de esa
temporalidad, 1973-1974, y una muestra anticipatoria de la violencia posterior ejercida
por la Dictadura Civico-Militar, desde el 24 de marzo de 1976 hasta el 10 de diciembre

de 1983. En la obra los personajes pasan de ser esposos, padres de familia,

~ trabajadores, a ser torturadores e iniciadores en tal “oficio” del personaje de Eduardo,
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quien ha sido seleccionado, no se dice por quién o quiénes ( ¢l no deictico de tercera
persona plural, segin lo ya adelantado, alude no solo a Galindez sino a otros como él
que estan en otros “lugares”; son desconocidos que detentan el poder y lo ejerce‘n a
través de un terror que invade, doblega voluntades, logra complicidades. El topos lugar,
niicleo desde el cual se enuncia y solidariamente articula la forma tépico-espacial, se
resemantiza en la relacién contextual y en las instancias de lectura actuales,.lu'ego de las
~ investigaciones por parte de diversés organizaciones de Derechos Humanos, del Juicio a
las Juntas Militares y de los que se siguen con posterioﬁdad, den'védos. de la declaracién
de inconstitucionalidad de las Leyes de Punto Final y de Obediencia Debida. Segun el
Informe de la Comisién Nacional sobre la Desaparicion de Personas, edicion 1985,
existieron aproximadamente trescientos cuarenta centros clandestinos de detencion
distribuidos-en todo el pais.. Dice el mencionado Informe (1985; cap. I; pag. 55):

Las caracteristicas de estos .ce_ntrbs, la vida cotidiana en su interior, revel'a.n que fueron concebidos antes

que para la lisa y llana supresion fisica de las victimas para someterlas a un minucioso y planificado

despojo de los atributos propios de cualquier ser humano.

Porque ingresar a ellos significé en todos los casos DEJAR DE SER, para lo cual se intent6 desestructurar '
la identidad de los cautivos, se alteraron sus referentes tempoespaciales, y se atormentaron sus cuerpos y
espiritus mas alla de lo imaginado. _
El Archivo Nacional de la Memoria, por medio del proyecto en proceso de elaboracion,
ha registrado mas de quinientos sitios entre centros clandestinos de detencion y lugare_s
donde se ejercieron acciones de represion ilegal. >

El tiempo de la enunciacion, es decir el de acontecimiento de discufso, en el
caso del texto de dramaturgia participa de las propiedades de singularidad; por tratarse
el acontecimiento teatral de una enunciacién miltiple, la textualidad dramatica presenta
diversas instancias de enunciacién en tiempos distintos: la de escritura, la de creacion a
través de la improvisacion, la de entrega al grupo de teatristas que la llevara a escena, la
de edicién, fijacién de texto, la de lectura por parte del grupb teatral que lo pone en
discurso. Podria pensarse en otros tiempos hasta llegar a la puesta en escena en la que
el tiempo de enunciacién se actualiza en cada funcion y retoma los tiémpos anteriores.
Con esta particularidad es que se ha hablado arriba del proceso de resemantizacion: la
enunciacion del dramaturgo ocurre en un tiempo y se actualiza cuando la obra se

desplaza desde la letra y toma estatuto dramatico en el Teatro y en el receptor.

* Participan del proyecto diversos organismos, segin la consulta efectuada en forma digital el 11.06.10.
En la bibliografia se transcribe el detalle de los mismos.
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La transformacion y las relaciones contextuales amplian los campos
semanticos o, mejor dicho, de semanticidad. En el ejemplo arriba citado, los objétos
son una y otra cosa, con muy distintos significados y sentidos; se agregan objetos
quirtrgicos, con un enunciado subyacente: “esto es una operacién 7. El lexema
“operacion” junto con el de “operativo” constituian parte del vocabulario empleado por
las fuerzas de seguridad, grupos de tareas, grupos parapoliciales, encargados de la
tepresion. A la vez, el uso de los cambios de luz se enlaza con otro enunciado no
verbal, el de la luz de las salas de interrogatorios y la sordidez de los centros
clandestinos de detencion. Las zonas de indeterminacion abiertas por el lexema
“transformacion” como por su materializacion en escena y por el enunciado “Hay
muchos elementos que se metamorfosean” contienen otros enunciados subyacentes: el
de que ¢ualquier lugar puede convertirse ch lugar de tortura bajo un régimen totalitario,
cualquier persona puede ocultar su condicién de torturador bajo otras apariencias y
pertenecer a un grupo~ preparado para tal fin, cualquiera puede tolerar y albergar
situaciones semejantes como lo hace el personaje de Sara. El lexema “elementos” es
polisémico, alude'a objetos como en este caso y a personas segun el Iéxico usado en
-discursos oficiales de la época para nombrar a quienes eran sospechados de la llamada
subversién. El sintagma “elementos que se metamorfosean”, en presente de indicativo,
orienta hacia la contemporaneidad y continuidades. El nombre del personaje Eduardo,
candidato a ser iniciado, coincide con el nombre del que firma la autoria, Eduardo
Pavlovsky, como otra manera de decir que todos podemos ser como dicho personaje o
ser complices. El autor aqui no se identifica con el personaje sino que presenta de este
modo la universalidad de la culpa o, al menos de la responsabilidad, en situaciones que
lesionan a la Humanidad. Pavlovsky construye en el discurso teatral sus tesis de
complicidad civil, convivencia y connivencia con la represion, con el funcionamiento de
estructuras sociales que permiten sistemas politicos totalitarios. La solidaridad
enunciativa semiético-lingiiistica adquiere en el devenir dramatico la funcién de dar voz.
a distintos enunciadores desde cuyo analisis es posible reconstruir la enunciacion del
autor y, a partir de ella, su posicionamiento critico. En el final de la obra, la
metamorfosis se completa, la evolucion del personaje de Eduardo va desde su rol de

candidato al de fiel cumplidor de érdenes. Pavlovsky apela a la cita, reformulada
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parddicamente, del discurso politico-militar de la época, marcado por el entrecomillado

y lenguajes no verbales propios del mencionado discurso:

Eduardo: “ La nacién toda ya sabe de nuestra profesion. También lo saben nuestros amigos. Saben que
nuestra labor creadora y cientifica es una trinchera. Y asi, cada cual desde la suya, debe luchar en esta
guerra definitiva contra los que intentan, bajo ideologias ex6ticas, destruir nuestro estilo de vida, nuestro
ser nacional”. (Suena el teléfono. Eduardo con un gesto marcial atiende).

Eduardo: {Si, sefior Galindez! (Apagon) (1998; pag. 185)
El uso de los sintagmas “la nacién toda”, “nuestro ser nacional”, “nuestro estilo de

vida”, « gesto marcial”, “Si, sefior...” reproducen usos y gestos del discurso politico
oficial referidos al accionar del Gobierno y de las distintas fuerzas que participaron en la
‘represi(')n. Los haces de topoi contenidos en ellos provienen de otros ya dichos en el
interdiscurso historico asociados a posicionamientos politicos que, en otras etapas de la
Historia Nacional, promovieron y produjeron golpes de Estado (Vitale, 2007); el tema
sera tratado en profundidad en los capitulos correspondientes a cada obra. La
modalizacion agrega carga semantica, el presente de indicativo es usado para describir
el estado de cosas; el sintagma verbal “debe luchar” orienta hacia la obligacion moral
del actuar en el sentido de la defensa de valores que se suponen atacados. El enunciado
de Eduardo aparece como justificacion de lo ocurrido en las escenas anteriores y como
fundamento de su incorporacion a los grupos de torturadores. Al igual que los haces de
topoi, la modalizacién y el tiempo de los enunciados serdn analizados en los diferentes
capitulos. |

La transformaciéon se cumple también en el personaje de Dolores, en La
Malasangre, de Griselda Gambaro, en un prdceso qué va desde el sometimiento a la
voluntad del Padre a la reaccion y rebelion contra ella La tematica de la metamorfosis
atrav1esa la dramaturgla de ambos autores, aunque con diferencias, como constitutiva,
Si bien es un tema recwrrente de la Literatura y del Teatro, en estos casos establece
particulares relaciones con formaciones discursivas de otros campos, especialmente las
vinculadas con la ética, el psicoandlisis, la realidad socio-politico de las respectivas
etapas. El pathos, potenciado por las relaciones de contemporaneidad de las tematicas
de las diversas formas de violencia, es un fuerté.componente predominante en los
segmentos mas realistas de las obras del corpus. El ethos se construye a partir de la
enunciacién multiple en la que los dramaturgos expresan su critica, por identificacion

con algunos de los enunciados de los personajes, por oposicion a ellos, por formas de

.
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distanciamiento, por paquetes de enunciados Ambos se desplazan entre texto y

-subtexto para conformar la dimensién argumentativa del enunciado total de cada obra.
5. Enunciacién dramatica y dimension argumentativa

.Lb expresado en parrafos anteriores esta estrechamente relacionado con la
dimension argumentativa del enunciado y del encad_enamiento discursivo. Para su
estudio y anéhsis se ha aunado a la teoria de Anscombre y Ducrot la de Chaim
Perelman. Aunque propia del campo de la Filosofia, la teoria de Perelman permite
observar vinculos y miltiples relaciones entre Retorica, Topica y Lenguaje. Considera
la Retérica como teoria de la argumentacion, de la elocuencia, de la composicion del
: discursb; realiza una lectura intertextual entre los Analiticos y los T6picos y a partir de
un pensamiento dialéctico que los incorpora demuestra las estrechas relaciones entre la
Retorica y la Topica. Su tratado E/ imperio retdrico (1997) esta principalmente centrado
en el analisis del discurso politico y juridico pero otorga gran importancia a la
dimension argumentativa de otros tipos de discurso, como la que se presenta en el habla
cotidiana y en el acervo .cultural -que opera en diversas figuras discursivas. El autor
redefine las funciones de la Retérica a partir de la teoria aristotélica en la que se
demuestra la unidad entre aquella y el sistema ético filos6fico. Se ha elegido a Perelman
por su distanciamiento respecto del pensamiento positivista o racioné.lista en el
tratamiento de la Retorica y de estéticas propias del Siglo XIX que la relegan a la
funcién de ornamento del discurso. En primer lugar, es necesario aclarar que los |
argumentos en el campo de la Retorica no se fundamentan en silogismos sino en
entimemas orientados a motivar al auditorio para lograr su aceptacion y adhesion. El
concepto de argumentacion aportado por Perelman no se refiere a un razonamiento
deductivo o inductivo semejante al de la Légica sino que, lejos de reducir sus alcances,

el valor de las figuras o tropos asociados a un sistema de pensamiento se amplia en

¢ Pathos en Retorica es uno de los tres tipos de argumentos o pruebas destinados a la persuasion del
auditorio y a desencadenar la identificacién empatica. Ethos “designa la imagen de si que construye el
locutor en su discurso para ejercer influencia sobre su alocutario; designa las virtudes morales del orador
y también implica una dimension social en la medida en que el orador convence expresandose de manera
- apropiada a su caracter y tipo social (Eggs,1999)”. Maingueneau agrega que “se apoya sobre la doble
figura del enunciador, la de un caricter y una corporalidad”. Charaudeau, P. y Maingueneau, D.
Diccionario de Andlisis del Discurso (2005). Mas adelante se agregaran los conceptos de Pereiman, Ch.
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razén de los procesos de metaforizacién y simbolizacién que ello implica. El autor (op
cit.; Intr. ; pag. 12) ) afirma:

Constatamos que en los dominios donde se trata de establecer lo que es preferible, lo que es aceptable y
razonable, los razonamientos no son ni deducciones formalmente correctas ni inducciones que van de lo
particular a lo general, sino argumentaciones de toda especie que pretenden ganar la adhesion de los
espiritus...

En segundo lugar, es necesario precisar que en la materialidad semidtico-lingiistica del
discurso teatral es posible observar la dimension argumentativa de los lenguajes que lo
componen como constitutivos de los mismos en el devenir dramatico y no como un
razonamiento separado o independiente. El estudio del corpus ha conducido la
bisqueda de un marco tedrico que posibilitara un analisis de esa dimension sin caer en
razonamientos propios | de la Logica. Es por ello que se han elegido teorias que
incluyeran otros sistemas, ademas del lingiiistico, en la compoéicién del sistema retorico
empleado por los autores.

Retomando los conceptos del campo tedrico de Anscombre y Ducrot (1994,
cap. V; pag. 207) ), en relacion con la argumentatividad del lenguaje, puede establecerse
que una manera de rastrear lé difeccionalidad e intencionalidad del discﬁrso es analizar
la solidaridad entre el enunciado y su dimensién argumentativa, especialmente”

observable en los topoi y en el encadenamiento:

“e] encadenamiento discursivo de un enunciado-argumento a un enunciado conclusion se hace siempre
por principios generales que llamamos topoi, recogiendo de modo tal vez abusivo la expresion
aristotélica”

Los topoi estan presentes en los sistemas culturales de una comunidad y funcionan
como garantes del mencionado encadénamienfo. En la formulacién de Aristoteles,
segun lo definido por Charaudeau y Maingueneau (2005), “es aquello sobre lo cual cae
una multiplicidad de entimemas”. Estos autores proveen dos acepciones para el
concepto de entimema: en primer lugar, como “un silogismo fundado sobre premisas no
seguras sino unicamente probables”; en segundo lugar, como “un silogismo en €l que se
ha omitido una premisa”, la que se considera posible de reponer. Dentro del marco
tedrico de Perelman, puede decirse que los entimemas no son iguales a los silogismos,
involucran haces de creencias y de topoi; se intenta, mediante su uso argumentativo,
lograr, como ya se ha dicho, la adhesion del auditorio, persuadirlo, en materia

deliberativa, juridica, epidictica, en asuntos de lo probable y lo preferible. En el
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entimenﬁa, el pasaje de las premisas a la conclusion retoma los componentes
mencionados a través de complejos procesos dialécticos de contextualizacion y
desplazamientds metaforicos y simbolicos, a partir de los cuales se conforman sentidos.

v El discurso teatral ofrece un importante material semiotico-lingilistico en
este sentido, en el corpus existen evidencias de la dimensién argumentativa asi
entendida. Por ejemplo, en Rojos Globos Rojos (1994), de Eduardo Pavlovsky, se ha
observado una alta predominancia de la dimension argumentativa estrechamente unida a
la solidaridad semidtico-lingiiistica anteriormente mencionada. El sintagma del titulo
anticipa, por su funcionamiento como eco de “hoy, gran funcion gran”, la tematica de la
obra; trae, por su encadenamiento con las didascalias que le siguen y por su remitencia a
los origenes circenses del Teatro argentino, el haz de topoi del espectaculo barrial,
trashumante, popular, pauperizado,.unido a algunos topoi- de-la resistencia a politicas
econdmicas neoliberales causantes del deterioro de la cultura, la adversidad, la pérdida,
el olvido, propios de la situacion contextual de Argentina en la década del noventa. Es
un enunciado que opera como sinécdoque del enunciado. total orientado
afgumentativamente a favor de una postura de resistencia . En el capitulo destinado a
esta obra se desplegara con mayor detalle este aspecto. Por el momento, es importante

analizar el texto de las didascalias; dice asi (2003; pag.77):

En Los Globos Rojos, teatrito marginal y precario de un pequefio pueblo de la Provincia de Buenos Aires.
Las butacas donde se ubica el publico, distribuidas en forma circular (como en torno del picadero de un
circo) aunque irregular y discontinua, son las del teatro Los Globos Rojos. En el espacio escénico
confluyen el escenario y el camarin, en cuyo espejo hay pegadas una foto de Pepe Arias y otra de Dringue

Farias. Cardenal y las Popi entran a escena mientras el piblico se ubica. Pepi maquilla al Cardenal.

La descripcion del espacio escénico configura un universo de representaciones
conformado por las dimensiones fisica y material del escenario, la geografica, la social,
la temporal y propone un dispositivo para la puesta en escena. El espacio compartido
entre escenario, camarin, fotos, con la cercania del piblico posee connotaciones de la
autorreferencia teatral que serd desarrollada en secuencias posteriores y de intimidad
facilitadora de la confesion del personaje, uno de los géneros discursivos de la obra. La
presencia de lugares comunes remite a la inscripcion en un teatro de raiz popular de la
que luego el texto se distancia en contenidos culturales, no en lenguaje dramatico. Los
datos geograficos amplian el espacio a una localizacién de la accién narrada en una

zona suburbana, “un pequefio pueblo...”; las caracteristicas del espacio teatral, “teatrito
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marginal y precario” aluden participativamente a la zona, probablemente carenciada,
pobre y a las condiciones del local, la adjetivaciéon y el diminutivo refuerzan la
orientacion del enunciado; siguiendo el razonamiento de Anscombre y Ducrot,
“teatrito” se ubica en una escala de gradacion que connota limitaciones, falta. La
circularidad de la disposicién del publico, ademas de reproducir algunas formas de las
salas teatrales, trae al presente la ya mencionada imagen del circo criollo, no solo por
estar descripta sino por la imagen visual que evoca. Acerca el escenario al publico e
inviﬁa a una mayor participacién que el personaje de Cardenal tratard de enfatizar. La
mencién del picadero puede ser interpretada dentro de la tradicion criolla pero una
lectura intertextual entre la tematica de la obra, la trayectoria de Pavlovéky y lo
sucedido con el Teatro del Picadero, destruido por un atentado en 1981, posibilita su
interpretacién como parte de la enunciaciéon argumentativa del dramaturgo. En el texto
de estas didascalias se incluye la descripcion de fotos de actores populares quienes
practicaron, entre otros géneros, la parodia y la satira politica, : “hay pegadas una foto
de Pepe Arias y otra de Dringue Farias”. En sintesis, la textualidad, en su estatuto de
texto abierto a la escena, contiene componentes lingiiisticos y semioticos que recogen
topoi del acervo cultural del Teatro Argentino; desde el enunciado-didascalia se .
conforman sentidos con valor anticipatorio de la argumentacion que se desenvolvera en
el devenir dramatico. El topos “lugar” en esta obra cambia su direccionalidad: retoma
del contexto la situacion econoémica del pais en los noventa y se recarga semanticamente
desde una postura critica hasta su transformacion simbdlica en lugar de resistencia.
Retomando la teoria de Anscombre y Ducrot, puede decirse que en este ejemplo el
conjunto de los topoi en cada unidad léxica y en cada unidad sintagmatica del
encadenamiento discursivo orientan el enunciado en una direcciéon que autoriza la
interpretacion de sus sentidos dentro de estas lineas. La argumentatividad del
enunciado total, segun se vera én el capitulo dedicado a la obra, presenta por un lado la
problematizacién del lenguaje y por otro, el funcionamiento de entimemas basados en el |
campo de lo deliberativo, lo preferible, las opciones y elecciones de vida en favor de la
resistencia frente a contextos tendientes a desarticular la cultura, promover el olvido,
renunciar a principios €ticos. '

La cuestion de los tropos y de otras figuras de la Retorica son también

materia de analisis en Perelman y en otros autores, entre ellos Paul Ricoeur, quienes las
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consideran unidas a un sistema filoséfico, simbolico, cultural. Desde ese punto de vista,
muestran una vision de las situaciones de la realidad y, por lo tanto, de relacién con la
dimension argumentativa del lenguaje. Por razones metodolégicas , se expondra aqui la
definicion de tropos adoptada y se dejara para el analisis detallado definiciones y
conceptos de algunos de ellos en particular. Segun el Diccionario de Andlisis del
Discurso de Charaudeau y Maingueneau (op cit.), “los tropos (del griego 'tropos’,
desvio’ , ‘torsién’) son ‘ﬁgura‘s"por las que se le hace tomar a una palabra una
significacién que no es precisamente la significacion propia de esa palabra” (Dumarsais
1968, p.69)” . Lo mismo puede decirse del enunciado metaférico. Los tropos recargan
la densidad seméntica en tanto que operan desplazamientos de sentido hacia la
dimension simbolica, tematica que se fundamentara en los trabajos de Paul Ricoeur,

" segln se vera en el apartado siguiente.
6. Memoria discursiva en la dramaturgia

La representacion teatral es descripta por - diversos autores como
acontecimiento, -entre ellos Jorge Dubatti (2003; Intr.; pags.3-53) quien la describe
como acontecimiento convivial. Esta descripcion propone como propiedades la
singularidad, lo irrepetible, lo social, el caracter de “situado’. La literatura dramatica
participa de estas propiedades en el sentido de que se trata de una textualidad y un
género elaborados para ese acontecimiento; es pensada para otros, lectores o
espectadores y, en algunos casos, trabajada con otros. El dramaturgo, aunque escriba en
soledad, tiene presente a los demas escriptores (director, actores, escenografos,
iluminadores, otros colaboradores); ‘las didascalias, los prologos, otras indicaciones,
instancias de preparacion, discusion, ensayos, trabajo grupal sobre los textos, dan cuenta
de las presencias e intervenciones de otros. No obstante, no son solo estas propiedades
las que definen el acontecimiento teatral. Dubatti avanza sobre temas que en este trabajo
se han considerado necesarios para, primeramente, circunscribir metodologicamente la
cuestion memoria discursiva en relacion con la dramaturgia del corpus y luego,
fundamentar cémo el Teatro entra en la produccién social de sentido y de construccion
de la memoria colectiva, temas sobre los cuales la presente tesis intenta reflexionar.

Entre esos temas, dos son particularmente relevantes para estos objetivos: el “suceder
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teatral” y la “herencia’;, en tanto relaciéf; conel pasado historico. En la fundamentacion
.del teatro como acontecimiento convivial, Dubatti sefiala que: “hablamos de
acontecimiento porque lo teatral “sucede’, es praxis, accion humana, solo devenida
“objeto por el examen analitico. Agrega otra propiedad que hace a lo colectivo y a los
vinculos con el pasado comun, la del Teatro como 'manifestaciéon convivial heredada” ,
dimensi6n abarcativa de las otras instancias de creacion y produccion, ademas de las de
puesta y recepcion. La misma naturéleza dialdgica del discurso en general y de la
textualidad dramatica en particular hablan de esa dimension. El acontecimiento teatral
es lugar de multiples interrelaciones, intra- y extrateatrales, textuales e intertextuales; es
campo de experiencia de estos entrecruzamientos. La dramaturgia considerada como
género discursivo abierto a la escena participa de ellos; forma parte de las practicas
sociales que lo constituyen; construye sentidos. v
El analisis de la memoria discursiva intrateatral y sus relaciones con las
memorias discursivas extrateatrales se ha basado en parte en los conceptos de Dubatti -
mencionados en el parrafo anterior y en los que siguen. Es importante citar los
momentos de constitucion del Teatro cbrﬁ6 teatro que el autor distingue: el
acontecimiento convivial, el acontecimiento poético y el de construccion del espacio del
espectador. Desde este punto de vista es posibble estudiar las relaciones del objeto de -
estudio con las dimensiones de experiencia del acontecer socio-histérico en las
temporalidades abarcadas y rastrear en ellas la construccion de la memoria discursiva.
Para Maurice Hallbawchs (1950), “ la memoria colectiva es el pfoceso social de
reconstruccién del pasado vivido y experimentado por un grupo, comunidad o
sociedad”. El acontecimiento teatral entra en ese proceso de semiosis; en el convivio,
parte del pasado puede ser reactualizado y resemantizado; algo similar sucede con la
experiencia del presente del contexto. En esos procesos, elurecept()r puede criticar,
cuestionar, atribuir sentidos. La dramaturgia como proceso de produccion transforma
los contenidos vivenciales en una textualidad virtualmente capaz de otros procesos, los
de resignificacién y resemantizacion. De los tres momentos de constitucion del Teatro
como tal mencionados por Dubatti, el de acontecimiento poético es el mas vinculado
con los objetivos de la tesis; en €l los enunciados de las obraé se inscriben en
formaciones discursivas abiertas a la construccion de memorias discursivas. En el

trabajo de Hallbawchs se dice que la memoria “funciona como una garantia de
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permanencia” y se le atribuye valor significativo de reconstruccién a objetos, lugares,

relatos, didlogos, usos, costumbres, en los que se deposita memoria. En el texto de

dramaturgia la memoria funciona de manera similar fundamentalmente en el nivel o
dimensién del acontecimiento poético en el cual es posible una reconstruccion
simbélica.

En la Introduccion se ha planteado la cuestion de la interrogacion del
archivo que en el caso del corpus es el archivo semidtico-lingiiistico de sus enunciados.
Para indagarlo y poder analizar en las obras su inscripcién en un espacio de memoria
discursiva se ha adoptado la teoria de Jean Jacques Courtine (1981; caps. I-III) con la
necesaria amplitud y adaptacion al objeto de estudio. Courtine define memoria
discursiva como “un ya dicho que aparece en un acontecimiento con efecto de
" memoria”; se refiere a ella como una- repeticion -que, para la_singular textualidad
dramatica, adquiere propiedades de recurrencia, se trate ya de una reformuiaci(’)n, cita,
relacion intertextual o de una repeticion como recurso retorico. Desde la perspectiva de
la tesis, en el acontecimiento teatral y en la literatura dramatica el “ya dicho” funciona
como una retoma anaférica tanto de enunciados teatrales, provenientes de la Historia del
Teatro, como de los extrateatrales, procedentes de las relaciones contextuales, del habla
cotidiaha, de los haces de topoi. En el caso de autores como Gambaro y Paviovsky -
‘opera lo que Courtine denomina “el archivo no escrito de los discursos subterraneos”.
El Teatro pone de manifiesto los discursos subterréneos con especial intensidad en el
nivel del acontecimiento poético si se considera este como un espacio de multiples
articulaciones. Dentro de los discursos subterraneos se encuentran el amplio campo de
lo no_dicho, lo fantasmatico, lo que en realidad cuenta la historia, presentes en el
subtexto. Eduardo Pavlovsky se refiere al tema, que forma parte en gran medida
también de la dramaturgia de Griselda Gambaro, en La multiplicacién dramdtica
(2006). Con la finalidad de posibilitar el estudio de la memoria discursiva en el corpus,
se adoptan los conceptos de Courtine (op cit.) acerca del enunciado en su dimensién de
memoria discursiva y el de “secuencia discursiva de referencia”, secuencia que, segun el
autor, organiza el corpus mediante un elemento de saber que rige la repetibilidad dentro
de una formacién discursiva. Se ha adaptado el concepto a las propiedades de la
textualidad y se ha denominado a la mencionada secuencia como “secuencia discursiva

semiético-lingiiistica de referencia”; el elemento de saber para este corpus es el
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contenido en el enunciado semidtico-lingiiistico que mejor expresa el nicleo de sentidos
desde donde se despliega la recurrencia dentro de su formacién discursiva, en su tension
hacia la memoria discursiva. La eleccién del elemento de saber se fundamenta en su
relacién con el contexto y en la capacidad que posee de ser organizador de series de
enunciados en el interior de la secuencia. Se ha tomado como primer elemento de saber
el enunciado “ El silencio grita”, de La Malasangre, de Griselda Gambaro, por ser
altamente representativo de los discursos subterrineos que lo integran, o, de acuerdo
con lo planteado en la hipétesis, de lo no dicho. La densidad semantica habilita al
enunciado a funcionar como elemento de saber que permite:

= observar redes de formulaciones

* analizar las recurrencias

. configurar secuencias discursivas semiotico-lingiiisticas

= estudiar las memorias discursivas

Retomando a Hallbawchs (op cit.) en relacion con los limites de la memoria,

se ha cqnsiderado que la memoria discursiva teatral pertenece a su propio espacio
discursivo con las limitaciones de este; a la vez, estd delimitada por las poéticas de los
- autores y movimientos de cada época y etapa. Es mas apropiado, por lo tanto, aceptar.la
coexistencia de diversas memorias, inclusive en contradiccién, que definir una unica
memoria. La presente tesis f)retende reconstruir desde los marcos teéricos elegidos la
memoria critica de una temporalidad traumatica, con distintas etapas y problematicas,
seglin la enunciacién de ambos dramaturgos y de los teatristas que los acompafiaron. Se
hace referencia aqui “a la memoria critica que en el devenir dramatico del
acontecimiento teatral puede presentar, a través de los personajes y de las historias
narradas, la dimensién de lo humano, aun la humanidad de lo inhumano, tal como
aparece en el acontecer de la vida segim la vision del autor o autores. Se trata de modos
no arquetipicos de representacion sino de subjetividades que con sus ambivalencias y
. enmascaramientos muestran lo contrario de lo que parecen ser o representar. El
descentramiento de las abstracciones arquetipicas y de las formulaciones
argumentativas propias del ensayo, el articulo, el discurso politico, juridico o epidictico,
posibilitan el desocultamiento. Mediante la denegacion teatral, la ficcion dramatica

puede hacer visible lo invisible de manera singular. La memoria discursiva teatral en
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éus relaciones interdiscursivas con las memorias extrateatral, social, historica, politica,
muestra verdades de otro orden, menos reconocidas en otros discursos.

En el oximoron “El silencio grita” subyace una carga semantica y dramatica
proveniente de la historia contada, de la temporalidad de esta y de la temporalidad de
escritura, 1981, y de estreno, 1982. Ampliando el 'concépto de Courtine (op cit.),
emerge como elemento de saber capaz de organizar las recurrencias en secuencias y
hallar en ellas evidencias de memorias discursivas porque abre, en su polisemia y
ambigtiedad, un espacio discursivo que desenmascara la continuidad de distintas formas
de violencia y autoritarismo. La nominalizacién, “el silencio”, ademds le confiere
fuerza generalizadora, entre otros componentes, distancia al enunciado de una
interpretacion demasiado sujeta a ver en la obra solo un espejo de los aspectos mas
externos de la ultima Dictadura; la enunciacion de la autora apunta a poner en evidencia
tramas sociales bésicas, como la familia, la vida en sociedad, permeadas de violencia,
cémplices de la violencia del régimen vigente, tramas de ocultamiento que no logran
‘ocultarla. El entramado subtextual de la obra opera en el entramado subtextual del
corpus y construye con efecto de memoria discursiva teatral la red de secuencias y
formulaciones. El entramado.social es llevado al.lenguaje, dramatico como parte de ese
entramado subtextual ‘que condensa y luego desplaza, por los procesos de
metaforizacién y simbolizacién, una topica con efecto de memoria discursiva social.
Dicho de otra manera, permite la entrada a la construccion de procesbs de sentidos,
entre ellos, la dé aquella no solo como valor de recordacion sino como componente del
interdiscurso critico de una cultura y una sociedad que pudo albergar el terrorismo de
Estado y que posee continuidades de diversas formas de violencia y de justificacion de
la misma. '

El otro elemento de saber elegido como organizador de la secuencia
semi6tico-lingiiistica de referencia del Teatro de la Post-Dictadura es el del Teatro
presentado como lugar de resistencia cultural en los enunciad(.)sl que se transcriben a

continuacion, pertenecientes a Rojos Globos Rojos (Atuel, 2003: pags.77 y 85)):
Cardenal: Estamos acd sefioras y sefiores para presentar nada mas y nada menos que el famoso teatrito de -
Los Globos Rojos, el famoso teatrito de los acontecimientos que otrora ~otrora quiere decir en otros

tiempos - funciono en el balneario Municipal.
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Cardenal: {La Pasion!. En este teatrito que no para nunca, ni por accidentes, muertes de parientes, lluvias
persistentes 0 amenazas recurrentes, €n este teatrito de la vida, el mejor teatro del mundo, el Shangrild
argentino. ..

Los sintagmas “ teatrito de los acontecimientos que otrora...”, “teatrito que no para
nunca”, “teatrito de la vida”, mediante la recurrencia de la autorreferencia teatral
mostrada en la obra, recogen la herencia del Teatro como espacio de representacion y
acontecimiento y reenvian el sentido de la resistencia frente a la adversidad hacia la
construccion de una memoria discursiva en el espacio interdiscursivo social.

La transformacion en lenguaje dramatico de aspectos de la realidad permite
en el complejo juego enunciativo entre significantes y procesos de. significacion un
proceso de funcionamiento de la memoria discursiva, en especial en el mnivel o
dimension del acontecimiento poético en el caso de la dramaturgia. Paul Ricoeur (2001:
pags. 9-66), en su tratamiento de tema de la metafora, se refiere a esta como un
“desplazamiento de sentido” hacia un nuevo espacio de resemantizacion, como una
trama temporal, proceso narrativo de simbolizacion desde las significaciones corrientes
hacia las que se despliegan en dicho desplazamiento. El concepto de “poiesis” de
Ricoeur (1995: pags.121-145; 2001: pags. 9-66))’, como la configuracion de la trama y
sentidos, muestra de manera similar que entre el significante y los 'prgcesos de

significacion ese “desplazamiento de sentido” opera “hacia una nueva pertinencia”; en

otras palabras, no se trata de una repeticién o retorno de lo ya dicho tnicamente sino de

atribucion de nuevas significaciones y sentidos, de procesos de reconfiguracion. El
juego dialéctico entre una y otra pertinencia tiene que ver con lo que Ricoeur denomina
“mythos”, trama, estructura organizadora de esta, y con su concepto de “mimésis”,
“construccién del mito”, accién narrada, no como copia dé la realidad sino como
proceso narrativo. En verdad, Ricoeur destaca el movimiento, el juego de relaciones
entre mythos y mimésis y entfe ambos conceptos y la “poiesis”. El autor describe tres
momentos de la mimeésis:

Mimeésis 1, como reenvio a la precomprension de la accion;

" En Tiempo y Narracién, (1995: Cap.2, 85-133), Ricoeur afirma: “La poiesis a partir de la mimésis crea
la trama que transforma los acontecimientos en historia por medio de la accion configuradora”. Presenta
a la dimension configuradora como diferente de la episodica. En La metdfora viva ,(2001:9- 66) define
“epifora como lo que esta en el nombre” y “metafora como lo que modifica el nombre” y agrega “el lugar
se desplaza o es desplazado desde el nombre a los distintos sentidos; ese desplazamiento esta en todos los
niveles del discurso; implica tamblen la nocién de desplazamiento, cambio. o modlﬁcamones
transformaciones de la significacion. ..

54



Mimeésis 2, como acceso a la ficcion;

Mimésis 3, como nueva configuracion, mediante la ficcion, de las acciones.
Se ha considerado aplicable a la textualidad dramatica la conceptualizacién de Ricoeur
sobre la tragedia a la que define como “representacion de la accion”. Para los
propésitbs de la tesis puede considerarse que, en la instancia de produécién, en el
discurso teatral y el texto de dramaturgia, M1 se refiere a la cbnstruccién de la anafora,
M2 a la composicion, escritura, puesta con las intervenciones que ella implica y M3
apunta a los posibles procesos de resignificacion y resemahtizacié_n de la topica tratada.
La construccién de memoria, cuestién central en el presente trabajo, operaria en el
movimiento dialéctico del juego enunciativo y desplazamientos segun los procesos
metaforicos entendidos de acuerdo con lo planteado por Ricoeur (1995). Las instancias
'de recepcién y circulacion no son abordadas en la tesis pero corresponde sefialar que en
ellas los procesos de M3 se multiplican en un continuum de semiosis social.
Resumiendo, en el nivel del acontecimiento poético, la poiesis configura la accion
dramatica atribuyéndole sentidos y, mediante el desplazamiento operado por los
procesos metaforicos y simbélicos, se atribuyen nuevos sentidos. El retorno del ya
dicho, la recurrencia, aparecen en la poiesis como un ya dicho o un ya ocurrido en otra
parte: el contexto histérico, socio-politico y desde alli vuelven a este como un nuevo
~ entramado de sentidos desde las etapas marcadas por la denuncia y lo testimonial hacia
las de resistencia cultural. '

A la atribucion de sentidos que, segiin Halbawchs, la memoria deposita en
lugares, espacios, objetos, relatos, didlogos, usos, costumbres, se les agrega la
representacion de escenas, cuerpos (presentes o ausentes), personajes. En los procesos

descriptos arriba hay a la vez una restitucion de sentidos:

= Sedice en lo que no se dice.
= Puede y debe decirse algo que no puede o no debe decirse de la

misma manera.
» Se dice algo en un tiempo en el cual no puede decirse nada o no

puede decirse algo de la misma manera.
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En primer lugar, mediante la representacion se habilita la palabra, el lenguaje; se
construye o reconstruye un ya dicho donde habia un no dicho. En segundo lugar, se
habilita la posibilidad de la atribucién de sentidos a todos los significantes desde donde
se construyen las memorias discursivas teatrales. En el caso de la dramaturgia de
Gambaro y de Pavlovsky se observa que el posicionamiento critico de la enunciacién
carga de significaciones y sentidos a los significantes basindose en memorias
discursivas intra y extrateatrales e intraliterarias. En los momentos de M1 y M2, la
precomprension de la accién o presupuesto de partida y acceso a la ficcion
respectivamente, recarga a aquellos con la topica del contexto y los resignifica en el
reenvio a los procesos sociales con atribucion de nuevos sentidos en €l tercer momento
de la mimésis. En sintesis, la dramaturgia toma de la memoria y construye memoria.
La restitucién de sentidos donde hay o hubo prohibicién, interdiccion u oclusion de la
palabra y, por lo tanto, de aquellos (Puccinelli Orlandi, op cit.), entra en los procesos de
restauracién del tejido social en lo que respecta a la produccion de discursividad, en
especial en el nivel de la formacion discursiva a la que pertenece. Permite la
construccion de un espacio de debate, discusion, critica sobre las tematicas d¢ las obras.
La tesis no se refiere a los aspectos relacionados con la catarsis y la instancia de
recepcion, tratados por otros discursos criticos; tampoco se aborda la cuestion de los
duelos, cuyo estudio pertenece a disciplinas como la psicologia, el psicoandlisis, la
antropologia social. Se propone mostrar el recorrido enunciativo de los autores en
periodos histéricos signados por hechos y acontecimientos en los que la condicion
hurnana’ es gravemente vulnerada o condicionada a circunstancias que de un modo u
otro la someten. El devenir de ese recorrido enunciativo construye matrices discursivas
que muestran, en las diversas etapas de creacion, la pertenencia de los autores a los
movimientos descriptos por Pellettieri pero que, con las esperables diferencias entre una

y otra, mantienen nucleos en comun.
7. Reconocimiento de matrices discursivas
El estudio de las matrices discursivas en la textualidad dramatica de

Griselda Gambaro y de Eduardo Pavlovsky se ha basado en los trabajos de Elvira

Amoux sobre matriz discursiva y sobre reformulacion (2000; 2005; La reformulacion
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interdiscursiva en Andlisis del Discurso, Inst. de Lingiiistica, UBA). Los aportes de la
autora orientan el analisis hacia el reconocimiento de regularidades, rasgos comunes,
componentes que presenten recurrencias con cierta estabilidad y, fundamentalmente, la
cuestion que Amoux sefiala en la siguiente cita en el ultimo de los trabajos nombrados:
«“_..mas alla de las marcas discursivas de las operaciones realizadas, lo que podemos
aprehender son las rtepresentaciones que han orientado la puesta en discurso”.
Especialmente significativos en la dramaturgia son las iméagenes, representaciones,
lecturas, universos transitados por los autores con anterioridad a la escritura y puesta.
En el caso del presénte analisis ha sido necesario recurrir a otros materiales escritos por
los dramaturgos y a lecturas sobre sus recorridos anteriores. Interesa en particular
relacionar estas nociones con la importancia que Arnoux (op cit.)® otorga, en el analisis
de su corpus de materiales’ clim’éos, al reconocimiento de la escena matriz y la
orientaciéon argumentativa. En el corpus elegido para la tesis han podido observarse
componentes que, aunque diferentes del caso estudiado por Armoux, autorizan a
considerar presencias de tal escena. Por ejemplo, Eduardo Pavlovsky trata algunos de
los asuntos vinculados con ella en La multiplicacion dramdtica (Kesselman, H
Pavlovsky, E.: 2006; Caps. I y Il ) y cabe destacar ademas que en un escritor,
- dramaturgo, poeta, opera de una u otra manera una escena matriz que se manifiesta en
diversos tipos y formas de discursividad. |
En cuanto a la presencia efectiva de la matriz discursiva en la textualidad,
arroja luz sobre la complejidad de la tematica lo expresado por Charaudeau y
Maingueneau (2005) acerca de la afinidad entre los textos; segln los autores, ella se
mdniflesta en caracteristicas estructurales y enunciativas mas que en similitud de
contenidos tratados. Uno de los ejes de la problematica reside en la construccién de una
serie que permita reconocer la matriz, el otro en que la investigacion necesita de otras
disciplinas que aporten conocimiento y una mirada transdisciplinaria al drea del Analisis
del Discurso. Elvira Arnoux (op cit.) las presenta como cuestiones que el analista debe
tener en cuenta. En el caso de la textualidad de la dramaturgia supone considerar que su
singularidad requiere suficiente flexibilidad como para poder observar componentes

estables, rasgos comunes, afinidades dentro de una superficie textual inclusiva de la

8 ‘r . . . I . . . .

En La reformulacion interdiscursiva en Andlisis del Discurso, Elvira Arnoux afirma: “ ... més alla de la
repeticion de una superficie discursiva, reformular implica reconocer la escena matriz y la orientacién
argumentativa sin lo cual el discurso se vuelve globalmente opaco”.
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heterogeneidad enunciativa y de diversos lenguajes. En los citados trabajos de Jorge
Dubatti en relacion con los componentes y principios constructivos de las poéticas, se
aprecia que estos se basan mas en las nociones de afinidades, similitudes, recurrencias,
que en isofopias propiamente dichas. Por estas razones, se han adoptado para la tarea
interpretativa los criterios mas amplios de predominancia y de campos isotopicos; en
ambos casos, se trata de criterios que evitan el trazado de fronteras absolutas y
posibilitan un espectro mas abarcativo de interrelaciones. El Diccionario de Andlisis del
Discurso (Charaudeau,P. y Maingueneau, D.: 2005; pags.341-343) cita la siguiente
definicién de isotopia de Greimas, A.J. (1966), elaborada dentro del dominio de la

semantica estructural y retomada aqui como punto de partida:
La isotopia designa globalmente los procedimientos que contribuyen a la coherencia de una secuencia
discursiva o de un mensaje. Basada en la redundancia de un mismo rasgo en el sucederse de los

enunciados, esa coherencia concierne principalmente a la organizacion semantica del discurso.

Este concepto basico orienta la metodologia de analisis de la construccion de las series.
Durante la investigacion, se ha observado la necesidad de adaptar la definicion de
isotopia a la singularidad del discurso dramatico; se ha preferido entonces extenderla a
la concepcion de campos isotopicos inclusivos de segmentos discursivos que presentan
recurrencias de rasgos cbmunes, no solo redundancia de un mismo rasgo. Retomando
muy ampliamente lo planteado por Elvira Amoux (op cit.) acerca de las familias de
enunciados, puede decirse que la problematica de la organizacién de las series peﬁnite
una secuenciacion mas sujeta a los principios que la estructuran que a la repeticion de
rasgos equivalentes o similares. |
A modo de sintesis, la secuenciacion para el anélisis parte del

recondcimiento del elemento de saber que opera como organizador de la secuencia
semidtico-lingiiistica discursiva de referencia. Retomando la hipétesis del presente
| trabajo, el campo de lo no dicho, y lo adelantado sobre el tema en el apartado sobre
memoria discursiva, se han establecido como elementos de saber de las respectivas
secuencias segun la periodizacidn, los siguientes enunciados:

= “Elsilencio grita”, de La Malasangre, de Griselda Gambaro.

*  “ teatrito de los acontecimientos”...” teatrito que no para nunca”,

de Rojos Globos Rojos, de Eduardo Pavlovsky.
= El topos “lugar”.
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El corpus muestra diversas formas de manifestacion de lo no dicho materializadas en la

textualidad que apuntan a su consideracion como constitutivo de la matnz discursiva:

Marcadores tales como sefialamiento verbal o no verbal de pausas,
puntos suspensivos indicadores de silencio.

Presencia de no dichos en series de enunciados connotados, en
negaciones metalingtisticas, alusiones indirectas al presupuesto
procedente del contexto socio-histérico-politico.

Series de ya dichos refuncionalizados para decir otra cosa.

Menciones de silenciamiento.

Cuestionamiento explicito o no a la transparencia del lenguaje.
Presencia de lenguajes no verbales.

Heterogeneidad enunciativa constitutiva y mostrada (especialmente

la no marcada).

'Se ha tomado como nucleos de significacion y de resemantizacion lo que aparece en la

textualidad para mostrar otra cosa, en otras palabras, “eso otro” que discurre a traves de

- la historia contada pero fundamentalmente a través de los intersticios, los bordes del

lenguaje, la trama del subtexto conformada por otros enunciadores, otras voces del

discurso u otros niveles de la enunciaciéon multiple.

En el estudio de las secuencias con vistas a la reconstrucciéon de la matriz

discursiva de la dramaturgia de Gambaro y de Pavlovsky y, a partir de ella, su

posicionamiento critico, se han integrado los aportes de los autores que conforman el

marco teérico y las dimensiones del enunciado segiin lo planteado en la Introduccion y

en el presente capitulo:

Dimension del enunciado semiotico-lingiistico y su orientacion
argumentativa.

Dimensién de las memorias discursivas y memorias retorico-

| argumentales.

Dimension de la matriz discursiva y posicionamiento critico.

8. Otras consideraciones acerca de la naturaleza de la textualidad dramadtica
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Las denominaciones “enunciado semidtico-lingiiistico” y “secuencia
semi6tico-lingiiistica” no han sido elegidas al azar sino sobre la base de la multiplicidad
de sistemas significantes que constituyen el discurso teatral. El ordén del sintagma
obedece al hecho de que la lectura de la dramaturgia despierta una imagen de la futura
representacion en escena, anticipa la dimension espacial y de escenario, evoca cierta
sonoridad que los didlogos despertaran al ser “hablados” por los actores. Dicho de otra
manera, la literatura dramatica posee una semioticidad de la que dan cuenta tanto los
lenguajes verbales como los no verbales . El “espesor de signos” del discurso teatral del
* cual hablan Roland Barthes y otros autores se halla presente en la dramaturgia. Por otra
parte, la enunciacion multiple es observable en el texto en el que, siguiendo el trabajo de
Fernando De Toro en Semidtica del teatro (1992; cap. I, pags. 19-26), puede
TECONOCerse: |

» Un discurso informante, construido por el autor o autores,
colaboradores de la instancia de produccion (se trate de
improvisaciones previas, escritura o fijacion); en el discurso teatral y
espectacular, el director se incluye también en este discurso como
otro escriptor. El discurso informante esta dirigido al actor y al
espectador (u otro receptor en instancia de lectura). |

» Un discurso relatado, construido por el personaje-actor, €l actor-
personaje, el personaje-actor-espectador (o receptor, en el caso de la
dramaturgia leida).

Este esquema, que De Toro basa en la obra de Anne Ubersfeld (1998), aqui
muy simplificado, se complejizé con la intervencién de los otros participantes
responsables de la puesta: escendgrafos, iluminadores, técnicos de escenario en general
y. con la presencia de otros enunciadores del discurso segin los marcos tedricos
adoptados y descriptos en los apartados precedentes. En la aplicacién que ‘Anne
Ubersfeld (cap.I; ap. 3; pag.29-40) hace de la teoria de Jakobson sobre las funciones del
lenguaje queda de manifiesto que el mundo representado y la historia contada se
construyen no solo mediante los diélogos‘ de los personajes sino a través de los otros
componentes del discurso teatral. La autora integra a los diversos esc‘riptores en la
enunciacion, la que desde este punto de vista no puede ser atribuible a un autor o

director unicamente y que, por el contrario, es elaborada mediante complejos procesos
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participativos. Ubersfeld considera las seis funciones de Jakobson “pertinentes tanto
para ios éignos del texto como para los signos de la representaciéon” y las describe asi:
» Funcién emotiva : centrada en el emisor o los emisores: autor/es,
directo/es, actor/es, escendgrafos, iluminadores, técnicos.
‘= Funcién conativa: centrada en el o los destinatario/s: destinatario-
actor, destinatario-receptor (que puede incluir la critica, jurado, etc.).
» Funcién referencial: remite al contexto exterior al texto. En el
analisis del corpus se ha trabajado con la referencialidad y el
contexto segiin el marco tedrico de los autores citados en los
apartados sobre el presupuesto, la anafora teatral y la denegacion.
» Funcién fatica: centrada en el contacto entre emisor y receptor, los
intervinientes en la obra, etc. .
» TFuncién metalingiistica: remite a la referencia al teatro y a la
teatralizacién como objeto del discurso. |
» Funcidn poética: remite al texto, redes sémicas del texto dramatico y
| de la representacion.
Aungque el anélisis en Ia tesis no estd basado en la Teoria de la Comunicacion ha sido
necesario retomar las funciones del lenguaje con el objeto de fundamentar desde otra
perspectiva las cuestiones atinentes a la enunciacién y demostrar su caracter de
multiple. En opinién de la tesista, la delimitacién de las funciones no impide que una se
incluya o quede subsumida en la otra, especialmente en las zonas del texto donde se
establece mayor contacto entre emisor y receptor, especialmente si se tiene en cuenta la
~Teorfa de la Enunciacion. En el caso de la dramaturgia, lo observable de la enunciacion
miiltiple se limita a las evidencias, huellas y marcas que la textualidad pone de
manifiesto.

Ni en el discurso teatral ni en la dramaturgia puede identificarse al autor con
uno de los personajes de la obra sino que la enunciacion se construye con todas las
voces del discurso. En consecuencia, el posicionamiento del autor o autores conlleva en
su construccion el entramédo del discurso informante, del discurso relatado y de la
poiesis. Puede hablarse de gradaciones de acercamiento a uno u otro personaje o a uno
u otro modo de tratamiento de la Topica. Pero en realidad, aquello que elige representar

el autor es todo el texto; la intencionalidad (no intencion) entendida de acuerdo con los
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lineamientos con que se aborda el estudio de los materiales, la matriz discursiva, el
posicionamiento del dramaturgo son propiedades del discurso teatral total, evidenciados
en la articulacion de todos los signos, verbales y no verbales y del campo de lo no dicho
con aquellos. De manera especial, ello se manifiesta en la puesta en escena y texto
teatral y espectacular.

En el abordaje de las formas de la superficie textual han sido claves las
nociones de campos isotopicos y tropicos. Estos temas, introducidos ya en parte,
requieren algunos conceptos de mayor precision y detalle. La isotopia es presentada por
Maingueneau y Charaudeau (2005) como “procedimiento que contribuye a la
coherencia semantica” y a “la organizacion del discurso”, de extension variable'y con
una estructura de ordenamiento diverso. Para la textualidad del corpus los campos

isotopicos ha sido estudiados desde una perspectiva que abarca los procesos de

relaciones entre el sintagma y el texto, ambos considerados en su naturaleza de

enunciados semiético-lingiiisticos. Las propiedades de homogeneidad y heterogeneidad

del discurso teatral hacen necesaria la consideracion de otros aspectos vinculados con

este tema tales como la alotopia o poli-isotopia, definida por los mencionados autores

en cita de Rastier.(1987) como una “tension entre varias isotopias que intentan asegurar, ..

cada una de ellas, su predominio”; hablar de tension entre componentes permite estudiar
los procesos dialécticos dentro del campo isotopico, especialmente si ademas estos son
puestos en relacion con el contexto mediante el reconocimiento de clasemas, es decir,
los rasgos semanticos provenientes de este. Ampliando los alcances de la perspectiva
adoptada, la cadena sintagmética permite encontrar significaciones de la cadena
paradigmatica y, en sentido inverso, esta habilita nuevas significaciones en el
enunciado. De las tipologias tratadas por Maingueneau y Charaudeau (op cit.) se han

considerado predominantes las siguientes isotopias:

= Denotadas

* Connotadas

= Seménticas estrictas: caracterizadas por la recurrencia de una misma
categoria de sentido. | ) _

» Gramaticales y sinticticas: basadas en la recurrencia de

concordancia, uso de conectores, etc. .
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= Actoriales: recurrencia de un mismo rol en la superficie textual y, o,

de un rol que atraviesa distintos textos.

Los campos metaféricos y metonimicos merecen por la densidad semantica
que poseen la incorporacion de otros aportes a la conceptualizacion propuesta arribé. Se
han tomado para ella definiciones que podrian describirse como clasicas dentro del
Anélisis del Discurso y otras, vinculadas con el estudio de la metifora y la metonimia
en sus relaciones con la dimension argumentativa y sus funciones en la vida cotidiana.
‘En todos los casos se las ha considérado componentes constitutivos de los procesos de
significacién y no solo ornamentos del discurso. Un primer aspecto se ha basado en la
conceptualizacion -de metafora que hace Paul Ricoeur en La metdfora viva (2001).
- -Ademads dé los conceptos que ya se han mencionado, algunas cuestiones sobre sus
implicancias son importantes de sefialar; una de ellas, central para el analisis del corpus,
es que en el decir “esto es aquello”, la metafora adquiere una densidad de significacion
que no es solo semdntica sino simbdlica y, por lo tanto, apunta a otros efectos de
sentido, punto clave en el discurso de la dramaturgia y en el Teatro. Otra de las
cuestiones que Ricouer plantea es la relacion .de la lexis con el mythos y la poiesis y,
por ende, asocia la elocutio a la inventio y a la actio, asignandoles dimension y valor
argumentativos. Otro aspecto de peso en el presente anélisis es la importancia que
Ricoeur atribuye a la metafora y a los proverbios como “lugar” (topos) de la sabiduria
popular. Estas cuestiones enlazan con las teorias de Perelman (1997) y de Lakoff y
Johnson (1986). De los temas tratados por el primero, es relevante lo dicho por el autor
acerca de que la “fusion metaforica tiende a asimilar el tema al foro” y que ella “crea
emocion poética” (1997, Cap. X). Ambos son temas con alta implicancia en el nivel del
acontecimiento poético del discurso teatral, en la construccion del pathos y del ethos, en
el desplazamiento hacia los proc;esos de simbolizacion. En la conceptualizacién de
Perelman, las figuras de la Retorica poseen dimension argumentativa en tanto unidas al
pensamiento y a la accion; a diferencia de otros discursos (el politico, el juridico y el
deliberativo) orientados a persuadir al auditorio, en el discurso de la dramaturgia aquella
dimensién est4 subsumida en la fusion metaforica, es constitutiva de ella, y desde ese
punto de vista, puede decirse que la orientacion discursiva intenta lograr la adhesion, la

aceptacion, el aplauso del piblico. Desde la perspectiva clasica de la tragedia, es otro
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componente discursivo que tensa hacia la catarsis que resigniﬁqlie el mythos.- En estos
autores se destacan las funciones de los nexos entre términos y de los procesos
desplegados por la metafora, es decir, las funciones de relacién entre significantes mas
que en una asociacion direéta entre significante y significado. En el capitulo citado,
Perelman otorga importancia al valor argumentativo de la catacresis o metafora muerta
por el efecto de naturalizacién que produce en el receptor quien no percibe este tipo de
metafora como tal sino como propiedad inherente al objeto. Por ende, su peso
semantico-argumentativo se incrementa. En el corpus se han hallado evidencias de uso
frecuente de la catacresis, motivo que amerita su inclusion como integrante del campo
metaférico.

En el analisis de los dialogos de las obras ha _p‘odidq observarse que el_habla
reproducida estd permeada de metaforas de las cuales los personajes no solo no
muestran signos externos de su presencia como tales, sino. que en esa reproduccion los
drématurgos ponen de manifiesto maneras de pensar y de actuar tomadas por naturales.
Lakoff y Johnson en Metdforas de la vida cotidiana (1986; cap.1; pag.39) dicen lo

siguiente en relacion con la tematica:

“_. la metafora se contempla caracteristicamente como un rasgo solo del lenguaje, cosa de palabras mas
que de pensamiento o accion. Por esta razén, la mayoria de la gente piensa que pueden arreglarse
perfectamente sin metaforas. Nosotros hemos llegado a la conclusion de que la metafora, por el contrario,
impregna la vida cotidiana, no solamente el lenguaje, sino también el pensamiento y la accion. Nuestro
sistema conceptual ordinario, en términos del cual pensamos y actuamos, es fundamentalmente de

naturaleza metaf6rica™.
Tanto Griselda Gambaro como Eduardo Pavlovsky apelan a un uso de los diversos
lehguz_ijes del teatro impregnado de este tipo de metaforas, especialmente las del habla
cotidiana, las que conforman sistemas de pensamiento rectores de comportamientos, .lasv
relacionadas con la formacion de subjetividades sociales. En la citada obra de Lakoff'y
Johnson (1986; caps. 2, 3,4y 5 ) se demuestra la coherencia entre la metafora y la
cultura de la Que se trata; dicha coherencia es observable en marcas y huellas en los
enunciados de las obras del corpus.

Los campos metonimicos son en el discurso teatral de singular densidad
semantica. Pertenecen al igual que los metaféricos a la riqueza del espesor de signos
“del que se hablé anteriormente. Charaudeau y Maingueneau (2005), en primer lugar,

definen en cita de P. Fontanier (1968, pag.79), la metonimia como un “tropo por
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correspondencia” “que consiste "en la designacién de un objeto por el nombre de otro
objeto que forma como ¢l un todo absolutamente aparte, pero que le debe o alque €l
mismo debe mas 0 menos, ya sea por su existencia, ya sea por su manera de ser’ ”. LoS
autores destacan los procesos de “transferencia discursiva” y las relaciones entre
componentes discursivos’ , los cuales, en opinién.de quien escribe, constituyen campos
de despliegue de procesos de simbolizacién basados en las complejas relaciones que se
establecen por contigiiidad en la metonimia y por inclusién en la sinécdoque, conceptos
los ultxmos también retomados del Diccionario de Anélisis del Discurso (Charaudeau,
P.y Maingueneau, D.:2005; pags. 388- 391); han sido aunados a los de Jakobson(1963) |
quien otorga a la metafora y a la metonimia un valor conceptual que organiza la cadena
sintagmatica y se extiende a la paradigmética. 'Si seguimos el razonamiento del marco
tegrico adoptado respecto de la anafora teatral, la contextualizacion y las teorias sobre la
metafora en general, se hace posible observar en el corpus la extension de los conceptos
desde y hacia la cadena parédigmética. Por su parte, Lakoff y Johnson (1986; pags. 73-
78) plantean los vinculos entre la metonimia en todas sus formas con las maneras de
~ actuar y de pensar de una cultura.

. Para resumirlo en pocas palabras, lo expresado en este capitulo constituye la
base tedrica y metodolégica para el andlisis del corpus con la finalidad de observar,
desde el enunciado semidtico-lingiiistico, la inscripcion de su discurso en el

interdiscurso teatral y en el social.

9
Los autores enumeran “las conexiones del mstrumento sobre el agente, del tiempo sobre el agente, de la
accion sobre el agente”. T .

65



14

Capitulo IT

“ El silencio grita... ”

El presente capitulo estd destinado al analisis de La Malasangre, de
Griselda Gambaro. Junto con T elarafias, de Eduardo Pavlovsky, muestran en el
discurso dramaético el entramado de relaciones familiares que constituyen un ortopos y
un oikotopos, desde los cuales es posible observar una Tdpica estrechamente vinculada
con el contexto de la época. El elemento de saber organizador de este tramo del corpus
es el enunciado “El silencio grita” de La Malasangre . El oximoron contenido en él
permite indagar el archivo de la topica de los discursos intra-personajes-familiares y sus
lugares de enunciacién. Es decir, qué grita el silencio. El elemento de saber ha
permitido organizar el analisis en secuencias discursivas a partir del reconocimiento de
campos isotopicos. - |

Dentro del estudio de Gaston Bréyer (2005), el topos es un lugar, no un sitio

sino una hipotesis para la habitacion del hombre. El ortopos (et. orto, huerto) es el lugar

- de lo comun, 16 familiar, generalmente el que en el Teatro se construye para la comedia

de costumbres. Al concepto, en este trabajo, se le ha aunado por asociacion el de
oikotopos (et. oikos, la casa, la economia), es decir, lugar donde transcurre la vida
doméstica, se conforma una gramatica, una economia de relaciones aunque el suceder
del devenir dramatico es tragico. El anclaje de las historias que se cuentan en ambas
obras se ubica en el ambito de la vida cotidiana, en el interior de las casas; aunque
aquellas no pertenecen al subgénero comedia de costumbres, si muestran hébitos
familiares, conversaciones, objetos de uso diario que, por metdfora, metonimia o
sinécdoque apuntan a una coherencia semantica con base en los topoi mencionados pero
dentro de un mythos tragico. Por otra parte, en el texto de las didascalias, se observa
una configuracién de mundo que retoma la cotidianeidad y refuncionaliza sus sentidos.
Para ambas obras, la primera secuencia de analisis (no segmentacion) se ha basado en
los clasemas de los campos isotopicos, entendiéndose por tal categoria los rasgos en
comun, recurrentes, vinculados con las relaciones contextuales.

La Malasangre se estrend el 17 de agosto de 1982 en el Teatro Olimpia de

Buenos Aires. Se ha tomado como documento la version editada en 1984 por ediciones
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de la Flor. Segun la versidn, la fecha de escritura data de 1981. Consta de ocho
escenas, introducidas por textos didascéﬁcos cuyo detalle brinda sugeréncias sobre el
contexto y descripciones sobre el mundo que se pretende configurar, Las didascalias y
otras indicaciones o acotaciones de los dramaturgos son consideradas en su dimension
de enunciado capaz de expresar la conformacién de un mundo a ser representadb, una
forma topico-espacial materializada en un enunciado lingtistico con propiedades de
semioticidad por su contenido escénico, independiente de su concrecién o no de la
manera sugerida. Contribuyen a la coherencia semantica dentro del discurso total. Los -
conceptos 'propios de la escenografia son retomados y adaptados al objeto de estudio.
Aplicados en tanto componentes de ese discurso son posibilitadores del acceso a
diversos aspectos concernientes al universo por representar. Por tal motivo, en el
analisis no se abordan movimientos o estilos sino nociones y descripciones que
permiten la entrada a dichos aspectos.

La Malasangre entrelaza los vinculos de una familia de clase media alta con

~una historia de sumision y autoritarismo situada en 1840; la localizacién espacial no se

explicita sino mediante signos e indicios de un Buenos Aires de esa época en cada una
de las escenas. El Padre decide dos cuestiones fundamentales para su hija, Ddlores,
contratar un nuevo profesor que continie con su educacion y casarla con un hombre que
ha elegido él previamente. Entre el profesor, llamado Rafael, y Dolores se establece
una relacién amorosa a espaldas del Padre y la Madre; ante la imposicion de un
pretendiente por parte del Padre, ambos planean huir. El Padre descubre la situacion a
través de un criado y ordena matar a Rafael cuyo cuerpo es arrojado frente a Dolores en
la escena final; en ella, Dolores se rebela contra la autoridad omnimoda y violencia de
su pad;e, su crueldad, y el sometimiento de la madre generador a su vez de crueldad,
poniendo en evidencia el régimen autoritario de la casa y no solo su oposicion a un
matrimonio no querido. La historia posee relaciones intertextuales con relatos y cuentos
populares sobre la eleccion de pretendientes ( en la obra, la eleccion del profesor ) y con
la Literatura argentina en cuanto a la huida de los amantes, el amor prohibido, el exilio
mediante el “cruce del rio”, temas que remiten, por ejemplo, a obras de Esteban
Echeverria (1805-1851) y de Jos¢ Marmol (1818-1871). La novela Amalia de Mammol,
la historia de amor que alli se cuenta, el exilio y su intertexto politico de luchas entre

federales y unitarios, tiene presencia de cita encubierta pero con valor de interdiscurso
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“con la temporalidad de la historia contada. Esta retoma situaciones y temas de la
Literatura pero la dramaturga los refuncionaliza. Su originalidad reside en que los
enunciados, tanto de los didlogos, didascalias y otras indicaciones de la autora, ofrecen
| un vasto campo de subjetividades sociales contenidas en el ambito familiar en un
contexto diferente del correspondiente a la escritura y al estreno; sin embargo es ese
contexto el que le permite a Gambaro hablar de aspectos constitutivos y fundantes del
autoritarismo y la violencia de su propio contexto de época. - '
Uno de los interrogantes para organizar la indagacién del archivo ha sido el |
criterio de afinidad de rasgos que conforman los clasemas o isotopias y campos -
1sotépicos procedentes de las relaciones contextuales de variado tipo. Se ha elegido una
primera dimensién sobre la base de los componentes de la topica de la obra y su
- orientacion argumehtativa. Dentro de esa dimension se ha construido una subsecuencia -
denominada A, a partir del lexema “silencio” en el nivel del eniinciado semidtico-
linguistico, con predominio de construcciones metaféricas. Se la ha organizado de la
siguiente manera: '

Subsecuencia A: _ \

EnEscenall, (tiene lugar en la clase, es precedida por una indicacion.de silencio):
Dolores:...La mejor cabeza es la cortada. El mejor ruido es el silencio. ¢

En Escena V en la visita del pretendiente:

Dolores (suavemente): Papa prefiere el silencio porque le gusta pensar.. Y mama4 andaba siempre con la
musiquita. (2)

En Escena VI antes de la huida de Dolores y Rafael:

Dolores: |Por nada! ;Ya arreglaste todo?

Rafael S_1 Del otro lado del rio no pasan carros, no hay silencio impuesto. (3)

Rafael: iSsss! Hagamos silencio. (4)

Dolores: iNo! {No me asusta ningin maldito carro! No sélo te elijo a vos, jelijo cabezas sobre los
hombros! |

Rafael: Si, pero hagamos silencio. (5) )

En escena VIII luego del asesinato de Rafael y antes del desenlace:

Dolores (rie): ....JEn mi y conmigo, nadie ordena nada! iYa no hay ningin mas alla para tener miedo!
i Ya no tengo miedo! jSoy libre!-
Padre (furioso) : |Silencio! {Nadie es libre cuando yo no quiero! jEn esta casa, mando yo todavia! jDije a

dormir! (6)
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Dolores: ;Jarhés cerraré los ojos! Si me dejas viva, jjamas cerraré los ojos! |Voy a mirarte siempre
despierta, con tanta furia, con tanto asco!

Padre: jSilencio! (7)

Dolores: i Te lo regalo el silencio!..... ®

Padre: Silenciol(9)

Dolores (con una voz rota e iﬁeconocible): iEl silencio grital { Yo me callo, pero el silencio grital(10)
Padre (mira de.soslayo el cuerpo de Rafael. Se yergue inmovil, con los gjos perdidos. Suspira): Qué |
silencio... (11) o o

El elemento de sabe;' (10) organiza esta primera dimension del campo isotdpico
formado por los clasemas. Establece relaciones con el contexto exterior (1, 3,4, 5) y
con el intrafamiliar (2-11) y, a partir de ellas, adquiere distintos valores y
significaciones dentro del enunciado total. Remite a la huida a escondidas (3,4,5),ala
orden paterna (6-9), al rechazo del estado de cosas (8), a la tragedia familiar (10-11). El
enunciado contenido en (10) se vincula con el enunciado en (3) por oposicién; se planea
una huida hacia el otro lado del rio donde “no hay silencio impuesto”, en la casa “el
silencio grita”, anteriormente se ha hablado de una “ciudad salvaje™!’; por otra parte,
Dolores menciona los “carros” en ‘alusién al transporte de cabezas cortadas, a las que
también alude cuando dice “elijo cabezas sobre los hombros™; carros y cabezas cortadas
- son tematicas recurrentes en la obra. Para cada uno de los personajes el lexema
“silencio” dentro de su enunciado conﬁené distintos significados segin el lugar de
enunciacion: para el Padre es una orden; para Rafaelle_s una aceptacion del enunciado
anterior de Dolores acerca de la diferente situacion “del otro lado del rio” que, al
encadenarse en “pero” con el enunciado siguiente presenta un consejo precautorio y ala
vez una implicancia, callar sobre el régimen vigente en Buenos Aires, no coincidente
con el que se supone en el otro pais; para Dolores, es un estado de cosas, un régimen,
hasta su transformacién en una denuncia. Para este personaje, es contenido y, ala vez,
continente, en tanto opera anafdricamente como receptor de lo ocurrido en las escenas

anteriores y de su desenlace trigico.

01a siguiente cita de Amalia, de José Marmol (1960) ilustra lo dicho: “... Montevideo despertaba en todo
corazon argentino que llegaba a sus playas el recuerdo de una emigracion refugiada en €l por el espacio
de once afios, y la perspectiva de todas las esperanzas de la libertad argentina que de alli surgia...”
(Tercera parte, cap.I). En el didlogo final entre Amalia y Eduardo, personajes principales de la novela, el
cruce del rio esta presente: “Es cierto, no hay peligro; pero quizas tengamos que permanecer en el rio,
dos, tres o cuatro dias” (Tercera parte, cap. XIX). '
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El elemento de saber organiza otros éhunciados sefniético—lingﬁisticos en
los que el lexema es explicito en los textos didascalicos o sugerido mediante el lexema
“pausa”. De esta manera, abre los mismos hacia su semioticidad puesto que se sugieren
silencios que tomaran espesor signico en la puesta. Otras marcas la constituyen puntos
suspensivos en distintas posiciones y los enunciados incompletos (a los que se dedicara
un parrafo aparte).

Lexema silencio en textos didascalicos:

Escena 1. Dolores (lo- mira. Después de icn silencio): Es mejor morirse de hambre que acepfar lo que no
merecemos (a Rafael) (12). | A
Escena II: Dolores (la remeda (a su madre) con una sonrisa torcida): Estudien... Me duele la cabeza.
(Silencio de Rafael, los ojos bajos sobre su libro) (13)
Escena IIl: Fermin (humildémente, se inclina y recoge la jarra y los pedazos de la taza): Perdon, sefiorita.
No debe enojarse conmigo. (Sale. Un silencio) (14) .
Escena III (final de la misma) Dolores: jMe perdonaste?
Rafael (terminante): No. (Se miran intensamente. Un largo silencio) (15)
EscenaV  : (... Unsilencio...) V
(... Un silencio prolongado e incémodo...) (16)

Escena VII : Juan Pedro (preteﬁdiente de Dolores). ...Y ...(sonrie) yo tengo mas derechos. (Sin otra
- palabra, se le tira encima. La toca brutalmente y pretehde besarla.” Dolores se resiste. La éscena se -
desarrolla en silencio, intensa y violenta... ) a7
Escena VIII: Dolores (se sobresalta, susurra): (Rafael? (Silencio. Suspira y deja el atado en el suelo.
Canta como una nifia que teme la oscuridad, pero la voz se le quiebra. Silenciosamente, entra alguien)
(18) |
EScena VIII: Madre: Nunca mentias.

Dolores (un silencio): Es verdad. (El didlogo siguiente se desarrolla en tono casi

confidencial, la voz de Dolores demasiado tranquila)

Moadre: Tu padre se enterd.

Dolores: ;Se enter6? ;Coémo? (Silencio de la madre) (19)
Escena VIII: Dolores: (siempre con la vista fija en Rafael): Gracias, mama. (Con movimientos rigidos, se

acerca, 'se arrodilla junto a él. Serena y en silencio. No lo toca. Lo mira largamente) (20) -

Lexema “pausa”

Escena I Aca esta el vino. (Con una sonrisa timida) Te lo quise traer yo.
Padre: Te lo agradezco. (Una pausa. Secamente) : jPor qué dos copas? (21)
Escena VII: (después del enunciado 10 sefialado arriba): (Fermin, junto con la madre, la arrastra hacia

' afuera y la ultima frase se prolonga en un grito feroz. Una larga pausa) (22)
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En los enunciados de los personajes, se observan diversas~pr0p1'edades del
silencio segun lo tratado por Puccinelli Orlandi (1995) en relacién con sus formas y
sentidos. La afinidad de rasgos del campo isotdpico de los clasemas poseen anclaje en
su relacién con el contexto histérico de la temporalidad de la obra y con el de la
temporalidad de su escritura. El elemento de saber E7 silencio grita anuda la coherencia
‘semantica de esta secuencia, predominantemente metaforica, dentro de una formacion
discursiva de critica y denuncia de las operaciones de silenciamiento llevadas a cabo
por el régimen imperante en 1840 bajo uno de los gobiernos de Rosas ( 1829-1832 y
1835-1852) y durante el periodo 1976-1983 bajo la Dictadura Civico-Militar. En
opinién de quien escribe, no se trata de una homologacién simplificadora de ambos
periodos historicos sino que la autora trabaja, como se ird viendo en los sucesivos
capitulos, las relaciones contextuales sobre la base de la continuidad de procesos de
represion ilegal en Argentina, del silenciamiento que estos operan en la sociedad, de la
violencia cotidiana, y de sus consecuencias, entre ellos los exilios. Durante el gobiefno
de Rosas, la Mazorca, nombre dado a la Sociedad Popular Restauradora, era una
organizacion defensora del régimen y represora de opositores, con una actuacion
semejante a la de procedimientos de grupos parapoliciales o paramilitares. Durante el
gobierno de Isabel Perén y la Dictadura, la actuacion de la Tnple A en el primer caso y
el operar de los denominados grupos de tareas en el segundo respondieron a un plan
sistematico de represion ilegal, censura para actividades artisticas, intelectuales, medios
de comunicacién, destrucciéon de libros, documentos, prohibicién de asociaciones
gremiales y politicas. Gambaro retoma el contexto socio-historico-politico de ambas
€pocas como presupuesto y retoma fuentes literarias'que forman parte del interdiscurso
de oposicién al gobierno de Rosas; estas ultimas funcionan, ademas, con sentido
ilustrativo acerca de la vida de algunos grupos sociales cuyo destino, por su oposicion al |
régimen, es el exilio. Las operaciones de silenciamiento llevadas a cabo por los
mecanismos del Estado no solo tienen efecto en lo que puede y no puede decirse sino en
la comprensién de los hechos y en la produccién de sentidos, en el decir de Puccinellj
Orlandi, ¢ proh1b1r palabras es pI'Ohlblr sentldos

Subsecuencia B

Dentro del campo isotépico de los clasemas, se han considerado relaciones

metonimicas y sinecdéticas que contribuyen a la coherencia semantica mencionada. Las
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didascalias de La Malasangre, en especial las introductorias a cada escena, presentan
detalladamente la ubicacion espacio-temporal de la accion narrada, asignan valor
signico y semantico y construyen conjuntamente con la deixis enunciativa, el yo-tu
teatral, una deixis espacio-temporal que amplia el alcance de la deixis marcada por los
adverbios y la accidn verbal, A continuacion, se transcriben enunciados semidtico-
lingtisticos en los que la recurrencia de rasgos comunes autorizan a considerarlos

clasemas que dan origen a otra subsecuencia, B:

Color rojo
Escena I: Enunciados que forman parte de las didascalias:

“ Un salén hacia 1840, las paredes tapizadas de rojo granate” . (23)
““ La vestimenta de los personajes varia también en distintas tonalidades de rojo” (24)

“ El padre, que viste de rojo muy oscuro, casi negro.. . 7(25)

Escena V: Enunciados de los didlogos:

Padre: Ya estaba lista. Tenia un vestido r0jO y quiso ponerse otro... (sonrie torcido) 10jo.(26)

El color rojo es un significante que opera metonimicamente en la
construccion de la temporalidad. La divisa rojo punzé distinguia a la Mazorca y a los
defensores del reglmen era. La isotopia lingiiistica se conforma en torno del sintagma

“de rojo” aunque con dlstlnta estructura sintactico-gramatical dentro de enunciados con’
propledades de significativa semioticidad: “ rojo granate” (23), “distintas tonalidades de
10j0” (24), “rojo muy oscuro, casi negro” (25); las tonalidades conforman un crescendo
que se entrelaza con el titulo de la obra y con los enunciados que marcan la presencia de
la muerte en la ciudad mediante la repeticion del sintagma “cabezas cortadas;’ hasta la
culminacion de la historia con la muerte del personaje de Rafael. Desde este punto de

- vista el campo metonimico se complementa con el sinecdético: las relaciones de
sustitucion y contigiiidad estructuradas por la metonimia se entrelazan con las de
mclusmn propias de la sinécdoque (una clase de metonimia). La sinécdoque en este
caso amplia la significacion hacia otros datos del contexto como el que se acaba de
mencionar, el desplazamiento del “rojo” al “casi negro” va desde el significante en el
texto didascalico hacia el signo y al campo de simbolizacién en el contexto, primero
interior a la obra.y luego exterior dentro de esa temporalidad. Luego, al contemporineo
de la fecha de escritura. El desplazamiento incluye las relaciones de un color-signo
politico, rojo, con una asociacion en el “casi negro” con signos de muerte, con lo

siniestro cuya materializacion la gjecuta el Padre; son signos que remiten a colores de la
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sangre viva y de la sangre descompuesta o muerta, la malasangre’| lexema y

,

significante que recoge el contenido de la sangre derramada bajo regimenes que -
albergan y promueven el accionar de fuerzas ilegales. El texto didascalico introductorio
de la primera escena se entrelaza con una serie de enunciados en los que se menciona un
carro que transporta cabezas cortadas y otros, con los comentarios de los personajes:

Escena II:
Dolores: Soy inteligente . (Arroja el ldpiz) No estoy en vena! (Se oye afuera el ruido de un carro y de las
“herraduras de los caballos sobre las piedras. Ambos atienden). Todas las mafianas pasa. Pero por

deferencia hacia mi padre, muchas veces no gritan...” melones”. (26)

Dolores: {Mi padre es un imbécill jLatin! En una ciudad salvaje. La mejor cabeza es la cortada, El

mejor ruido es el silencio. Quiere que aprenda latin, {Hay que ser imbécil! 27)

(Entra Fermin. Trae una bolsa granate, que mantiene alejada del cuerpo)

Fermin: Permiso, sefiorita.

Dolores (ve la bolsa, se incorpora con sobresalto): |Qué traés ahi, Fermin?

Fermin (con una sonrisa): Melones! (Mete la mano en la bolsa, la saca ensangrentada)
Dolorés (pdlida): {Llevate eso! (Se cubre la boca con Ia mano) | Huele mal | ;Cémo...?

Fermin (sonrie): ;Pasaron y compré! Pensé, a la nifia le gustara. (Hurga en la bolsa)

Fermin (sonriente, pero oscuro): .. Fui a hacer las compras al matadero. Y en el camino paso el carro.

Mire. (Saca un meldn) Es un melén. .

Fermin (se huele la mano, se la seca sobre lo ropa): Compré carne podrida. Para darle un susto. i Pero

fue idea del sefior !

Fermin: .. La sefiorita cree que a los salvajes, inmundos, asquerosos, no se les debe cortar la cabeza. Eg

demasiado buena,

Padre: | Callese ! (Dulcemente a Dolores) ¢ Qué querés que le hagamos ¢ Y Fermin me cont6 que no le
gusté la broma. Quizas piense que a los asquerosos no hay que cortarles la cabeza (A Rafael, por encima
del hombro de Dolores) (28, todo el segmento )

Escena Tl ‘

Dolores ( hojea una carpeta, alterada. Se oye pasar el carro. Dolores se queda inmovil, atiende.’ Se oye

un grito indescifrable de vendedor)(29)

" Segiin el Diccionario de Ia RAE, malasangre es un adjetivo que se atribuye a la persona de condicién
aviesa. El sintagma con el articulo definido “la” alude a que no es cualquier sangre, es la sangre innoble,
1a que conlleva connotaciones de criminalidad, o por lo menos, de o siniestro.
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Dolores: Nada de lo que ensefla me sirve. ; Escucho hoy gritar “melones” ?
Rafael: No.

Dolores: Suerte para usted. Pasaron dos veces. Enla primera dejaron una cabeza en la esquina. (30)
Escena VII

Dolores : | No ! (Rie, se escapa. Con gran ruido, se protege con una silla. Se oye pasar el carro.
Atienden los dos, dejan de reir) (31)

Dolores (lo abraza) : Entonces, te bebo a vos, ‘

Rafael (tiernamente alusivo): Pero entero, (,eh? (Dolores rie, cierra los 0jos con la cabeza apoyada sobre
el hombro de Rafael. Se oye pasar el carro) | '
Dolores ( se pone rigida, se separa): Pasa el carro otra vez. v

Rafael: Si. No debemos olvidarlo, Dolores. Aunque seamos felices, no debemos olvidar que pasa el

carro. Yo también: no solo te elijo a vos; elijo cabezas sobfe los hombros...(Se oye pasar el carro.... )

(32, todo el segmento).

Los clasemas estan conformados a partir de repeticiones y recurrencias en
los textos didascalicos y en los enunciados de estos y de los personajes. La repeticion
del enunciado “se oye pasar el carro” (26,28,30,31y 32) ocurre cinco veces en la
secuencia, se repife el verbo “pasaron” dos Veces, con sujeto ticito “ellos” (28,30); otros
enunciados mencionan la frecuencia: “Todas las mafianas pasa” (26), el presente,
también con sujeto tacito, conlleva la connotacién de que puede seguir sucediendo lo -
mismo y que es necesaria la memoria: “no debemos olvidar que pasa el carro”. La
© accion no est4 pensada para que ocurra en escena sino que es construida en el discurso
semidtico-lingiistico con la indicacién de empleo de ofros lenguajes teatrales, los
relacionados con el sonido; el primer enunciado (Se oye afuera el ruido de un carro...)
(26)contribuye a la construccion de un dispositivo articulador de una deixis espacio-
temporal que se despliega en los enunciados posteriores y se completa con el relato de -
los personajes. Retomando los conceptos de Breyer (2005) sobre la Tépica de
escenario, esta configuracién puede considerarse un “atopos” , es decir un no-lugar, en
tanto zona de indeterminacin, pero que se “llena” de significacion por la densidad de
los clasemas; desde otro angulo de focalizacion, la indeterminacién se extiende a que la
accion no tiene personaje que la ejecute, las didascalias y el relato contienen sujeto
gramatical tacito o en tercera persona, no se determina al responsable de la misma. La
tercera persona del plural, no deictica, reenvia lé orientaciéon del enunciado y de la

accién hacia sujetos que Ia ejecutan pero que se desconocen. EI sujeto de la
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enunciacion en los textos didascalicos se atribuye al dramaturgo, en consecuencia, se
observa aqui un procedimiento de escritura dramatica en Gambaro que combina el
anclaje historico con una indeterminacién que deja abierto ese mismo anclaje hacia un
desplazamiento simbolico a otros contextos y con un posicionamiento sobre el accionar
oculto de las fuerzas mencionadas bajo un régimen totalitario.

El otro clasema clave de la serie es ¢ de las cabezas cortadas (27, 28, 30),
en el cual la connotacién organiza la coherencia semantica. Los topoi asociados son
numerosos y de distinto orden. FEn 27, el enunciado de Dolores hace referencia a
quienes por sus 1deas, cultura, pensamiento y educacion, son victimas: “la mejor cabeza
es la cortada”, en contraposicién irdnica con las pretensiones de su padre: que Dolores
aprenda latin, y de esas ambiciones con el sintagma “ciudad salvaje”. El enunciado de
Dolores N°. 30 establece un anclaje sobre los modos en que ocurren: se naturalizan al
decir “en la esquina”, con valor de en cualquier parte, aqui mismo. Ambos personajes
fijan su posicionamiento en la repeticion del mismo enunciado (Dolores, entre 4 y 5,
Rafael, en 32) : “no solo te elijo a vos, elijo cabezas sobre los hombros”. En este
enunciado se observa nuevamente una relacién de intertextualidad con la novela
Amalia, en el capitulo XIX antes de] desenlace, en el cual los personajes dialogan sobre
la relacién amorosa y la huida a Montevideo, resultado de sy oposicion al Gobiemno de
Rosas. No obstante, La Malasangre, més que ahondar en la historia romantica y en la
topica de la Historia de las luchas entre federales y unitarios, muestra subjetividades,
especialmente las de una familia de clase media acomodada, favorable al régimen
imperante en la época; los principios que la estfucturan acuerdan con los principios del
sistema y muestran su vigencia a través de otros periodos histoéricos, en particular cobra
relevancia en el de la escritura y puesta de la obra. '

~ La posicion de la cabeza, cortada, en la esquina, sobre los hombros, opera
metonimica y sinecddticamente en las dimensiones lingiistica y argumentativa,
analizada mas adelante. Lo siniestro entra al texto a través de los personajes de Fermin
y del Padre (28). La llamada por ellos “broma” trae al discurso connotaciones de
desvalorizacién de la victima: ]a cabeza es un “meldén”, “carne podrida”; por otra parte
los textos didascalicos y los enunciados ofrecen un espacio de ambigiiedad y polisemia

en el que el carro puede llevar tanto frutas como cabezas cortadas. Por lo tanto, el uso
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de la ironfa dramatica'? minimiza su importancia para los personajes y enfatiza su
gravedad para el receptor o espectador. E] sintagma “Carne podrida” trae un eco de
lugares comunes relacionados con metaforas con las que se describe a sectores de la
sociedad considerados negativos para ellas por otros sectores: en el habla corriente, la
“manzana podrida” es la metafora usada para nombrar a algin miembro de un grupo
pensado como alguien que perturba el funcionamiento de ese grupo; para la mentalidad
de los personajes de la obra Y para el contexto en que fue estrenada, la descomposicion
del tejido social la provocan los opositores al sistema, los que se diferencian de sus
mandatos; puestos en una escala de gradacién, “carne podrida” es de valor semantico
mas alto que “manzana podrida”, por lo tanto, el efecto del primer sintagma, al ser
vinculado a la muerte, es mucho mayor.

En los enunciados de Fermin y del Padre (28) la modalizacion orienta lo
dicho hacia lo que se considera un deber, respectivamente:  la sefiorita cree... que no se-
les debe cortar la cabeza” Y “quizés piense (Rafael)... que no hay que cortarles la
cabeza”; los dos locutores incluyen a un enunciador landa que establece que si hay que
cortar cabezas y con quienes ambos locutores concuerdan: puede pensarse en una
negacion metalingiiistica solo que atenuada por el uso ironico de la modalizacién “no se

les debe”, “no hay que.. "y por “la sefiorita cree...” | “quizas piense...”. El
encadenamiento semantico-discursivo de la secuencia refuerza la direccionalidad del
sentido acerca de los lugares de indeterminacién e ilegalidzia del poder. La
indexicalidad colabora en el encadenamiento en tanto devela mecanismos de autoridad
que replican el autoritarismo del contexto exterior a la obra; ambos enunciados son
proferidos por quienes ejercen autoridad en.la casa: e Padre y por obsecuencia ante e]
mandato del Padre, Fermin; en los dos casos, la ironia y el sarcasmo marcan los
enunciados y deslegitiman la posicion indexical del emisor de estos, es decir, la que
deberian conferir la autoridad paterna y las funciones de un criado o mayordomo.
Desde otro angulo de focalizacion, los enunciados dirigidos a los destinatarios de la
accioén son descriptos por Fermin como “salvajes, inmundos, asquerosos” y por ¢l Padre
como “asquerosos” . La autora pone en boca de los personajes una cita tomada de las

consignas populares de la Mazorca que alude al modo de nombrar a los unitarios por

2 En este caso, la ironia dramética est4 trabajada como una singular manera de develar modos de pensar y
de actuar de los personajes frente al fincionamiento de la represion.



parte de los federales"; por otra parte, Dolores habla de una “ciudad salvaje”, es decir,
una ciudad en la que coexisten la crueldad, la persecucion, la muerte, ciudad que
rechaza; Dolores y Rafael personajes jovenes, piensan en un futuro diferente. E]
sintagma, en consecuencia, puede ser interpretado como inclusivo. de federales y
unitarios si se toma en cuenta que Gambaro, si bien apela a formaciones discursivas
literarias e historiograficas provenientes de un pensamiento liberal, lo hace criticamente.
Segln nuestra opinidn, se trata de una refuncionalizacion teatral del discurso de esas
formaciones discursivas que han permeado el pensamiento  histérico-politico, la
educacion, las configuraciones sociales, elaborada con el fin de desentrafiar raices del
autoritarismo en Argentina evidenciadas en una cotldlaneldad que repite esos mismos
discursos y configura subjetividades no criticas.

Subsecuencia C

Segln lo expresédo arriba, el texto didascalico sobre el sonido del carro es
un enunciado semiético-lingiistico que articula un dispositivo posible de transformarse
en dispositivo escénico en el cual el atopos se “llena” con los clasemas y con el campo

‘1sotdpico actorial, (tratado en lineas subsiguientes). El atopos muestra la asociacién
entre el ortopos, el oikotopos y el contexto.. Dentro del campo de las isotopias

actoriales, el enunciado de Dolores de la Escena VIII:
Dolores (con exasperacion contenida, como si intentara una explicacion comun): {No te atrevas!
iNecesito ver el castigo! Necesito que no me quiten eso, el cuerpo castigado.(33).

entra en el atopos del carro y de los clasemas de las cabezas cortadas. Organiza otra
subsecuencia que se denominara C. Dentro de ella, el enunciado se resignifica por la
lectura contextual- de ambas temporalidades. Se representan, por ausencia, los muertos
durante ka época de Rosas y las victimas de la Dictadura Civico-Militar, torturados y, 0
desaparecidos. El reclamo de Dolores se une por retoma del presupuesto histérico-
politico-social a la bisqueda de informacion, documentacién y reclamo de justicia. La
superficie lingiiistica de los enunciados muestra usos nominales tendientes a la
generalizacién en cuanto a los alcances de sus sentidos y a la ampliacién a otros
-contextos: los sintagmas, con reiteraciones, “el carro”, “una cabeza”, “la cabeza”, “el

cuerpo castigado™ (este en el segmento anterior a la presencia del cadiver de Rafael)

Bia consigna fue repetida en distintas publicaciones como “ Mueran los rebeldes, salvajes unitarios, viva
la Santa Federacién”. Obsérvese la oposxcxon entre el salvajismo atribuido a un sector social, el de los
unitarios, y el calificativo de “santa” a la Federacion, atnbuxdo al federalismo.
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traen a la escena, sin mostrarla visualmente, la presencia de acontecimientos, de lo que
sucede en el afuera. En la misma escena los siguientes enunciados contribuyen a esa

coherencia;

Dolores (incrédula): Nos.. ~denunciaste. Estuviste espiandonos y...nos denunciaste. (34)

Fermin: Su padre lo ordend. (Su brutalidad se impone. Sonrie) Queria que el jorobado no faltara a la cita.
(33).
* Anteriormenté otro enunciado de Fermin (28) alude al cumplimiento de 6rdenes en

relacion con la broma: “Pero fue idea del sefior”, el encadenamiento en “pero” orienta
hacia la nocién de que €l no es el responsable de la accién sino su patron. Los
enunciados relatan acciones ocurridas dentro de la casa familiar pero incorporan otros
clasemas propios de los contextos de é_poca:'~la' denuncia, la espia y la obediencia a
ordenes injustas o indebidas. Mediante el procedimiento draméticc_) del dispositivo
articulador de la secuencia con predominancia de uso de la sinécdoque’ y los
enunciados que se le unen, la autora anuda la coherencia del campo semantico, lo
amplia y apunta a una reconstruccion de sentidos que ponga en evidencia los hechos de
ese presupuesto y el tejido de autoritarismo y poder subyacente. El dispositivo articula
tematicamente los clasemas operando como una malla o red que organiza el 'espacic;, el
tiempo y la dimension argumentativa. Desde la textualidad dramatica no sabemos como
se cc;ncretaré la puesta en escena pero si puede leerse en aquella una textura con
propiedades que extienden la materialidad signica de los enunciados hacia otras
dimensiones de sentido que sostienen la tesis de la obra: poner en evidencia, denunciar
un entramado que subyace al vsilencio, el propio de las operaciones de silenciamiento y
el constitutivo. El recurso tiende al desocultamiento y a evitar un planteo de oposicion
binaria. El campo sinecdético se llena con las acciones de la historia contada, con los
didlogos y extiende los limites hacia los sentidos que puede reponer el receptor. En este
sentido, el espacio y el tiempo son organizados como enunciados abiertos, con una
incompletud en la que lo representado por ausencia cobra presencia y critica.

Subsecuencia D

Las subsecuencias A, B y C se entrelazan con la trama relacional de los

personajes que se aborda segun el campo isotopico de los roles. El campo formado por

4 . ., .
' Se han retomado en este punto conceptos de Breyer (2005) sobre metonimia y sinécdoque de escenario,
en lo que respecta a sus funciones como componentes de una sintaxis organizadora del tiempo y el
espacio. :
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las isotopias actoriales, subsecuencia D, también posee anclaje en el contexto de la
temporalidad de la historia narrada y en las continuidades de su vigencia en el contexto
de la fecha de escritura Yy estreno. Los roles han sido analizados en relacién con sus
oponentes o complementarios o ambos pero siempre dentro del funcionamiento del
oikotopos, no como parte de un sistema formal. Se ha partido de sus nombres o
designaciones, considerados por algunos autores también como didascalias. Los roles
parentales no tienen nombre de pila, son designados como Padre y Madre en los
intercambios de dialogo; Dolores lo llama “papa” o “papito” (irénicamente) cuando se
dirige al primero y “mi padre” cuando habla de él; la Madre dice “tu padre” cuando le
habla a Dolores y Benigno cuando se dirige a €l muy ocasionalmente. Los ofros
personajes tienen nombre propio en los textos didascalicos. Los nombres, de acuerdo
con lo observado, cooperan con la coherencia semantica:

Escena VI

Rafael: Los latinos decian que el nombre es el destino.

Dolores (con aprension): Me llamo Dolores. ¢Es mi destino ese? ;El dolor?

Rafael: El nombre verdadero. Belleza. O alegria. Dolores mi alegria. (36)

Escena VIII ‘ _
Dolores: Me pusiste un buen nombre. El nombre es el destino. (a la. Madre, luego de enterarse de. la
muerte de Rafael). (37) |

Los otros nombres son, Rafael, profesor de Dolores y l_uego ¢namorado de ella, Fermin,

~

el criado y Juan Pedro de los Campos Dorados, el pretendiente; en el tltimo, con un eco
del doble apellido usado en Argentina preferentemente por clases sociales altas. El
nombre asignado al Padre, Benigno, es ¢l opuesto al ethos demostrado, En el uso del
rol seglin el nombre y en el de Dolores, se aprecia una vision lacaniana del tema y un
recurso c;ue se reitera en otras obras. El funcionamiento del oikos' ha sido analizado
mediante los siguientes pares;
Relacion Padre-Madre

“ Padre-Dolores y Dolores-Padre

“ Padre-Rafael

(13

Rafael-Dolores

" La novela £/ Jarmer, de Andrés Rivera (ed. 2009), muestra con significativa indagacién en los procesos
histéricos, el interior de las relaciones familiares de Juan Manuel de Rosas, especialmente las de ¢l con su
. madre, con su mujer, Encarnacién Ezcurra y con Manuelita, su hija. Sin entrar en comparaciones no
propias de distintos géneros discursivos, pueden encontrarse en la novela pautas de comportamientos de
época y de Rosas que contribuyen a la comprensién e interpretacion de los roles de La malasangre.
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<c

Padre-Fermin
“ Dolores-Fermin

El principio organizador de las relaciones familiares es el vinculo con el
Padre, centrado en un concepto de familia patriarcal, en la que el derecho de propiedad,
el poder y la violencia se extienden a los lazos entre sus miembros. La relacién Padre-
Madre esta marcada discursivamente por la humillacién y la violencia verbal y fisica; la
ultima es conocida por el receptor a través del lenguaje corporal sugerido en las
didascalias y por los enunciados de Dolores:

Escena I
Padre: ;Y qué otras condiciones tiene\? (Le téca un seno groseramente) Mi mujercita sagaz.

Madire ( se aparta): Benigno, por favor. (38)

Madre (insegura): Y...no veo mas.

Padre: Si. Ves mas. i Te gusta la cara! (La empuja brutalmente) {Fuera!
Madre: ;Pero por qué? |
Padre: iS6lo mi cara tenés que mirar, puta!

Madre: Te miro, | y no me insultes ! h

Padre( como si hubiera oido mal se toca la oreja. Mira a su alrededor, divertido) : ;Qué? Yo dicto la

ley. Y los halagos. Y los insultos. Dije lo que dije y lo puedo repetir... (39)

Madre ( se aleja hacia la puerta, se vuelve. Suavemente): Te odio.

Padre ( se dirige hacia ella): ;Qué? (Le toma el brazo, como si quisiera hacerle una caricia. Pero
después de un momento, se lo tuerce) Yo tampoco entiendo lo que no me gusta oir. (Le tuerce mds el
brazo) | Qué?

Madre (aguanta el dolor, luego): Te amo.

Padre ( ciulcemente): i Después de tanto tiempo | Otra vez...

Madre (guarda silencio un momento, luego como el padre acentiia la presién): Te.” amo.

Padre ( la suelta, la besa en la mejilla. Con naturalidad): Gracias, querida....(40).

- En 39 el Padre se autoconstruye discursivamente como el dador de la ley a quien se le

debe obediencia y sumision; es el instaurador de un régimen doméstico que nadie puede
discutir. El enunciado “Yo dicto la ley” se une a los enunciados de la Escena VIII:
Padre (furioso): jSilencio! | Nadie es libre cuando Yo no quiero ! (41)

Y se opone a los de Dolores de esa misma escena. El uso del deictico yo como sujeto
de verbos que iﬁdican decisiones, dicto, quiero, mando acentua la facultad del Padre de
disponer segtn su voluntad. El deictico es el lugar desde donde emana la autoridad. El

segmento 38-40 muestra las condiciones en que tiene lugar la relacién entre los esposos.
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Los textos didascélicos repiten dos veces “le tuerce el brazo” e intensifican la accién en
“acentua la presién”; la Madre cede ante esta y acepta el juego del Padre. El segmento,
en especial, las didascalias, contienen un haz de topoi asociados. “Torcer el brazo” es
una metafora de la vida cotidiana que conlleva la idea de entrega, concesioén, hasta
sometimiento en una escala de connotacion negativa. No solo se refiere a la relacién
marital sino que el enunciado didascalico unido al otro enunciado “acentda...” y,
repetido, se amplia a las relaciones de mandato-sumisién, actuar bajo presion, dominar,
doblegar; del lado de la Madre, remite a un estado de entrega de su voluntad a la
voluntad del Padre que llega a la complicidad. Otros enunciados relacionados con la
violencia se encuentran en la Escena V, cuando se le insiste a la Madre para que toque
el piano:

Dolores (suavemente).. Papd ‘prefiere el silencio porque le gusta pensar. 'Y mamé andaba siempre con la
musiquita. (Extiende los dédos) i Se le cay? la tapa encima! (Rie dcidamente)

Madre (apresurada): i Un accidente !...(42).

Complementariamente a estos enunciados se encuentran otros, relacionados con el trato

humillante del Padre hacia la Madre (38-39). La lama irénicamente “mj mujercita”, en
otro, en la Escena V, “la vieja”. Los siguientes muestran la posicién que ocupa la
Madre en la consideracién del Padre: -

Escena I

Padre: Mejor que no pienses...( 43).

Escena V;

Padre: La sefiora no duda, iEs una buena oportunidad para que exista! (Rie, se atora) (44).

En el didlogo de la Escena I, los textos didascalicos acompafian los enunciados de la

Madre con los adjetivos “timida”, “insegura”, en contraposicion con el enuhciado del
Padre: ) -
Padre: No. Lo dije muy bajo. |Y lo puedo gritar alto! Nadie oye lo que yo no quiero... (45).
Ante el lugar de poder del Padre, el de la Madre, por contraste, aparece desde el
comienzo de la obra con una creciente sumision a las decisiones del Padre pero en el
desarrollo de Ia historia esa sumisién se transforma en sometimiento y complicidad
(Escena VIII). |

El rol del Padre es también construido discursivamente mediante los
enunciados de Dolores y de la Madre y mediante didlogos entre ambas, develadores del

condicionamiento de su propia voluntad a la voluntad omnimoda de aquel;
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Escena III
Madre: Tu padre es duro. (46).

Madre: Si. Pero hay muchas manefas de golpear.
Dolores (burlona): Sabia. Lastima que esa sabiduria nunca la us4s con vos. ' Te golpean de muchas

maneras, pero ninguna te irrita bastante. (47)

Escena IV

Dolores: La idea de papa es magnifica.. (Dulcemente) Hacen proyectos con las personas y las personas
dicen si. v

‘Madre: Esa persona es'su hija.

Dolores: O su mujer. O sus criados. .. Nadie puede decir no al sefior de la casa. Mueve un dedo yya esta.
Madlre: Ese sefior es tu padre. ' '

Dolores: ;Y el otro sefior, marhé? ¢El que corta cabezas?

Madre: jOh! Quien te oye puede pensar que corta cabezas todo el dia. Es bondadoso. No le gusta
hacerlo.

Dolores(sonrie): No.

Madre: Se le oponen y no lo dejan elegir. ( 48, todo el segmento)

Madre: {Esta tu padre! Se enfurece por nada y después descarga contra mi.

Dolores: Nunca existe “cbn vos”, siempre contra. Te gusta (Le mira el brazo) ;Qué te pasé aca? ;Cémo
pellizca cuando se enfurece!

Madre: Me golpeé contra una puerta.

Dolores: Si. Porque sos tonta y ciega. (49, todo el segmento)

Madre (se pone seria): Vamos, que tu padre espera... (intenta desasirse)

Dolores (1a retiene): Porqué no decir: que tu padre espere...(50)
Escena VIII ’
Progresivamente los enunciados de Dolores han ido desenmascarando la complicidad de

la Madre, puesta de manifiesto en la escena del desenlace:
Madre: Tu padre se entero. (De la huida con Rafael)
Dolores: ;Se enter6? ;Cémo? (Silencio de la madre) ;Cémo? (Lo sabias?

Dolores: Tampoco vos mentis. (Le acaricia la mejilla) Te lo agradezco. ;Se lo dijiste? ;Cuando?

Madre: Antes de la cena, esta tarde. (51, todo el segmento)
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Dolores (con odio frio y concentrado): Envidiosa. Aceptaste todo desde el principio, envidiosa de que

los otros vivan. No por carifio. Miedo. Timida de todo. A mi me hiciste esto. Miedo de vivir hasta a

través de mi. Humillada que ama su humillacién. (52).

Dolores: Qué espanto me dan tus lagrimas.... ;Te pegd pap4? ;Por eso lloras? A ver tu cara?
(Brutalmente, le toma el rostro que la madre quiere hurtar) Es la misma. Mas fea. Tocate. (Le lleva la
mano a la cara) Un tumor sobre la boca y telaraiias sobre los ojos.... '

Madre: No grités, Dolores, no me guardés rencor. | Se me escapd todo de las manos! Tu padre me

pregunto y...

Dolores ( con exasperacion contenida, como si intentara una explicacion comin): Es lo que pasa, mamad.

Cuando se decide por los otros, es 1o que pasa, se escapa todo de-las manos y el castigo no pertenece a
nadie. Entonces, uno finge que no pasé nada y todo el mundo duerme en buena oscuridad, y como el sol
no se cae, al dia siguiente uno dice: no pasé nada...(53, todo el segmento).

~El'nicleo de la relacion familiar y sus transformaciones lo describe Dolores

al comienzo de la Escena VI, en un didlogo con Rafael:

Dolores: Mi madre siempre tocaba el piano. Le gusta la musica. Pero mi padre ociia todo placer que no
provenga de él. Como no puede dar placer, da odio. Y lo llama amor. Mi madre no toca rriés el piano,
cree que no le gusta la musica. Y lo mas curioso es que... también ella llama amor al odid de mi padre.

Y a veces.. . hasta yo lo llamo de la misma manera. (54)

Los enunciados de Dolores, en particular el 52, construyen, mediante la adj etivaci()n; el
rol de la Madre articulado con los enunciados de esta.

Antes de continuar con el andlisis de los otros personajes-roles del campo de
las isotopias actoriales, las observaciones del campo de las isotopias sintactico-
gramaticales muestran complementariedad con lo dicho sobre los roles del Padre, la
Madre y Dolores. El uso de enunciados incompletos y de los puntos suspensivos son
altamente recurrentes, con significaciones diferentes. Se han registrado ocurrencias
cuyos numeros son los siguientes: |

Padre: 23 enunciados con puntos suspensivos, con distinta significacion.

Madre: 30 enunciados con puntos suspensivos; con el rasgo comun de formas de

incompletud, con apariencia de retenciéon de informacion pero con ampliacion de
significacion semdntica.

Dolores: 42 enunciados con puntos suspensivos, con distintas significacion.

‘Se ha trabajado sobre este material lingiistico teniendo en cuenta el estudio de Mirta

Stern sobre Puntuacion en El arte de escribir bien en espafiol (Garcia Negroni: 2004’

cap.1.2) porque, de acuerdo con los usos alli enumerados, se ha considerado que son, en
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este caso, marcas del discurso constitutivas del campo de las isotopias actoriales. Desde
otro punto de vista, la presencia de los signos de puntuacién en la dramaturgia poseen
resonancias en cuanto a la conformacion de los personajes y en cuanto a sus
propiedades de marcas discursivas sugeridas para la puesta en escena. Por razones de
espacio, solo se transcriben ejem}zlos de cada personaje. En los enunciados de la Madre
se ha observado la recurrencia de enunciados incompletos en los que predominan
actitudes de:

Temor: Enunciados de la Escena I, Nos. 38-40; otros ejemplos:

Escena V:

“Madre (apresurada).j Un accidente! Por eso...jdebo tocar muy mall Ya ni me acuerdo. Hace tanto
tiempo que no...” (ante la mencién del golpe causado por el Padre). (55)

Vacilacién:

- Escena V:

(ante el pedido de que toque el piano): “Madre: Hace tanto tiempo que no.. 7(56) ‘

Formas demasiado acentuadas de cortesia:

Escena I:
“Madre (torpe, a Rafael): Enseguida vuelvo. Si quieren empezar... . (57)

Culpabilidad no admitida por el personaje que ademas le causa enojo

- Escena VIII, los enunciados sobre el asesinato de Rafael. Ejemplo:
Madre: No quiero oirte, no entiendo, no... Siempre fuiste caprichosa. {Vamos a dormir! (Con angustia)

Acostate en tu cama y... (58)

(...)

Dolores: ;Por qué?;Qué le han hecho? ;Qué le ha hecho ese hombre que odia todo lo que no sea su

poder? _

Madre: Ya... (59)

Los enunciados se oponen a los usos de los puﬁ’cos suspensivos en los enunciados del

Padre y se muestran complementarios de la construccién discursiva por parte de

Dolores. Desde otro angulo, las actitudes de la Madre la muestran receptora de la

violencia del Padre pero a la vez de complice de la misma; en la relacién Madre-Padre

se establece una relacién de victima-victimario, tema recurrente eri Gambaro. |
Los enunciados del Padre en cuanto al uso de puntos suspensivos presentan

caracteristicas de: "

Ironia : son ejemplos los enunciados Nos. 26 y 43, Otros:
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Escena I:

Padre(canturrea): La madre se me calienta, la hija se me enamora...(el enunciadd se reitera en el
desarrollo del texto) (60). |

Mas adelante, durante la eleccion del profésor para su hija:

Padre: (...) El que da vueltas...El que menos luce...(61)

Sarcasmo : se muestra en el parte del enunciado N° 40. Otro ejemplo:

Escena [: .

Padre (remeda): (...) (Sefiala la joroba) jPero esto! ;, Me deja...tocarla? Da suerte. (Rie) 'jHombre
afortunado!. (62) ’

Violencia verbal : observable en los enunciados 39,40 y 45. La Escena VIII muestra la

violencia del Padre la que en el siguiente enunciado pronunciado después del asesinato

de Rafael se une al sarcasmo:

Padre( muy tranquilo): ; Quién grita 7 Dolores, no me gustan los gritos. No rﬁe dejan pensar. Vamos a

dormir todos, jeh? Ni hablaremos de esto. Nos bebemos una taza de chocolate y... (63).

Los textos didascélicos reiteran los lexemas “rie” y el sintagma “risa espasmodica”

junto a los enunciados del Padre. ' »)
Los usos de puntos suspensivos en los enunciados de Dolores presentan

distinta significacion segun su rol progresivdmente construido como oponente del Padre

y de la Madre. En el primer caso predominan la ira contenida hasta la rebeldia del final,

en el segundo, la ironia, el sarcasmo y luego, la ira, pfimero como sentimientos

retenidos y después con mayor definicion.

Ira: Enunciado N° 53. Otros ejemplos:

Escena V:

Dolore3 (se incorpora con el rostro furioso): Papa, jcomo permitis...? (64).

()

Escena VIII:
Dolores: ;Lehan ... pegado?v (El escarmiento? ; Creen que los seres escarmientan? , Pero qué piensan
que somos ? ,Qué bestias son que no se conocen? (66). '

()

" Dolores: A dormir... (Mira a los tres, masculla con un odio contenido y feroz) {Canallas ! jCanallas!
iQue el odio los consuma ! {Que la memoria no los deje vivir en paz! (...) (67)

Ironia: Enunciados Nos. 48, 50.

Sarcasmo: El enunciado N°. 53 incluye sarcasmo acompafiado de agresién y violencia.
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A manera de sintesis de lo tratado en cuanto a los usos de los puﬁtos suspensivos en los
dialogos que anteceden, puede decirse que son constitutivos de la construccion
discursiva de los personajes y que forman parte‘del campo de lo no dicho con un
espesor semantico complementario de aquella. Dentro del enunciado tdtal, son
componentes de la topica en razon de estas funciones. En el final de la obra, Escena

V111, el enunciado del Padre cierra con puntos suspensivos:

Padre ( mira de soslayo el cuerpo de Rafael. Se yergue' inmdévil, con los ojos perdidos. Suspira): Qué
silencio. .. (68) o ,

Las didascalias indican:

Despu‘és de un momento

Teldn (69, todo el segmento)

El enunciado del Padre y la sugerida. materializacion del silencio en escena, por una
parte, cierran el enunciado total de la obra en el sentido de qué grita el silencio y, por
otra, confirma el enunciado de Dolores (N° 10), elemento de saber organizador de esta
secuencia del corpus. | |

} El campo de las isotopias actoriales se contintia con los roles de Fermin y de
Rafael, el primero complefnentan'o del Padre y de una relacién ambigua con Dolores y
el segundo, complementario de Dolores y oponente del Padre. Fermin aparece desde el
inicio como un ejecutor de las ordenes del Padre de quien es no solo criado sino
cémplice que se presta voluntariamente a serlo: | |

Escena [ (mientras el Padre observa a los postulantes a profesor de Dolores):

Fermin: ;Sefior? ,

Padre (mira por la ventana): El tercero que se vaya. Hace frio.

Fermin: Si, sefior.

Padre: 'iFermin! Si tarda, podés empujarlo. _

Fermin (como siguiendo un juego): | Coémo sé que tarda ? ; Debe correr ? (EIl Padre se encoge
puerilmente de hombros. Fermin, con una sonrisa) Lo haré, sefior. (Sale) (70) '

En los enunciados “Si, sefior”, “Lo haré, sefior” y los textos didascalicos , en especial,
“como siguiendo un juego” se observa una construccion discursiva, sostenida de manera
creciente, de estos roles complementarios entre si. Fermin es quien lleva a cabo el
castigo por latigazos a Rafael, ordenado por el Padre ante las quejas de su hija. En el
enunciado sefialado arriba como N° 28, Fermin se muestra en un rol activo de la
denominada broma sobre el contenido de la bolsa. En las ’didascalias, se observa una

adjetivacion orientada a describirlo como tal:
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(sonriente, pero oscuro ) (muy contento) (vengativo)

Los siguientes enunciados ubican el lugar de enunciacidn del personaje:

Fermz’n (se huele la mano, se la seca sobre la ropa): Compré carne podrida. Para darle un susto. jPero -
fue idea del sefior! (71)

El mal olor se une al campo semantico creado por la red “cabeias”, “carro”, “melones”,

“carne podrida” , “matadero” (28); la construccion “compré carme podrida” posee una
connotacién de aceptacion dentro del contexto intra- y extratextual. El encadenamiento
en “pero” pretende orientar hacia una imagen de si conto no responsable de lo hecho,
imagen que es desmentida por los textos didascalicos, los signos de exclamacion y otros

enunciados tales como:

* Fermin (muy contento) : ;Nifa! | Si fue su padre | Me dijo anda a divertir a la nifia y al jorobado.
iEstudian mucho! (Rie) (72) '

¢.)

Fermin (pone el melon sobre la mesa entre los libros): Lo dejo aca. Se lo pueden comer. (Vengativo)Le i
voy a decir al sefior que no se divirtieron! (...) (73)
La trama de crueldad de los juegos ( planeados por el padre y ejecutados por Fermin

crece en la Escena V, en la que la familia recibe al pretendiente elegido por el padre

para casar a Dolores:

Fermin: Como sé que el sefior profesor no bebe, Je traje un té.

Padre: ;Y desde cuando...? (Se iluming) | Oh, esta bien |

Fermin ( a Rafael ): Sirvase.

Rafael: Gracias. (Toma el plato, que estd ardiendo y le quema los dedos. Pega un grito y deja caer todo )
Dolores ( se incorpora con el rostro furioso): Papa, jcomo permitis...?

Padre ( rie espasmédicamente). jFermin, bestia! ; Se quemo, Rafael? (74, todo el segmento)

Los enunciados “se ilumina” y “Oh, estd bien ” traen al texto por anafora el
conocimiento de que la “broma” (asi llamada por el Padre) ha sido planificada entre
ambos con anterioridad. La misma escena incluye otro segmento en el cual el Padre y

Fermin se alian para humillar a Rafael: -

Fermin: Gracias, sefior. (Sonrie) (;Débo bailar con é1?

Dolores (palidece): No es necesario; papa.

Fermin: jMe aceptara?

Padre: Lo acepta, ;jno, Rafael? No es demasiado apuesta, pero... (rie. La madre se inte}mmpe) iNo té
detengas! iMové los deditos! ' ‘

Fermin: {Cémo debo bailar?

Padre: Como sepas.

Fermin: jLento ?
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Padre: “Muy” lento.
Fermin, (irdnico, a Rafael) : ;Me concede esta pieza?
Rafael (enfrenta la humillacion, orgulloso): {Si! Las que usted quiera ...sefiorita.

Fermin: iNo! jLa sefiorita es usted! (Lo enlaza por la cinzizra, bailan) (75)

En ambos segmentos, 74 y 75, se observa una fuerte connotacién irénica en los
enunciados lingiiisticos y en los textos didascalicos que organizan la accién. Los pares
humillacién-orgullo estan explicitados en los tltimos y marcados con otros signos en
los intercambios de dialogo: signos de interrogacion que se suponen orientados a la
entonacion y no a la pregunta informativa, con entrecomillado en ‘muy’ lento ” . El
lexema “sefiorita”, empleado por Fermin y Rafael implica, mediante la connotacién
-ironica, el deseo de cada uno de los personajes de aparecer como el que lidera el baile y,
por consiguiente, el que domina la 31tua01on €s un 51gn1ﬁcante que, ademas, orienta
hacia la reafirmacion de la virilidad de cada uno y, por las significaciones que se le
adjudicaban en la época, hacia la descalificacién del otro. Se reitera en el texto
didascalico el enunciado “sonrie”, el cual se une a las anteriores ocurrencias y se
transforma en un signiﬁcante que va transformando sus significaciones hacia la

crueldad en la Escena VIII:

Fermin: Su padre me lo ordend. (Su brutalidad se impone. Sonrie) Queria que el jorobado no faltara a la
cita. (76).
()

Fermin (con un gesto de excusa): Yo le hubiera pegado nada mas ( Se le escapa la rzsa) jEn la jorobal
(77).

Los enunciados 76 y 77 muestran la obsecuencia de Fermin hacia el Padre y la
pretension de aparecer menos culpable; los enunciados verbales se contraponen a los
sefialados cdmo enunciados de lenguaje corporal, “sonrie” |, “se le escépa la risa”. La
contraposicion entre los sentimientos de Fermin y los mandatos del Padre se evidencian _
en los siguientes enunciados:

Fermin: Conoci a la sefiorita de nifia. No me gusta que sufra. (78)
Pero antes del teldn, dice el texto didascélico:

( Fermin, junto con la madre, la arrastra hacia afuera y la ultima Jrase se prolonga en un grito feroz.

Una larga pausa) (79)

La relacion entre Dolores y Fermin est4 construida mediante enunciados

verbales y acciones connotadas por la ambigiiedad y la ambivalencia de sentimientos
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que incluyen tanto la sexualidad como la relacién nifia-criado dentro del esquema

familiar de la época: _

Fermin ( pone.la mano en el bolsillo, saca un pajarito oscuro, 'sé lo tiende a Dolores): Esta muerto.
Dolores.'r Sl

Fermin: A mi me gustan las cosas muertas, @ usted no?

Dolores: No, Fermin.

Fermin: No se mueven. No rezongan,

Dolores: “ Yo” te rezongo. Sos ofensivo con Rafael. (80)

()

Fermin: (No me da un premio por mi vregalo?
Dolores: Si. (Fermin se acerca; se arrodilla Y le besa el pie. Dolores lo aparta enseguida)
Fermin: Antes me dejaba mas. No me gusta-que esté tanto tiémpo con ése. Selo-dijeal sefior. (81)

(..

Dolores: {Nada! |Los chismosos me asquean!

Fermin: jDéme el pajarito!

Dolores (rie, con esfuerzo): iNo Fermin! (..)

Fermin: Si le gusta...déjeme (Dolores tiende el pie, Fermin le besa el zapato, tiende tzmzdamente la
mano hacia el tobillo) _

Dolores: Basta! (Suaviza el tono) Basta, Fermin. Fermincito. Mi padre te estard buscando Sos su mano
derecha. '

Fermin: {Si que soy su mano derechal (.. )‘ iNo le voy a decir nada al sefior! |Y le buscaré mas regalos,
como antes! (Va a salir) Y usted, jno hable tanto con el Jjorobado! {Se la de)e marcada, la joroba! (Rie,
sale) (82)

La reiteracion de enunciados sobre la risa, los significantes de muerte, enunciados
referidos al sexo y al castigo corporal, “se la dejé marcada, la joroba” construyen
discursiyamente la satisfaccion que encuentra el personaje de Fermin en la crueldad a la
vez que en la promiscuidad de la relacidon ama-criado, no exenta de sumision, delacion y
poder: “le besa el pie”, “antes Iﬁe dejaba més...”. Por su parte, en la misma relacion,
Dolores es mostrada como permisiva a través del relato de Fermin en la alusién de este
a un “antes” y, en el presente de la accién, se la muestra rechazando los requerimientos
de su cnado La obra trae citas encubiertas de la literatura argentina sobre las relaciones
entre amos y criados. En el apartado sobre memoria discursiva se amphara la tematica.
Rafael cumple los roles de oponente no solo del Padre sino de la situacidn
~de poder y sumision generada por este y de complementario de Dolores segin se

desarrolla la historia contada. Es también el oponente de Fermin de acuerdo con lo

89



visto arriba. En la escena I, en la que tiene lugar el primer encuentro de Rafael con el
Padre, la humillacién que este inflige se basa en la condicién de jorobado del primero.

El Padre dice:

Padre (con una sonrisa cordial): Adelante: (dvanza hacia Rafael. No le da la mano. Lo rodea y le mira
la espalda. Rie con su risa e.spd.smo’dica) Si ...Es contrahecho... '

Rafael: Sefior... (83)

)

Respecto de la relacion entre ambos, el siguiente didlogo ilustra los roles:

Padre: Entonces...no digo amor, pero comprendera.

Rafael (no entiendé): Si, sefior. A

Padre (en un arranque): {Bueno, se lo pido! ( Se queda en silencio, inmovil. Luego camina nervioso. Se
detiene, mira a Rafael como si esperara algo)

Rafael: A sus ordenes.

Padre: i Es lo que queria oir! jDespués no se queje! (Rie, nervioso y espasmédico. Una pausa. Luego,
tierno y casi lascivo) Desnidese.

(..)

Padre: ;Nunca vil (Rie, se atora)

Rafael (hur}zillado): No soy una curiosidad. (84, todo el segmento)

Los enunciados 28, 62, 63, 74 y 75 orientan en similar sentido. Se establece la
conflictiva relacién en la que el Padre ejerce su poder omnimodo y de la cual Rafael |
intenta distanciarse.

La relacion entre Rafael y Dolores se presenta en el inicio como parte de la
relacién amos-empleados de la casa, manifiestada en las respuestas airadas, de rechazo a
las lecciones que debe tomar o caprichosas, como en laé de la escena II, en la que

intenta seducir a Rafael. Posteriormente, la relacion se transforma:

Rafael.;' Quiero ensefiarle lo que sé y basta. Es mi trabajo y lo cumplifé a conciencia. No haga la coqueta
conmigo que no va. Soy su profesor y debe obedecerme...en esto.

Dolores (rie, luego dulcemente): Lindos ojos...Sedientos. (Una breve pausa) Pero qué problema
abrazarte! (Hace un gesto hiriente como si no le alcanzara el brazo) '

Rafael ( se incorpora bruscamente ): iCallese, maldita sea! {Malcriada, odiosal

Dolores: jServil! |

(.-.) (Rafael le pega una bofetada...) (85)

(...)

Rafael: iDisculpeme, por favor! jNo debi6 ofenderme!

Dolores: jYo? Para que yo ofenda, jtiene que haber “alguien” paré ofender!

Rafael: No diga eso. La criatura mas misera puede ser ofendida.
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Dolores: Esta bien que reconozcas tu condicion. | Yo te ensefiaré quien obedece a quién! jMi padre te lo
ensefiard mas rapido! (86) »

En el transcurrir de la historia la relacién entre ambos se transforma no solo en una
relacion amorosa sino en un cambio de posicionamientos, puesto que Dolores reconoce
los principios defendidos por Rafael: |
Escena VII : | |

Dolores: (...) Serin hermosos (los nifios). Seguro. Como vos, tan derecho adentro, tan bien construido.
87). |
El cambio de posicionamiento ocurre gradualmente en ambos y se consolida en la
metafora “cabezas sobre los hombros” ( Ver enunciados 3,4,5, 31,32). EI cambio se
extiende a los planes futuros: | '

Rafael (le cuesta, pero hace la broma) : {Para que no te tropieces con mi joroba! (Rie con esfuerzo, pero
como Dolores rie libremente, se tientan los dos, felices) Y no tendremos nada rojo. Nada que huela a

sangre.
Dolores: Todo blanco.

Rafael: Todo blanco hasta en la oscuridad. (88)

"Los significantes de color rojo asociado a la sangre y al distintivo rosista y de blanco
atribuido a pureza, inocencia, son signos de diferenciacion politica; puede leerse entre
lineas la cita de Amalia en cuyo texto se alude al blanco como color predominante en su
dormitorio y metaféricamente a la pertenencia a un espacio politico diferente'®.

El uso de las marcas de puntuacion, especialmente los puntos suspensivos,
en los didlogos en los que interviene Rafael adquiere otras significaciones que difieren
de las ya mencionadas en los otros casos. En treinta y dos ocurrencias se han
observado:

Enunciados incompletos que evitan poner en evidencia la intimidad: Escena II:

Dolores (suavemente): ;Conociste mujer?
Rafael: No hemos...(89)

-

Distanciamiento v prudencia respecto del interlocutor: Escena I:

Dolores (furiosa, va hacia el gran aparador, abre un cajon. Saca cuaderhos, libros, una carpeta con
dibujos. Arroja todo sobre la mesa): jAcérquese!

Rafael: No sabia que tenia otro profesor. Entonces seguiremos... (90)

)

Rafael: Quiero ensefiarle lo que sé y basta. Es mi trabajo y lo cumpliré a conciencia. No haga la coqueta

conmigo que no va. Soy su profesor y debe obedecerme. ..en esto. (91)

'® Vifias, David, Literatura argentina y politica, Tomo 1, Cap. 11, pags. 109-1 17.
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Reserva v timidez

Dolores: Te amo.
Rafael(una pausa): No debe hacer esto...conmigo. (La mira, ya no dice una frase prestada) Je t "aime.
(92). '

| El persohaje del pretendiente de Dolores, elegido por su Padre para un
matrimonio de conveniencia, cumple la funcién convencional, estereotipada, de
adecuacion a esa eleccion. Su apellido posee una connotacion irdnica respecto de las
posesiones: |

Escena IV

Madre: S Se llama...jDe los Campos Dorados! : .
Dolores: {Oh, mama, no puede ser! (Rie) ;Me va a caer encima eso? ;Yo qué hice? jCampos Dorados! V
" Madre: ;Y qué hay? (Sonrie) iEs un buen apellido! (93) '

(.

Escena V

Padre (hipdcrita): Perdon. (Aparta la mano) Mano fuerte en guante de seda. Es lo que necesitan las
damas. (Se oye pasar el carro) Y no solo las damas.

Juan Pedro: Estoy de acuerdo. Tenemos paz. No es un precio excesivo .

Dolores {con una sonrisa venenosa): Si lo pagan los otros. \

Juan Pedro: Y riqueza.

Dolores: Si la disfrutan usted...y mi padre. (94, todo el segmento).

En la misma escena, las didascalias muestran, conjuntamente con los didlogos, la rudeza

del comportamiento de Juan Pedro: ‘

Juan Pedro (se acerca a Dolores con la mano tendida, mira fugazmente hacia los padres y como los ve
distraidos, le toca brutalmente un seno. Dolores se apartay lo mira con estupor. Juan Pedro, como si el
gesto no hubiera tenido nada que ver con él, atiende un momento la musica y en un punto dado, ofrece su
mano a-Dolores. Después de una breve vacilacion, Dolores la acepta. Bailan)

Dolores: Por favor, Rafael, acompafienos. (Lo mira intensamente) Usted no va a tener miedo de bailar.
(X))

A modo de sintesis, en el campo de las isotopias clasémicas, se observan
como rasgos predominantes la presencia sostenida de construcciones metaforicas, la
recurrencia a la metonimia y a la sinécdoque. En el b\campo de las isotopias actonales, se
observan recurrencias de rasgos comunes a los roles que desempefian cada uno de los
personajes y que ponen de manifiesto las subjetividades sociales que Gambaro intenta

describir. Los enunciados semidtico-lingiiisticos presentan rasgos de :

Autoritarismo: en el Padre, el sistema patriarcal que él representa.
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Crueldad y complacencia en ella: en el Padre y Fermin.

Incipiente crueldad: en Dolores hasta su transformacion.

Violencia: en los mismos peréonajes.

Sumision y sometimiento: la Madre.

Obsecuencia: Fermin.

Complicidad: Fermin y la Madre.

Ambigiiedad y ambivalencia: en las relaciones entre el Padre y la Madre, Dolores y
Fermin.

Expresiones groseras de y sobre la sexualidad: en el Padre, Fermin y Juan Pedro.

Toma de posiciones diferentes frente a la situacion dada: en Dolores y Rafael.

Amor: en Dolores y Rafael, luego del proceso de transformacion de su inicialmente

conflictiva relacion.
Hacia la construccion de memorias discursivas

Retomando los conceptos vertidos en la Introduccion y en el Capitulo I, la
" enunciacién del dramaturgo se construye a partir de los discursos de todos los
personajes, del conjunto de todos los significantes del discurso y del juego didléctico
que se establece entre ellos hacia los procesos de significacién. De manera que ahondar
en esta tematica supone un estudio por demas complejo, siempre limitado por los
alcances del recorte de la propia focalizacion. La primera pregunta al archivo surgida
luego de distintas lecturas de La Malasangre y de sucesivos analisis es la del por qué
Griselda Gambaro elige escribir en 1981 una obra situada temporalmente en 1840, un
afio considerado clave dentro del segundo gobierno de Rosas. La segunda pregunta es
por qué la dramaturga retoma lugares y citas de la Literatura argentina de la época. La
tercera remite a las razones pbr las cuales la eminciacién de la autora entrama la fase
del Realismo critico teatral con un presupuesto contextual de otra época y con un
interdiscurso que posee formaciones discursivas pertenecientes a posicionamientos
diferentes del propio, tendiente a la critica del estado de cosas en el tiempo de escritura.
Conviene recordar que la obra, segiin la versién utilizada, se estren6 en 1982, bajo el

régimen de la Dictadura Civico-Militar y que, en 1981, se estren6 en el Teatro del
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Picadero, destruido por un aténtado, otra obra suya, Decir si , con una topica
,relécionada con la amenaza, la sospecha y la violencia.

Una respuesta . rdpida a estos interrogantes podria provenir de una
homologacién o una analogia entre ambos periodos y regimenes. Sin ,embargo, de
inmediato se presentan dentro del trabajo de andlisis incongruencias, si se lo basa
- solamente en las, por otra parte, innegables semejanzas sobre la represién por parte de
un gobierno o de un Estado. Se hace por consiguiente imprescindible acudir a un
estudio interdiscursivo e interdisciplinario. Del entrecruzamiento entre Historia y
Literatura e Historia y Lenguaje se han extraido datos que adquieren importante
significacion dentro de la obra. José Luis Romero (2008; cap. VI, pags. 79-87) sefiala
1840 como un afio de crisis con las provincias del interior convulsionadas frente al
Gobierno. de Rosas. Dice Romero: “Rosas respir¢ por un tiempo, cuando la situacion
interna era .yav desastrosa, y acrecentd el rigor de la represion. Pero entonces las
provincias del norte se sublevaron abiertamente y desencadenaron un nuevo conflicto™
(ibid., pag.85). Segun el mismo autor, en 1837, escritores tales como Esteban
Echeverria, Juan Maria Gutiérrez, Juan Bautista Alberdi, fundaron la Asociacion de la
J overi Generacion Argentina.  El primer esquema del Dogma Socialista de Echeverria
se esboz6 en 1846 y “ Montevideo se convirtio en el principal centro de los emigrados
antirrosistas ” (ibid., pag. 86). En Chile, Alberdi y Sarmiento promovian desde la
prensa la reaccién antirrosista. Amalia, de Jos¢é Marmol, fue publicada en 1851 y su
autor se exilio en 1841, primero en Montevideo y luego en Rio de Janeiro. Puede verse
en estos datos historicos que la configuracién del contexto ofrece un panorama del
interdiscurso de la- intelectualidad argentina .poderosamente influyente en periodds
posteriores, se trate de ya de posturas de aceptacion o rechazo. ‘

David Vifias (1995; cap. I, pags. 11-59) ha estudiado las constantes del
Romanticismo de 1837 en Argentina en relacién con las tensiones del periodo rosista.
Entre aquellas, sefiala como rasgos clave el destierro, en su doble valoracion como
prestigio y exéentricidad Y2 la vez, como separacion desgarradora; la identidad literaria
argentina del momento con La cautiva, de Echeverria, el desierto como *“ amenazador y
desnudo que acecha “, el matadero como la “estancia' impura”’ y el dualismo de

Echeverria, entre “barbarie” y “crudeza”. Citar en este punto el pensamiento de Vifias
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arroja luz sobre la presencia del retorno de ya dichos en la enunciacién dramatica de

Griselda Gambaro en La Malasangre. En palabras del autor:

“ La literatura argentina comienza como una violacion”, escribi alla por 1960. Se trataba, sin duda, de un
ademan provocativo frente a una critica inmovilizadora. Pero que se vinculaba al balance de la revista
Contorno y al proyecto, mas o menos explicito, de dramatizar polémicamente la franja cuitural de ese

momento. )
El final de EI matadero y el de Amalia me sirvieron de puntos de partida para esa formulacion: el cuerpo
humillado del joven unitario proyectado por Echeverria y la casa desbaratada de la protagonista de
Marmol. En ambos casos los soportes de lo civilizado agredidos por los simbolos de “la barbarie”; y el
uso privilegiado del francés o de las formulas consagradas como intentos de conjuro frente a las fuerzas
del afuera sobre los prestigio$ interiores” (ibid; pag. 12).
Ahora bien, la apélacién y retoma de las formaciones discursivas de la intelectualidad
de la época y de-la- Literatura argentina no pueden ser consideradas inocentes en
Gambaro. Por el contrario, al traer al presente de la escritura y puesta, 1981 y 1982,
respectivamente, pone en evidencia un interdiscurso intelectual propio del proyecto
homogeneizador que posteriormente, en 1880, se constituy6 en fundacional, orientado a
conformar una pretendida identidad nacional. Y al hacerlo, la autora pone de manifiesto
lo raigal de estas formaciones discursivas constitutivas de mentalidades, subjetividades,
de quienes ejercen autoridad, de‘ quienes son destinatarios de sus acciones, de la
impregnacion de sus principios en la vida social. Su enunciacién apunta a mdstrar
continuidades ¢ intentos de ruptura.

| Un aspecto no menor que contribuye a la construccion del campo
metafdrico, y del metonimico y. sinecdético, se encuentra en cierta presencia del
discurso denominado criollista. El mismo ha sido estudiado p(‘)r Adolfo Prieto (2006;
Intr. y cap. I, pags. 13-76) quien, en el tratamiento de la obra de Eduardo Gutiérrez
- aborda el analisis de la divulgacién del folletin y de volumenes de la novela popular en

ediciones masivas, publicaciones en revistas, folletos. De acuerdo con Prieto:

En las laminas que acompafiaban a algunos libros de Gutiérrez era posible encontrar, por ejemplo, la
sangrienta exhibicion de cabezas cortadas por los mazorqueros de Rosas, en una perspectiva de calles y
en un frente de casas que ni remotamente podian corresponder a las del Buenos Aires de mediados del
siglo XIX (ibid; pag. 75). '

El autor reconoce las funciones que cumple este tipo de literatura y otorga gran
importancia al valor simbolico de la novela popular y la novela- folletin. En cita de

Gramsci, el texto de Prieto (2006: cap. 11, pags. 87-134) dice acerca de la problematica:
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" “La novela-folletin reemplaza y al mismo tiempo excita la imaginacion del hombre de pueblo; es un
verdadero suefio despierto...En este caso puede decirse que la imaginacion popular depende del compiejo
de inferioridad (social) que desencadena interminables suefios sobre la idea de venganza o de castigo de

los responsables de los males aguantados”.

En el mismo sentido, Prieto le atribuye al discurso criollista funciones de representacion
y comentario critico de la sociedad. Volviendo sobre la cuestion del empleo de estos
recursos que hace Gambaro, en opinién de quien escribe, se trata de una inteligente
refuncionalizacion po; parte de la dramaturga. Considerando lo expresado por los
autores citados en este apartado, y teniendo en cuenta el contexto represivo de 1981,
Gambaro €elige transgredir la censura mediante una representacion mas indirecta que le
permitiera atravesarla, ofreciera espacios de pensamiento critico y liberador pero que, al
" mismo tiempo, pudiera ser-leido mas alla de lo evidente en la superficie. |

Si se considera este interdiscurso cultural como un conjunto o haces de
topoi, puede pensarse en una densidad argumentativa orientada a mostrar las
continuidades de un ya dicho en un contexto, en otro. Se trata de un ya dicho que
fundamenta acciones, comportamientos, medidas, entre ellas, las de gobemantes,
educadores, intelectuales de diversas areas. Nuevamente los interrogantes formulados
al archivo remiten a la Historia. En 1981, la Junta Militar a cargo del gobierno de facto
desde 1976 reemplazo al general Jorge Rafael Videla como Presidente de la rnjsma‘por
Roberto Marcelo Viola. La Junta mantuvo el poder que se dividia entre las tres armas
en cuanto a su ejercicio. Viola fue reemplazado por Leopoldo Fortunato Galtieri hacia
finales de 1981. El 30 de marzo de 1982 tuvo lugar una huelga general reprimida con
violencia. El gobierno militar comenz6 a transitar una crisis que culminé con la derrota
de la Guerra de Malvinas en ese afio. Durante estos afios se acentuaron los reclamos
sobre la recuperacion democratica y la vigencia de los derechos humanos por parte de
agrupaciones culturales, sociales, gremiales, religiosas. Luis Alberto Romero en Breve
Historia de la Argentina (Romero, J.L, 2008; cap. XV, pags. 183-207) se refiere a la

existencia de un plan sistematico de repre:si()n17 de la siguiente manera:
“Concebido como un plan organico, fue aplicado de manera descentralizada, reservandose cada fuerza sus
zonas de responsabilidad. Grupos de militares no identificados se ocupaban de-secuestrar, generalmente

por la noche, a activistas de distinto tipo, que luego de ser sometidos a torturas permanecian largo tiempo

7 No se trata en la tesis el tema de las organizaciones politicas armadas por ser el mismo objeto de
estudios historico- politicos que exceden el marco de aquella. Tampoco se intenta un anlisis historico

. del terrorismo de Estado sino de proveer elementos para un analisis contextual de parte de la dramaturgia
que se mostré critica de la Dictadura Civico-Militar y de sus consecuencias.
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detenidos en centros clandestinos (...) hasta que una autoridad decidia si debian ser ejecutados o si eran
‘recuperables’. Proliferaron los ‘desaparecidos’, pues los familiares ignoraban su suerte y ninguna

autoridad asumia la responsabilidad de la accion, y también las tumbas clandestinas”

En el Capitulo I se proporcionaron datos procedentes de distintas fuentes sobre los
~ centros clandestinos y las victimas. El historiador consigna en la misma obra y pagina
los objetivos del plan sistematico y algunas de las caracteristicas del comportamiento de

la sociedad:

“Segan la version oficial, se trataba de ‘erradicar la subversion apatrida’. Muchas de las victimas
estuvieron involucradas en actividades armadas, muchisimas otras eran dirigentes sindicales o
estudiantiles, sacerdotes, activistas de organizaciones civiles o intelectuales disidentes. Pero el verdadero
objetivo eran los vivos, los que emigraron, o debieron silenciar su voz, o aun aceptar lo que estaba
ocurriendo, por falta de voces alternativas a las que, desde el Estado, justificaban lo sucedido. Ante el
horror, 1a mayoria se inclind por refugiarse en la ignorancia.”

Las citas reproducidas en este apartado y la informacion obtenida mediante el estudio
interdisciplinario llevan a observar la perdurabilidad y vigencia de mentalidades y
sistemas de pensamientb que han sostenido y justificado el terrorismo de Estado,
planificado y ejecutado en nombre de una supuesta defensa de lo que se considera es la
patria y, en ella, sus tradiciones, cultura, estilo de vida sujeto a aquellas. En esa
configuracion de patria opera gran parte del interdiscurso representado draméticamente
por Griselda Gambaro y denunciado por el elemento de saber “El silencio grita”, que
dentro del marco general de las iniciativas propiciadas por el movimiento de Teatro
Abierto y similares, alcanza un alto valor simbdlico por la posibilidad de reconstruir
procesos y no solo hechos. |

Los haces de topoi articulan el subtexto como una malla o red de
formulaciones a través de las cuales se dice algo para decir otra cosa, esto ultimo én la
linea de Puccinelli Orlandi (op cit.). Desde otro punto de vista, €l subtexto funciona
como el no dicho aceptado, una especie de ya dado, presente en el texto general de la
cultura pero que en realidad, es el retomo de lo ya dicho. El enunciado “Se oye pasar
un carro” que articula un dispositivo enunciativo ilumina algunos de los aspectos
tratados en el parrafo anterior y en lo que acaba de decirse. En el sintagma “se oye” hay
no solo connotacién sino denotacion simbélica de lo que sucede: ocurre afuera como
una accion sin sujeto que la ejecute, adentro llega su sonido pero no se hace nada; se
~ sabe pero hasta cierto punto se ignora o se tolera pasivamente, salvo en el caso del

Padre que acuerda con los hechos o del criado que compra melones y juega con la carne
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podrida. La toma de posicion de Dolores y Rafael y su proyecto de huida son casﬁgados o
con la compiic;fdad de la Madre. La zona de indeterminacién abierta por ¢! dispositivo
pone en escena un suceder que ocurre en el exterior como si no ocurriera nada grave
“pasa un carro”, metafora de la vida cotidiana para significar que nada trascendente
pasa. La naturaleza del procedimiento dramatico extiende los alcances de la
significacion del enunciado y constituye uno de los rasgos propios de la dramaturgia de
Gambaro junto con la postergacion de la intriga, el estado de amenaza que rodea a los
personajes, la crueldad primero larvada y finalmente consumada. Estas primeras
observaciones conforman una base para, en sucesivos capitulos, reconstruir la matriz

discursiva de la autora en esta etapa y en las obras del corpus.
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Capitulo I

“Yo me hice hombre asi.jA trompadas!

Telarafias, de Eduardo Pavlovsky, comparte con La Malasangre una Tépica
que, desde la focalizacion adoptada en la tesis, conforma el ortopos y el oikotopos de un
discurso teatral destinado a poner en evidencia la trama de relaciones familiares y, a su
vez, cOmo esa trama es constitutiva de subjetividades sociales permeadas por la
violencia cotidiana. La obra fue estrenada en 1977 en el Teatro Payré. Por su tematica
y puesta debi6 ser levantada a partir de la segunda funcién a causa de la prohibicion por
decreto de la Secretaria de Cultura de la Municipalidad de Buenos Aires, de fecha 26 de
noviembre del mismo afio. Se retranscribe parte del texto del decreto citado en La ética
del cuerpo ( Pavlovsky, E., 2001, cap. VI, pags.75-83): “(la obra tenia)...él propdsito
previo de enjuiciamiento y ulterior destruccién de la familia tradicional, el rechazo de
los considerados tabues de la vida familiar”. La critica periodistica, por su parte, ignord
la puesta, con excepcion del diario La Prensa, diario que mostré coincidencias con lo
expresado por el decreto. De acuerdo con lo adelantado en la Introduccion, la
trascendencia internacional de Pavlovsky, al igual que Gambaro, contradice lo sucedido
en Argentina bajo la Dictadura. Telarafias (Pavlovsky, E., ibid) est4 incluida entre los
Veinte espectdculos de la memoria de la Enciclopedia de dos mundos. Inventario
teatral de Iberoamérica (Madrid, Centro de Documentacion Teatral, p. 162).

La obra pertenece a la etapa de Realismo Critico segin el estudio de Ana
Lusnich_en Historia del Teatro Argentino en Buenos Aires (Pellettieri, 2001, cap. 2,
'pégs. 146-156) pero, en cuanto a sus recursos y procedimientos dramaticos, mantiene
principios constructivos del denominado Teatro del Absurdo al que pertenecio
Pavlosky. Osvaldo Pellettieri en las dos obras (1997 y 2001) que fundamentan la
periodizacion trabajada en la tesis considera esta como una constante de la dramaturgia
y teatro pavlovskyanos, los cuales atraviesan fases desde el llamado absurdismo, propio
de la vanguardia de los sesenta, hacia el Realismo Reflexivo y el Realismo, Critico
posteriores. El dramaturgo, en lugar de fupturas cbn etapas anteriores, reforrhula y

refuncionaliza procedimientos absurdistas en favor de un posicionamiento mds critico y
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de adecuacion a la evolucion de su estética y creaciéon de una singular poética. El

mismo Pavlovsky sefiala (op cit. Cap. I, pag. 21):

Yo preferia a la denominacion de “teatro del absurdo’ otra que me parecia més ajustada: la de "teatro
hacia una realidad total’. Por tal entendia un teatro de bisqueda que intenta conectarnos con aspectos
absolutamente reales de nuestra personalidad, un teatro de 'nuestros cotidianos estados de animo”. Hoy
diria 'teatro de intensidades’. En mi ensayo yo decia: 'Evidentemente, la primera sensacion ( que
provoca el teatro de vanguardia) es confusa, pero no deja de ser una imagen real. El espectador teme la

confusion, por eso quiere obras claras y concretas, donde cada personaje se delinee perfectamente’.

El analisis de la discursividad de las obras de PaVlovsky requiere un estudio

de diversas cuestiones de lenguaje, tanto provenientes del campo tedrico-como de la
dramaturgia y teatralidad de la época. Ambos se inscriben en espacios interdiscursivos .
iniciados, dicho de manera muy general, en la década del sesenta y direccionados hacia
profundos cambios culturales, sociales y poliﬁcos. Las distintas etapas atravesadas por
la dramaturgia del autor muestran, sin embargo, rasgos comunes que perduran en el
recorrido; se ha mantenido una singular visién y uso del lenguaje muy reconocibles en
sus obras. Acerca de la cuestién dice el dramaturgo en La ética del cuerpo (Cap. 1],
pags. 17-28): ‘
En todas mis obras me parece encontrar una descreencia en los discursos hegemonicos. Juego con la
presentacion de un discurso que parece creible pero al que inmediatamente opongo otro que lo “descree’.
Los personajes no son sujetos, son voces, discursos, trabajo con otra forma de individuacion, diferente del
realismo (... ) Este movimiento se produce en mi teatro desde aquella época, ya en el teatro de
vanguardia, que estaba basado en la ruptura, en la desrealizacién del lenguaje (...) Hay como una
‘misica literaria’constante en mi obra, algo que se répite multiplicado, con variaciones, un mismo ritmo
recurrente, como dice Hernan Kesselman.

En Telciraﬁas es fundamental considerar la problematizacion del lenguaje, verbal y no
verbal, y el posicionamiento del autor sobre el realismo con el fin de ampliar el espectro
interpretativo y de evitar su reduccién a un esquema formal fijado a priori. En otras
palabras, es necesario ahondar en el problema del lehguaje, en el “como decir” de
Samuel Beckett, en el no decir, en el sentido de que la no transparencia del lenguaje se
entrecruza con la paradoja para autores como Gambaro y Pavlovsky, en el no realismo
del Realismo como movimiento. Para expresarlo de modo mas directo, pretender que el
lenguaje teatral refleje fielmente, a manera de transcripeion, la realidad exterior, aleja de
esa misma fidelidad a la realidad, en razon de que siempre se trata de cierta y particular

vision y no-de una universalmente valida. Los autores de la neovanguardia
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- cuestionaron la ilusién realista; no obstante, la fuerte influencia del Realismo en el
Teatro Argentino, inscripto dentro de diversas corrientes del genero, asi como las
exigencias procedentes del contexto en cuanto al compromiso social, condujo a los
autores a busquedas propias en las que confluyeran la incorporacion de estas
preocupaciones junto con lénguajes posibilitadores de una critica mas profunda. Los
movimientos del Realismo Reflexivo, del Hiperrealismo y del Realismo Critico se
inscriben dentro de posturas como las que se acaba de mencionar. Debe reconocerse en
todo el proceso de cambios y transformaciones la herencia del Teatro Independiente con
sus sucesivas reformulaciones y su refuncionalizacién hacia poéticas cada vez menos
candnicas y ortodoxas. Volviendo a Telarafias, y a su autor, se observa una notable
‘presencia de lo que podﬁa denominarse interdiscurso de busqueda, en términos de
lenguaje y poética propios. Entre esos procesos interdiscursivos se encuentra, segin lo
dicho en lineas précedentes, el pensamiento de Beckett, cuya influencia en la época y en
el recorrido de la dramaturgia pavlovskyana es de importancia clave, en particular en lo
relacionado con la desrelizacion del lenguaje y del descentramiento respecto de lo
verbal. El posicionamiento estético del autor le permite poner en escena una historia
familiar en la que lo mas importante, las diversas formas de violencia entre sus
integrantes, sucede predominantemente en la interioridad de los personajes, en opinion
- de quien escribe; sucede en la dimension de crﬁce entre el relato y el subtexto. En este
se observan componentes de un mundo surreal, onirico, entrelazados con las relaciones
contextuales, la accion dramatica y con los textos didascalicos sobre la topica escénica.

La estructuracion de la obra en escenas con nombres de situaciones
cotidianas farniliafes, con un titulo que las engloba, conforma una Tépica que en el
devenir dramatico despliega no solo una historia sino un acontecer que trasciende lo
individual. Los nombres de las escenas constituyen una priméra dimensién de campos
isotdpicos, la de parte de los clasemas. Aquellas se denominan de la siguiente manera:

“Obertura” Escena fascista |

Ruleta comienzo

~ Comida
Ico : _ | ,
Ruleta |

El arranque
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Tarzan en la selva

Invasion

Cumpleafios

Vejacion

“La curaciéon”

Soledad

Pre-final

Todo o nada

La mirada

El paquete

Era un héroe. ..

~ Algunas, segin se vera mas adelante, son cuadros escénicos més que escenas
propiamente dichas. Los titulos y subtitulos de algunas de ellas poseen caracter
anticipatorio de la topica y las acciones. La primera escena, “Obertura”, con
marcacion de comillas, esté.subtitulada Escena fascista. Obertura es una “pieza de
musica instrumental con que se da principio a una Opera, oratorio u otra composicion
lirica” (RAE); en ella suele anunciarse el tema de la obra. 'En este caso, €l nombre
parodia el género lirico en direccion hacia la puesta en evidencia de las costumbres de la’
familia, las cuales se contraponen a lo mostrado en estéticas de “lo sublime”; el
subtitulo anticipa la topica que se desplegara en esa escena y durante el desarrollo de
toda la obra. El entrecomilladé incorpora la presencia de una discursividad que el autor
considera propia del fascismo, culturalmente inserto en la vida social de la época, pero,
ala vez, de acuerdo con su posicion ideoldgica, la anuncia como un discurso critico.
Otros trabajos de Pavlovsky abordan tedricamente la cuestion del microfascismo de la
vida cotidiana que, en Telarafias, se muestra dramaticamente. Se observa en la
discursividad la hipérbole, figura inversa de la litotes, como tropos de base organizador
de los campos metaforico-metonimicos y aun de los -isotopicos, es decir, de
procedimientos y figuras que transgreden de diversas maneras la maxima de cantidad,
‘en el sentido de las leyes de discurso segin teoria de Ducrof ( Charaudeau P.y
Maingueneau, D., 2005), por una parte y, por otra, de las maximas conversacionales de
" Grice (op cit). La presencia recﬁrrente del exceso y la acumulacion posee una

dimensién argumentativa tendiente a provocar un efecto desestabilizador, propio de esta
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etapa de la dramaturgia del autor. Otro rasgo configurador de la discursividad , es el
topos del lugar comun, constitutivo del carrllpo de los clasemas.

El titulo de la obra funciona como un dispositivo enunciativo articulador de
laé diversas escenas y cuadros desde el cual se anuncia la tépica y se despliegan las
secuencias. En ¢l se condensa un haz de topoi de alta densidad semantica. La primera
acepcion que provee el Diccionario de la RAE (22* edicion, version digital) define
telarafia como “ la tela que forma la arafia segregando un hilo muy tenue”;, otros
significados remiten a “cosa sutil, de poca entidad, substancia o subsistencia” y a “ no
percibir bien la realidad como en tener telarafias en los ojos”. En el caso del titulo de la
obra, la connotaciéon conduce a encontrar diversas relaciones semanticas: puede
asociarselo con la red sémica de la obra a partir de la misma denotacién “hilo muy
tenue”; la definicién caracteriza el modo de tejer de la arafia y la estructura de la tela las
que, por connotacion, poseen estrechos vinculos con la tdpica y la tesis del autor sobre
la red de principios, mentalidades, componentes culturales, lazos familiares,
subjetividades que conforman un universo del microfascismo cotidiano denunciado. Se
construye desde el titulo, a la manera de la telarafia, un campo metaférico-metonimico
iniciado por sinécdoque. La teoria de Barthes en el sentido de considerar el texto como
un tejido y como una tela de arafia fundamenta esta afirmacién. Se observa en este
tema, ademas, una relacion intertextual con Fragmentos de un discurso amoroso
(1977). En la dramaturgia puede relacionarse el tejido con el texto, mas precisamente
con la superficie textual, y el hilo que teje la arafia con el subtexto que corre por debajo
de la accién y la historia contada y que, por otra parte, teje la verdadera historia. El
mythgs tragico es evo_czido también por el titulo; la historia mitica de Ariadna, diosa del
tejido y sefiora del Laberinto, puede ser considerada como uno de sus componentes; de
‘acuerdo con una de las versiones, Ariadna se ahorca con el hilo, utilizado anteriormente
‘para la salida de aquel por parte de su amante. La tematica del hilo qué sirve para salir
y también para quedar atrapado y morir, tal como sucede con el hijo, llamado el Pibe,
muestra en la dimension del subtexto uno de los niveles de la relacién familiar. El
titulo, en suma, abre por desplazamiento, desde el haz de topoi, amplios procesos de
metaforizacion y simbolizacion. Para acceder a la mejor comprension de los mismos y
de los campos isotdpicos es importanfe la réferencia a algunos temas y relaciones

contextuales constitutivos de la obra.  Asimismo, en el analisis se ha tratado -de
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mantener coherencia con las caracteristicas de la dramaturgia de la obra, las que
requieren un tratamiento que incorpore la nocién de un devenir construido a la manera
del rizoma de Deleuze. '

Un importante anclaje de la dramaturgia de esta etapa de Pavlovsky lo
constituye el Grupo Plataforma del cual fue fundador junto con otros psicoanalistas.
Plataforma se separ6 de la Asociaciéon Psicoanalitica Argentina en 1971 con el fin de
cambiar el enfoque y practicas de dicha Asociacion, enmarcados, segun el grupo, dentro
de una visioén cientificista basada en la supuesta neutralidad de la ciencia; el grupo
cuestionaba también el aislamiento que se le atribuia a la institucién. Juan Carlos
Volnovich, uno de sus miembros fundadores, en un articulo'® publicado en Pagina 12

(version digital), en abril de 2000, dice sobre sus objetivos:
¢Para qué Plataforma? Para rescatar el psicoanalisis de la estrechez tedrica en la que estaba sumido. Para
ayudarlo a recuperar el camino que conduce a la subversion del sujeto. Para apartarlo del establishment
que lo incorporaba como opcién novedosa. Para salvarlo de la certidumbre tecnocratica. Para acabar con’
" el cientificismo. Pero, también, i)ara poder salir, nosotros psicoanalistas, del consultorio privado y
romper con la condena de atender, solo, cuatro veces por semana durante cincuenta minutos e
interminables afios, a pacientes de clase media bajo la amenaza omnipresente de no estar haciendo
psicoanalisis si en algo se transgredia esa norma. Para poder ir a los hospitales, a la universidad, a otras
clases sociales sin, por eso, quedar excomulgados. Para poder pensar un psicoanalisis fresco, sin ataduras
que lo deformen, un psicoanalisis libre de compromisos y alianzas con el sistema. Para hacer una
revolucion psicoanalitica que ayudara a hacer una revolucion social. Hoy en dia todo esto suena tan
ilusorio, tan ingenuo y confuso como todos los 60 y los 70 juntos.

Segtin Volnovich, a partir del Grupo Plataforma, el psicoanalisis en Argentina cambi6
radicalmente en el sentido de la apertura a diversas posturas tedricas y diversas
practicas: “ El psicoanalisis es donde los psicoanalistas sean, éntendiendo el “ser’ como
una definicion clara que no pasa por el campo de una ciencia aislada y aislante, sino por
el de una ciencia comprometida con las multiples realidades que pretende estudiar y
transformar” (Espacios temdticos, 2000). El Grupo se disolvié por decision propia al
afio de su formaciéon y sus miembros adoptardn distintos caminos profesionales.
Muchos de sus miembros debieron exiliarse y algunos desaparecieron. Ha constituido
un espacio importante en el interdiscurso intelectual de la época retomado por la

dramaturgia de Pavlovsky en cuanto a su visién de un psicoanalisis que se involucrara

1% B titulo del articulo es Treinta afios después de la primera ruptura de la Asociacion Psicoanalitica
Argentina. ' : -

104



con la realidad socio-politica y en cuanto a.la experimentacion con técnicas de
psicodrama y juegos draméticos. Son estos temas los que el dramaturgo continuard
trabajando en etapas posteriores. ' '

En la indagacién del archivo, el interdiscurso intelectual de la época aporta
elementos claves para' la comprensién e interpretacion de obras como Telarafias.
Retomando los conceptos acerca de cémo caracterizar las relaciones contextuales,
interesa, en la década del setenta y parte de la anterior, estudiar la discursividad de
‘aquellas a la luz de algunos de los profundos cambios culturales que tuvieron lugar. El
Mayo francés del 68 constituye una fuerte influencia en escritores y dramaturgos en la
escritura de piezas sobre criticas a las costumbres burguesas. La problematica de la
dependencia economica y politica de paises pobres y pertenecientes al denominado
Tercer Mundo condujo a'la formacion de distintos movimientos, cuyo accionar se
fundamentabé en posicionamientos de lucha en favor de la liberacion. El enunciado
“liberacion o dependencia” sintetizaba la oposicién dialéctica y marcaba los discursos
sociales y politicos no solo de nuestro pais sino de otros paises empobrecidos y
dependientes y aquellos que, en paises hegemoénicos, eran concientes de las asimetrias e
injusticias. En Argentina, los movimientos culturales, gremiales y politicos basados en
un pensamiento promotor de proyectos de cambio de estructuras y, en algunos casos, de
pensamientb revolucionario, armado o rio, llevaron al cuestionamiento del sistema
capitalista pero, por estas razones y por la fuerte presién sobre los gobiernos
constitucionales, el poder fue ejercido por gobiernos de facto: el de Juan Carlos Ongania
(1966-1970), reemplazado en 1970 por Roberto Marcelo Levingston y este por
Alejandro Agustin Lanusse hasta 1973. Los gobiernos de facto decididos por las
respectivas Juntas Militares y las medidas econdmicas adoptadas llevaron al pais a un
grave estado de conflictividad social y politica. La perspectiva adoptada en la tesis lleva
a reflexionar sobre los acontecimientos historicos de la década del setenta no como
producidos por reclamos espontineos o por el asi denominado estallido social sino
como procesos de cambio con profundas raices en posicionamientos ideoldgicos,
culturales y de movimientos de masas, propios del momento. En el mismo sentido, se ha
fundamentado el analisis dentro del amplio interdiscurso del cual se comenz6 a hablar
anteriormente. No se intenta abordar una problematica socio-historica que excede en

mucho los objetivos de la tesis pero si es proposito de esta evitar, por un lado, la
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construccion discursiva sobre los ejes de la polarizacién o la dicotomia y, por otro, la
conceptualizacién del reclamo sociai y de la accion politica como producto de la
marginalidad de sus actores. Enmarcar el estudio contextual dentro del eje de la
Historia, de la informacién documental, y de la complejidad que ello implica, posibilita
al iﬂvestigador la construccion de un ethos discursivo distanciado de formulaciones
reduccionistas o simplistas, aun cuando se admita que en la eleccion de autores siempre
se involucra el posicionamiento de aquel. Conjuntamente con el eje de la Historia, el
estudio del interdiscurso intelectual hace emerger cuestiones culturales que han iniciado
en la época la conformacion de nuevas subjetividades y nuevas maneras de concebir los
vinculos familiares, las estructuras sociales y su incidencia en las vidés de las personas.
~ En el campo teolégico, el auge de la Teologia de la Liberacion y en el filosofico autores,
entre otros, como Herbert Marcuse, Louis Althusser, Antonio Gramsci proveyeron,
junto con los autores del estructuralismo, un espectro de lecturas que, aunque
censuradas de un modo u otro, circularon entre los iﬁteresados en las problematicas
mencionadas en los parrafos anteriores. Del amplisimo campo que se abre a partir de
ello, algunos temas son de particular interés. para comprender la discursividad de obras
que, como 7elararias, intenta desocultar tramas de microviolenéia en relacion con la
violencia social y politica. En general, en el periodo se intensifican la entrada del
‘presupuesto sociopolitico a la dramaturgia y el compromiso de los dramaturgos por
asumir un posicionamiento critico (Pellettieri, 1997).

El estudio de las relaciones contextuales lleva a interrogarse sobre qué
acontecimientos marcan la década del setenta y la anterior por su incidencia y
continuidad en aquella. Lieva también a considerar la nocion de multicausalidad de los
acontecimientos y procesos histéricos. En primer lugar, el golpe de Estado de 1966,
mediante el cual las Fuerzas Armadas depusieron al Presidente Arturo Humberto Illia y
designaron al Tte. Gral. Juan Carlos Ongania como tal; tuvo consecuencias graves sobre
la constitucionalidad, la economia, la educacién y la cultura. Durante el gobierno de

facto, se suspendio la vigencia de la Constitucion y se la reemplazo por el Estatuto de la
Revolucion Argentina,.hecho que da lugar aun proceso de deslegitimacion de la politica

y legitimacién del régimen militar’®, la censura y la derogacion de la autonomia

!9 El tema de la continuidad en este sentido constituye uno de los componentes que se tratar4 con mayor
detalle en los apartados sobre memorias discursivas. Se ha trabajado con la tesis doctoral de Maria
Alejandra Vitale (2007) sobre las memorias retérico-argumentales de los golpes de Estado (1930-1976).
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universitaria, con la consiguiente persecucion a politicos, docentes € investigadores que
culminé en la represion a la Universidad de Buenos Aires denominada “Noche de los
bastones largos”. Las medidas economicas perjudicaron a los sectores mas
desfavorecidos de la sociedad y se profundizaron tanto las diferencias sociales como la
toma de conciencia de situaciones de injusticia y pobreza estructurales. La formacion
de grupos y movimientos gremiales, estudiantiles y politicos se radicalizé en algunos
casos y condujo a acciones tendientes a promover el cambio en las relaciones de poder.
Movimientos como el Cordobazo de 1969, el Rosariazo y otros en distintas provincias
mostraron una activa participacion, que intentaba no solo reinvindicaciones laborales
sino la recuperacion ‘de formas democréticas de gobierno en las organizaciones
gremialés y en lo politico. Durante estos afios se formaron también las organizaciones
politicas armadas con la finalidad de retomar por esa via el poder y transformar las
estructuras injustas. Los partidos politicos tradicionales buscaron una salida que pusiera
fin al gobierno militar, movimiento que confluyé en el documento La Hora del Pueblo,
suscripto por el radicalismo, el justicialismo y otros partidos, base de un acuerdo para
superar la crisis y llamar a elecciones. La vuelta de Juan Domingo Perén al pais en
1973 fue vista como una manera de construir un “ frente de coincidencias ”, segin lo
expresa José¢ Luis Romero (2008; cap.XIV, pag. 181). El historiador describe los

primeros afios de la década del setenta de la siguiente manera: _

El carisma de Perdn operd esta vasta polarizacion, que se tradujo en el triunfo masivo, por dos veces, del
frente electoral por él impulsado. El afio 1973 pareci6 cerrar definitivamente un ciclo de inestabilidad y
frustraciones. En poco tiempo, sin embargo, la Repiblica descubrié que todavia le quedaba por vivir la
mas aguda y dolorosa d’eb Sus Crisis.

El cardidato de Peron, por haber sido €l proscripto por Alejandro Agustin Lanusse, fue
Héctor J. Campora quien gano las elecciones y asumi6 la Presidencia el 25 de mayo de
1973. No obstante un inicial periodo de aparente convocatoria popular, se puso de
manifiesto la crisis interna del propio peronismo. El 20 de junio de ese afio, dia del
regreso de Per6n a la Argentina, grupos pertenecientes a sectores de la derecha y de la
izquierda del movimiento se enfrentaron en Ezeiza y tuvieron lugar graves hechos de
violencia. Los enfrentamientos entre estos y otros sectores de la sociedad disconformes
con el gobierno de Campora forzaron su renuncia y un nuevo llamado a elecciones en
las que la formula presidencial compuesta por el Gral. Perén y su esposa Maria Estela

Martinez de Perén triunf6 por amplia mayoria. Peron fallecié el 12 de junio de 1974.
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La Presidencia fue asumida por la Vicepresidente, y ejercida bajo la fuerte influencia de
José Lopez Rega, quien habia sido secretario privado de Perén y quien organizo grupos
clandestinos para la represion. Se profundizo la crisis econémica, politica y social del
pais. Fracasé el intento de mantener el orden constitucional mediante la renuncia de la
presidente y de su reemplazo por el presidente del Senado {talo Luder. La Junta Militar
llevé a cabo el golpe de Estado del 24 de marzo de 1976 y design6 presidente al
entonces general Jorge Rafael Videla hasta marzo de 1981. Interesa en este punto
sefialar, ademas de lo expresado en otros apartados del presente trabajo, que el llamado
Proceso de Reorganizaciéon Nacional tuvo alcances de vastas y graves consecuencias
para la sociedad toda. Luis Alberto Romero en la obra de José Luis Romero (2008,
cap.XV, pag. 187) dice: |

(...) Pero ademas, en la concepcion de los jefes militares, la restauracion del orden significaba eliminar
drasticamente los conflictos que habian sacudido a la sociedad en las dos décadas anteriores, y con ellos a

sus protagonistas. Se trataba en suma de realizar una represion integral, una tarea de verdadera cirugia

social.

El historiador, al igual que otros autores, trata el tema de la .complicidad civil en la
instauracion del régimen de facto y de la falta de oposicion por parte de partidos
politicos, empresarios, sectores de la Iglesia. La tematica es hasta la actualidad objeto
de tratamiento de diversos estudios entre .los cuales se encuentran trabajos teoricos de
Eduardo Pavlovsky quien, muy especialmente, retoma la problematica como
presupuesto de sus obras. Por su parte, la dramaturgia de la época y de las décadas

subsiguientes la ha considerado con particular interés.
Relaciones contextuales y campo isotopico de los clasemas

Los campos isotopicos de Telarafias muestran una articulacién muy sutil en
la trama de la dimension subtextual entre la presencia de la conflictividad del contexto y
la accion dramatica, entre la superficie textual de caracter realista y expresionista y lo
que réalmente sucede en el campo de lo no dicho, con caracteristicas surreales y
procedimientos provenientes de la etapa del absurdo referencial. El Prologo anticipa la
finalidad perseguida por Pavlovsky en esta obra: “ Su objetivo apunta a hacer visible la
estructura ideolodgica invisible que subyace en toda relacion familiar ”. Esa estructura

~ invisible ha sido asociada en el presente trabajo, recordemos, al elemento organizador
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del primer tramo del corpus, “El silencio grita”. Anteriormente se ha introducido el
tema de la estructuracion de la obra. Partiendo de la primera escena, “Obertura”, con la
descripcion en el subtitulo Escena fascista, el autor anuncia su tesis respecto del
microfascismo cotidiano pero también. de su instalacion en sectores sociales de
Argentina, en particular la de Buenos Aires, a través de principios .sostenidos como
valores fundantes de la familia, de la crianza, del concepto de nacién. Tesis que
transcurre en el suceder teatral. Por estas razones se ha considerado la escena como la
primera subsecuencia de la obra, denominada A. La misma, a la vez que anticipa la
Topica, provee un primer anclaje discursivo, construido como una reformulacion
parddica de discursos politicos. Los textos didascalicos son extensos, con repeticiones
de enunciados, con articulacién entre los lenguajes verbales y los no verbales sugeridos
en las didascalias. Para el analisis, los enunciados semiético-lingiiisticos de esta escena
han sido organizados segun los siguientes elementos de saber de la formaci6n discursiva
del microfascismo: | ' '

Salir del ropero

Familia

Futbol

Saludo nazi

Paso de ganso

Los elementos de saber, recurrentes en toda la accién dramatica, funcionan
como parte del campo isot6pico de los clasemas. Han sido trabajados en razon de esas
recurrencia y de su afinidad con rasgos de otros enunciados en las escenas
subsiguientes. El primero de los elementos de saber, “salir del ropero” , es un
componente que se repite posteriormente en distintos textos didascalicos junto con el
cambio de ropas: '

Escena fascista. Didascalias de inicio

(El Padre sale del ropero vestido con saco azul, con un escudo de Lamis muy grande, que ocupa gran
parte del saco. (...) Lo sigue el Pibe vestido de gris con otro amplio escudo de Lanis. Al salir los dos del

ropero caminan por todo el cuarto como si fuera un espacio imaginario rodeado de gente. (...) (1).

La accién de salir del ropero o acercarse a €l para el cambio de vestimenta se repite
trece veces en la obra. “Salir del ropero” considerada como metafora de la vida

cotidiana presenta el tema de la identidad con connotaciones sobre la sexualidad y el
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desocultamiento. En el caso de Telararias, también connotaciones sobre intercambio de
roles. . _

En el elemento de saber “familia” en los enunciados de esta escena”, se
observa una pertenencia a formaciones disciusivas que extienden metaféricamente el
concepto a otros grupos, sociales, laborales, politicos, ﬁso muy frecuente en los
discursos institucionales. La escena contintia con el discurso del Pibe , en tono parodico
e imitativo de palabras pronunciadas en actos de celebracién, muestra la recurrencia de

sintagmas y campos léxicos asociados: 7 -

PIBE (Leyendo un papel): Hoy el Club Deportivo Lants esta de fiesta. M4s que nunca esta familia
grande que formamos los socios de Lanus , volvemos a sentirnos orgullosos de un hijo nuestro. (2)

(...) Hoy han pasado cuarenta y un afios y es nuevamente un hijo nuestro, Don Paco Gallardo (jDon

Pacol jDon Paco! El PADRE agradece), quien contribuye a nuestra familia granate con una donacién.

®

(..) jMuchas gracias hijos granates, muchas gracias! (4)

Los sintagmas “esta familia grande” y “nuestra familia granate” presentan rasgos afines,
ambos tienen al lexema familia como sustantivo nicleo y poseen, por el adjetivo
pospuesto, una denotacién que alude a la extension de los vinculos en un caso y al color
que identifica al club en el otro. La deixis fijada por “esta” y “nuestra” asocia al emisor
del enunciado con las mencionadas identificaciones y orienta el mismo hacia los
paradestinatarios imaginados por los persbnajes. La afinidad fonoldgica entre “grande”
y “granate” tiende a acentuar la vinculacion entre los dos lexemas. El uso metaforico
posee una connotacién irénica en el sentido de atribuir a una institucién vinculos de
familia que el resto del discurso del Pibe desmiente. ~ El lexema familia se extiende a
“comgnidad” en otro enunciado en referencia al conjunto de socios de la siguiente

manera.:
PIBE: Hacer de un club de futbol también un centro social y cultural para la comunidad granate. (5)

El enunciado es precedido por otro que recoge un lugar comun, recurrente en discursos
oficiales: |

PIBE: (...) Cumplimos con el legado de nuestros fundadores. (6)

El lugar comin forma parte de los haces de topoi que, en este caso, mediante la parodia
imitativa, traen al discurso- la presencia de otros enunciadores, pertenecientes a
formaciones discursivas de ambitos institucionales y politicos vinculados a lo que se
considera responsabilidad de continuar el mandato fundacional y la herencia. Se

materializa mediante el verbo “cumplimos” en pretéﬁto perfecto simple, con sujeto
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tacito en primera persona del plural, en alusion a la Comision Directiva; la primera
persona es inclusiva de la “familia granate”. La Comisién Directiva estuvo integrada

por un personaje llamado José Lopez, socio fundador N° 5, de quien el Pibe dice:

(...) volvemos a sentirnos orgullosos de un hijo nuestro. Ayer, en 1930, fue José Lopez, nuestro socio
fundador N 5, el que cohtribuyé a la construccién de nuestra primera platea de socios... (7)

El nombre José Lopez posee un alto valor semantico por la asociacion con el secretario
privado de Perén y de Maria Estela Martinez de Perdn, Jos¢ Lopez Rega, de gran
influencia en los dos gobiernos, fundador y responsable de la Asociacion Argentina
Anticomunista, conocida como Triple A, grupo parapolicial que tuvo una activa
participacion en la represion desde 1973. La mencion del afio de fundacion, 1930, es el
afio del Golpe Militar que el 6 de setiembre derroco al Presidente constitucional
Hipoélito Yrigoyen e instalé un régimen conservador y represivo. Asurnio la Presidencia
el Gral. José Evaristo Uriburu pero, en los hechos, el poder politico fue ejercido por el
Gral. Agustin P. Justo, quien logré asumir el Gobierno en 1931, luego de elecciones
fraudulentas *°. El Golpe de Estado de 1930 inicia una serie de golpes militares, con
participacion de otros sectores, que culmina en 1976. De manera que, el nombre José
Lépez, su condicién de socio fundador, la fecha 1930, el enunciado “Curnplimos' el
legado de nuestros fundadores” y la transformaciones de los personajes y de lé escena
en una corporizacion de signos fascistas, conforman una serie de enunciados dentro del
campo isotopico de los clasemaé, constitutivos de memorias discursivas que apuntan a
una matriz discursiva de algunos discursos de la época y ciertos discursos de caracter
fundacional.

En este segmento de la escena, el Pibe menciona obras realizadas dentro del
marco institucional: “ nuestra querida cancha cuenta con un sector de plateas...”; “ dos
bafios para hombres y mujeres”;  inauguramos nuestro sector de plateas”. La tematica
del futbol es constitutivé de la topica de la escena, asociada a la pblitica ‘con
componentes nazi-fascistas, la presencia de masas y la violencia. La recurrencia,
conjuntamente con el juego de ruleta, se observa en toda la obra. En los enunciados se
reiteran los relatos de jugadas, de hechos de violencia, los lugares comunes y los
canticos de cancha. En la cohstmccién de la escena, el dramaturgo retoma el

presupuesto histérico del uso que el nazismo y el fascismo han hecho del deporte, tema

%0 Romero, José Luis, Breve Historia de la Argentina, Caps. X1y XI1.
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que es desplazado metaféricamente al presente de la obra y de la historia contada. El
presupuesto histérico, entramado con el resto de la topica, es retomado como
presupuesto teatral y como anclaje discursivo, desde los cuales se desarrolla la tesis del
microfascismo. Los textos didascalicos proveen sugerencias para la representacion de
lo que sucede en la dramatizacion de la escena en un club imaginario, protagonizada por
los mismos personajés. Las indicaciones didascalicas articulan un dispositivo
enunciativo que las materializa mediante lenguajes no verbales y banda de sonido:

(Se sienten ovaciones y aplausos, que provienen de la banda de sonidos que maneja la MADRE desde
una consola durante la escena) ()

(El PADRE agradece los saludos del publico imaginario.  El Pibe camina detrds de él,
ceremoniosamente, con una carpeta bajo el brazo. Se detienen ambos en un estrado imaginario. Los
aplausos arrecian. El PIBE aplaude también). (9) ‘

En la subsecuencia, se reitera la presencia de enunciados estructurados por lexemas y
sintagmas relacionados con la multitud: “publico”; “los aplausos arrecian”; “aplausos
generales...” ; “algarabia”; “delirio de la griteria”; “sonido de muchedumbre
atronador”; “gritos de la muchedumbre”; “ovacion general”, “sonido de masas”. La
‘gradacién creciente, de “pablico” a “masas” puede relacionarse con aspectos que hacen
a la intensidad del sonido pero también con el contexto intratextual y el externo, vale
decir, con el publico imaginario que forma parte de la supuesta ceremonia y con el
contexto exterior que el dramaturgo plantea como presupuesto socio-politico. Las
didascalias que siguen, extensas, estan construidas por transposicion de género como

-una representacion parddica de discursos politicos de caracter nazi-fascista:

(El publico pide que hable DON PACO. El PIBE le cede el micréfono al PADRE, DON PACO aparece
misteriosamente con un bigotito hitleriano que se habria colocado a wltimo momento. - Se ha quitado los
anteojgs. DON PACO, transformado en Adolfo Hitler, comienza un discurso ininteligible (...) El
sonido de masas es parecido al de los discursos de Hitler o Mussolini. (...) El PIBE se ha transfbrmado
en un representante de la juventud nazi y secunda a Hitler en sus mas minimos detalles. El discurso de
DON PACO debe rememorar una ceremonia fascista del 38 6 39. Al terminar el discurso, DON PACO y,
el PIBE marchan juntos con paso de “Ganso”. De improviso, el PADRE interrumpe bruscamente la

marcha) (10)

La transformacion del Padre en Don Paco, dirigente del club, de este en Hitler y del
Pibe en representante de la juventud hitleriana conforman una de las dimensiones del
campo isotopico de los roles o isotopias actoriales de la familia representada.

Anteriormente, las didascalias indican que la Madre maneja la consola. En sintesis, €n
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esta dimension el oikos se construye sobre la base de transformaciones de personajes
que, a su vez, se identifican con otros personajes representativos de formas de
autoritarismo y regimenes totalitarios. En escenas posteriores los roles se intercambian
con repeticiones de estas caracteristicas.

Las didascalias de este segmento son precedidas por un enunciado verbal

que puede representar la reformulacion de un enunciado pronunciado en actos politicos:
( “Aqui estan, estos son, los muchachos de Lanas” ) (11) (desde la consola) .

La reformulacion repite la forma del enunciado: “Aqui estdn, estos son, los muchachos
de Peron”, cantado por la Juventud Peronista de la época. Cabe decir, sin embargo, que
no es el (inico enunciado que evoca, puesto que su forma es también un eco de canticos
con otros contenidos. Teniendo en cuenta el contexto socio-politico de la década del
setenta y en el contexto interior a la obra, se lo ha considerado una reformulacion de
ese cantico politico. »

_ Los elementos de saber “saludo nazi” y “paso de ganso” o de marcha militar
definen la transformacion del Padre y del Pibe. La transformacion, segun se sugiere en
el texto didascalico, es abarcativa de lo corporal, y, por esta razon, total. Dice el autor
sobre el PIBE: “secunda a Hitler hasta eﬁ los mas minimos detalles”. Es interesante la

construccion de la transformacién gradual operada por los enunciados:
(DON PACO transformado en Adolfo Hitler(...) DON PACO se ha transformado en Hitler(...)El PIBE

se ha transformado en un representante (...) marchan juntos con paso de “Ganso”) (12)

Las formas verbales de los enunciados reafirman la metamorfosis operada; en el primer
caso, se expresa mediante un verbo predicativo elidido y el participio pasado
“transformado”, en el segundo, el tiempo verbal, pretérito perfecto compuesto, expresa
la conclusividad de la accién. El uso del sintagma “paso de 'Ganso’ conlleva una
connotacion, ademas de la historica, acerca de la vigilancia; el ave, de acuerdo con el
Diccionario de la RAE, es tomada como simbold de la ultima por la fuerza de sur
grazm'do; en ambos casos, se pone de manifiesto la relacion contextual. De este modo,
a partir de los elementos de saber, se conforma una cadena discursiva en la que los
lenguajes teatrales, verbales y no verbales, anudan la coherencia semantica de esta-
subsecuencia desde la cual se despliega la topica. Desde el punt6 de vista de la
dimension argumentativa, se abre una vertiente orientada hacia el contexto exterior y
otra, hacia las raices més.profundas de la violencia. - La escena se cierra con un

enunciado didascalico y con una alocucién del Padre al Pibe; en el cierre se inicia el
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recorrido de la historia hacia el final tragico y desplaza el discurso parddico hacia la

accion dramatica que instala la violencia entre los personajes:

PADRE (Le hace sefias a la MADRE que baje el sonido desde la cabina y se dirige al PIBE): No
aprendés nunca, imbécil. Raja de aca, jquerés? El PIBE huye de la escena, corrido por el PADRE) (13)

El devenir dramatico de las escenas: una posible sintaxis

Las escenas configuran una | sintaxis dramatica’ con caracteristicas
rizomaticas, de circularidad, sin fronteras demasiado delimitadas. La nocién de sintaxis
empleada aqui remite a una organizacion escénica que construye el espacio y el tiempo
en relaciones que se entrecruzan a la manera de una telarafia. La simbologia del mito de
Ariadna puede ser considerado un componente de los sentidos que ligan la historia
familiar por una parte y los campos metaférico-metonimicos por otra a una escena
matriz, la que por desplazamiento simbdlico se constituye en escena matriz de las redes
de violencia, represion, complicidades. Sintaxis laberintica que permite pensar en un
cronotopos!, o mas precisamente en una sintaxis cronotopica, es decir, en una categoria
que evidencie las profundas conexiones entre tiempo y espacio en-el devenir dramético.
En Telarafias, el cruce de ambas dimensiones muestra un suceder que transcurre entre la
vida cotidiana de los personajes y en el interior de si mismos. Ese. acontecer construye a
su vez el oikotopos del que se hablo anteriormente. Esa sintaxis de las escenas gira en
torno de formas topico-espaciales recurrentes en la temporalidad de la obra. La sintaxis
gira a modo de rueda, una “ruleta”, dice el texto, de distintos tamafios; en el devenir
dramatico se observan en ella distintas funciones, con sustituciéon e intercambio de
roles,~en despliegues que se inician en la Escena “Obertura” y van desde el mythos
tragico, basado segun opinién de quien escribe en relaciones de intertextualidad en las
tragedias Edipo Rey y Medea, de Sofocles y Euripides respectivamente, hasta su
desenlace tragico. Las formas, materializadas por enunciados semiotico-lingiiisticos
verbales y no verbales, con gran predominancia del lenguaje corporal, poseen una

construccion rizomatica, un ir y venir por lugares de afectacion de la vida de la familia.

L Cronotopos, en la teoria de Bajtin, es “la conexion esencial de relaciones temporales y espaciales en la -
literatura”. (1989) El entrecruzamiento de los componentes de la temporalidad y de la espacialidad
construyen el espacio escénico y los tiempos de las historias contadas no en sucesidn sino un fluir de
superposiciones e intercambios cuyos sentidos se abren a multiples procesos de simbolizacion.
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En los parrafos dedicados al analisis de cada escena se ha respetado el tipo
de letra y otras marcas por la importancia que revisten dentro del enunciado total. La
escena que sigue a la denominada “Obertura”-Escena fascista es la llamada Ruleta
comienzo. En ella, los textos didascalicos son extensos, detallados en cuanto a la
construccion del espacio_ escénico y a las acciones y gestos de los personajes. Los
elementos de saber pertenecientes a las formaciones discursivas de la identidad y el
juego de azar elegidos para organizar la subsecuencia B son : |

El juego de ruleta

El ropero |

El espejo
Segun se vera en los parrafos siguientes, los tres conforman procesos sinecddticos
recurrentes dentro de la sintaxis total; se inician en parte en la escena anterior y reiteran
en las posteriores.

Respecto del espacio escénico, el enunciado de inicio retoma el titulo de la
escena y anticipa la tdpica; los otros enunciados descriptivos apelan predominantemente

a lenguajes no verbales:
(Ruido de ruleta. Luz a medias. El PADRE recostado en un sillon) (14)

El lexema “ruleta” est4d nombrado veintitrés veces en la escena. Segin las didascalias,

el PADRE posee ruletas de distintos tamafios:

(Se levanta de la cama sobresaltado y se dirige al piso, donde hay una ruleta en un extremo del
cuarto(...) (15) '

(Con voz de decepcion. Sale corriendo y extrae de un cajon otra ruleta de tamario mediano) (16)

(Con voz de decepcién. Sale corriendo y busca debajo de la cama y extrae una ruleta mas pequefia) (17)
ﬂ’rendg la luz. Se ve ahora la escenografia. Debiera haber mads elementos de ruleta, prospectos o
~ elementos escenogrdficos que tradujeran el elemento ruleta) (18) \

(Se dirige a un mueble cercano al ropero y extrae una ruleta mas grande que las anteriores) (19)

Se sugieren otros elementos relacionados con el juego: '

(El PADRE se dirige a uho de los extremos y saca un pafio doblado) (20)

(Extrae una caqja de fichas) (21) '

(Extrae con un rastrillo las fichas del ropero) (22)

Ademas, se mencionan elementos que acompafian a los anteriores: “block de hojas”,
“lapices”, “sacapuntas”. Los enunciados que describen el lenguaje corporal aunan

ambas series de elementos:
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(Extrae una caja de fichas. Las ordena como un croupier profesional. Movimientos que indican un
trabajo de verdadero oficinista) (23)

(Como un empleado que llega a su oficina y maneja con la rutina diaria los objetos de su escritorio. Es
un ir y venir de un oficinista) (24)

(... Vuelve al tramite burocrdtico) (25)

Los lexemas que nombran los elementos de juego construyen un campo léxico que
constituye a su vez un campo topico sobre la suerte, el azar, la vida como una rueda,

articulado con los enunciados verbales del Padre y del Pibe:
PADRE: [Negro el 33! [Negro el 331... '

()
Negro el 12/

()

Tercera docena con la variante 15. (...) Son trece numeros...Variante alternada( ...)

()

iNo va mas!
Las didascalias refieren también jugadas:
(Lee en voz alta martingalas) (27)

En el ultimo enunciado el lexema “martingalas” (sistema de apuestas) posee un
~ enunciado subyacente que remite a una secuencia de variables, a las posibilidades que
trae el azar. Desde otro punto de vista y, teniendo en cuenta los estudios tedricos de
Pavlovsky sobre los principios constructivos del psicodrama y de su dramaturgia, puede
asociarselo a procedimientos de construccion dramatica mediante la cual las escenas se
desdoblan o multiplican a partir de una primera. Sobre el lexema “croupier” cabe decir
que, ademas del significado referido al empleado de casinos que controla la mesa de
juego, inicialmente se referia a la persona que aconsejaba jugadas al jugador. Los
enunciados semidtico-lingtiisticos referidos a movimientos corporales se asocian a las
- rutinas de una oficina burocratica; ademas de citar una costumbre frecuente en algunas
oficinas, se observa en ellos un primer indicio de la vinculacion entre la cotidianeidad y
la participacién en actividades ilegales, tematica que esti presente en otras obras del
dramaturgo. EI rol en esta escena es ejercido en primer lugar por el Padre y luego por
el Pibe, en una primera instancia de las metamorfosis ¢ intercambio de roles que ocurren
en la obra. El texto didascalico remite nuevamente al “ropero”, elemento escenografico
que se nombra repetidamente y lexema que en el texto de dramaturgia se reitera en

di_stintos enunciados:

116



( ...El PIBE se acerca al ropero. Lo abre. Un enorme espejo se abre. El PIBE se mira y queda
observdndose...) (28) - _

 (El PIBE se sobresalta y saca del ropero como automdticamente un tfaje o “algo” que lo identifique
como un croupier. El PADRE sigue anotando. Vuelan hojas y ldpices. El PIBE se‘fiste rapidamente y
se acerca al tablero. E! PADRE, sin mirarlo, se hace a un lado. Al llegar al tablero, el PIBE hace una
verdadera metamorfosis y se transforma en un “croupier profesional”. Toma las fichas. Las maneja y

ordena “profesionalmente”. El PADRE anota).(...) (29)

El cambio se opera desde un personaje pasivo a uno que no solo se transforma sino que
toma el control de parte dela escena. La repeticion del adjetivo “profesional” se aplica
primero al Padre (23) y luego, al Hijo, el adverbio afiade densidad semantica a la
manera en que se desarrolla la actividad. El siguiente didlogo muestra el cambio de

posicionamiento entre ambos:,

PADRE: (...) Déme 2000.

PIBE (Agilmente, manejando las fichas con el rastrillo): 2 de 500 y 10 de 100. (El PADRE toma las

fichas. Abre el libro y juega). No va mas! (El PADRE intenta jugar, pero el PIBE con el rastrillo lo
* detiene). [No va mdas! (Pausa). jColorado el 361 (30)

‘El juego sigue en diecinueve intercambios de didlogos; los personajes dramatizan el
juego de ruleta como una rutina de apuestas sistematica; la zona de indeterminacion por
desdoblamiento que se crea entre la representacion de un supuesto funcionamiento
clandestino y el “como si” de los personajes hace rodar la “fueda de la fortuna” de la
que se espera cambie la suerte de la vida familiar. Acerca del Padre, las didascalias
dicen: | '

(...Sigue estudiando la variante. Abre unlibro...) (31)

PADRE (Busca en el ropero): Vieja! ;No sabés donde esta el libro? El libro 3 de Pugliese, ;dénde lo
pusiste? | Me ﬁonés los libros en cualquier lado! (Busca por todos lados) iEl de las chances! (Entra la
MADRE). (32) | | |

El presupuesto retomado por este campo de clasemas es el de la problematica
econdmica de la época. Durante la Dictadura, el Ministro de Economia José Alfredo
Martinez de Hoz implementé un plan que favorecio el sistema financiero en desmedro
del sistema productivo. En Telarafias el juego de ruleta opera como un campo
metaforico-metonimico del sistema socio-econdémico, desde el cual, por
desplazamiento, se reenvia a la serie social la critica y la denuncia de mesas de dinero,
vaciamiento de empresas y, por ende, de ausencia trabaj‘o genuino reemplazado por la
importacion y los juegos de la Bolsa y los mercados. El enunciado “ijHagan j'uego,

sefiores!”, con la modalizacién imperativa, imita el lenguaje de los croupiers pero,
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simultaneamente, puede ser asociado a una invitacién encubierta, existente aunque
velada en el contexto. ‘

| Los enunciados sobre el espejo adquieren una creciente dimension

argumentativa a medida que transcurren las escenas. Es un elemento escenografico

sugerido recurrentemente; como ya se ha dicho, conforma junto con los enunciados

- sobre el ropero un dispositivo enunciativo de articulacion en esta subsecuencia y entre

las escends sobre la topica de la identidad y metamorfosis y entre los lenguajes verbales

y los no verbales. Al comienzo de la escena, las didascalias proponen:
(...El PIBE se acerca al ropero. Lo abre.. Un enorme espejo se abre. El PIBE se mira y queda

observandose) (33)

o)
MADRE (4! PIBE): {Vamos! (El PIBE, atemorizado, se desviste y vuelve al espejo. La MADRE limpia

el cuarto) (34)

)
(... (E1 PADRE) Es un oficinista que se retira de su oficina. La MADRE limpia . El PIBE saca del ropero

una ruletita mas pequefia. Un tablero chico y lo coloca sobre la mesa del comedor. Hace anotaciones.
El PIBE sigue jugando en el espejo) (35)

El encadenamiento discursivo entre “enorme espejo”, “atemorizado, se desviste y
vuelve al espejo” y “sigue jugando en el espejo” pone en evidencia la cuestion de la
identidad, la duda, la relacién del personaje con sus padres y lo que el personaje ve de
sus pddres y de si mismo en el espejo. Este no es solo un objeto sino el funcionamiento
“de las relaciones de los personajes entre si en espejo. El dispositivo de lo especular
funciona a la vez como espejo, “enorme” dice el texto, de otras posibles subjetividades

| sociales, de acuerdo con los principios constructivos de la dramaturgia de Pavlovsky.
En la~escena se observa un predominio de la hipérbole como tropos de base en
continuidad dramética desde esta escena de juego de ruleta hasta lo paroxistico de
aquellas que representan los juegos sexuales, la violencia extrema y ei final.

El campo isotopico de los roles o isotopias actoriales muestra el intercambio
como principio constructivo. El control es el nicleo alrededor del cual gira el juego.
En la escena “Obertura” , la Madre “maneja la consola” y aparece sin hablar, en “la
cabina” de sonido, las transformaciones del Padre y del Pibe en otros personajes
representativos del autoritarismo y microfascismo evidencian la metamorfosis de base,

en otra palabras, quién pasa alternativamente del rol pasivo al activo, del receptor de la
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accion al control de la misma, de victima a victimario. En la escena Ruleta comienzo, €l

" juego lo inicia el Padre ¢ invita al Pibe:
PADRE (Observa por primera vez al PIBE): ;Y?, jno venis? Te estoy esperando (...) (36)

El Pibe se transforma en “croupier profesional” y toma el control (30) hasta el
enunciado que lo muestra “atemorizado” (34-35); es un control solo ejercido con el

disfraz, cuando se le da una orden, vuelve a] rol pasivo:
MADRE (4! PIBE): {Y vos cambiate que tenemos que comer! jVamos, desvestite! (37)

La Madre le da la orden de desvestirse; el enunciado puede ser interpretado como
quitarsé el disfraz y con €l aquello que lo identifica y recuperar su identidad anterior.

Las didascalias sobre la Madre refieren a las tareas rutinarias del hogar:

(Comienza a ordenar) (38)

(Limpiando) (39)

(La MADRE limpia el cuarto) (40)

Se entrecruzan en la representacion de los roles la cotidianeidad y la marginalidad del
juego.

La forma lingiiistica de la escritura de los roles, mayusculas bompletas, yla
falta de nombres propios aluden a las figuras arquetipicas de la estructura familiar y sus
funciones con inversién de sentidos y de lo arquetipico de algunos discursos sobre la
familia. No se explicita la edad del Pibe. Entre las distintas escenas se abre respecto de
ella una zona de indeterminacién; de esta manera se posibilita un fluir de espacio-
tiempo que contribuye junto con el espejo y el cambio de vestimenta a la topica de la
identidad. En Obertura y Ruleta comienzo, el personaje actia bajo la influencia del
Padre y la Madre; revierte esta influencia y muestra signos de cierta independencia
cuando el disfraz de croupier se lo permite. Podria pensarse que estos indicios presentes
en los dialogos y las didascalias construyen discursivamente un personaje
preadolescente o adolescente. '

Los dialogos muestran rasgos de un registro perteneciente al habla portefia
de la épbca, en particular de grupos sociales con educacion limitada; los personajes
evidencian un importante acopio del lugar comin como base de la comunicacion entre
ellos; el modo de uso del lugar comun impide en realidad el conocimiento y la
comunicacidon genuina, aparece como una forma esclerosada, una manera de encubrir
aquello que en verdad se sabe pero no se dice. Algunos de los p’rinéipios constructivos

de la dramaturgia de Pavlovsky son las técnicas de psicodrama junto con su concepcion
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de la Multiplicacion Dramatica como aportes tedricos y las técnicas de improvisacion;
es necesario recordar en este punto que el texto escrito con el que se trabaja es el texto
fijado o un texto no cerrado. El campo isotopico sintactico-gramatical constituye una
dimension de alta densidad semantica en dos de los niveles de la enunciacion: la de los
personajes y la del dramaturgo, construida a través de todas las voces del discurso. La
estructura y los signos de puntuacion de los enunciados constituyen, unidos a los textos
didascalicos, marcas de usos lingiisticos, modalizaciéon y entonacion propios de la
agresividad, descalificacion y humillacién del otro, como puede verse en los siguientes

ejemplos (el subrayado es de la tesista):
PADRE (Observa por primera vez al PIBE): ;[ Y?, ino venis? Te estoy esperando. (El PIBE se sobresalta

(..)) (41)
()

PADRE (Busca en el ropero): jViejal (No sabés donde esta el libro? (...) Me ponés los libros en

cualquier lado!
MADRE: jQué gritas, infeliz! ;Querés que nos lleven presos a todos? jSos loco! (42, todo el segmento)

¢.)
PADRE: ;Y por qué me lo sacds de aqui! (43)
(..)

MADRE (4! PfBE):;Y vos cambiate que tenemos que comer! [Vamos, desvestite!
PADRE: ;Dejamelo un ratito mds, que quiero hacer otra jugada! [Dejamelo! {...)
MADRE (4! PIBE): iVamos! (El PIBE, atemorizado, ... ) (44, todo el segmenta) -

PADRE: jCuando me vas a hacer un favor vos!
MADRE: Mir4 cémo dejas el cuarto con esta porqueria. (Agarra libros y los tira por el aire); Me tenés la

casa ocupada con estas cosas! [Miral Mira! (...) (Camina por entre las hileras de libros tirados. Patea la

ruleta)~Y esta porqueria, jun dia te la voy a quemar! (45, todo el segmento)
La reiteracion de los signos de exclamacion remite a un tono de enojo, reforzado por los

3 &L 33 &L

enunciados que sefialan lenguaje corporal, “agarra”, “tira por el aire”, “patea” y el uso

e, 2?2

de los adjetivos “infeliz”, “loco”. La repeticion de la conjuncién “y” opera en la misma
direccion: funciona como “un enlace extraoracional” e “introduce una actitud subjetiva

» 22 g uso reiterado de los deicticos, de primera persona

de polémica, disgusto, etc.
singular “me” y de segunda persona “vos” y “te” afladen carga semantica de

agresividad. Es decir, la deixis tiene connotaciones personales: marca una posicion ego-

%2 Garcia Negroni, Ma.M. (2006), Acerca de la conjuncién (11, 8 pags.378-410) en £ arte de escribir bien
en espatiol (Buenos Aires: Santiago Arcos editor).
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* céntrica de posesividad o de agresidn, como si se dijera “las cosas me las hacen a mi” o
- “te las hago a vos”. El uso de “{Mira!” y “...querés” no aluden solo al significado sino
a la connotacion subyacente en el enunciado de reproche y reprobacién al igual que el
lexema “porqueria”; los enunciados tienen una gradacion de intensidad creciente hasta
la amenaza en el final del enunciado 45. El registro y el campo: isotdpico sintactico
gramatical forman parte de los topoi en tanto y en cuanto recogen un sedimento cultural
al que se le asigna, por su recurrencia en el enunciado total, argumentatividad
enunciativa. '

| La escena siguiente es la denominada Comida, subsecuencia C. Los
elementos de saber de la formacién discursiva relacionada con la estructura familiar
considerados para el analisis de esta subsecuencia constituyen un nucleo de sentidos que
se relacionan con otras escenas. S¢ han tomado para esta finalidad:

Comida -puré- le da en la boca

La Madre y el Padre tienen roles activos, son los emisores de los
enunciados verbales, el Pibe es receptor de la accién, no habla. La escena se inicia con
un texto didascalico que anticipa el lugar de la Madre en la vida del Pibe y el control de
la situacion por su parte:
(La MADRE, el PADRE y el PIBE en la escena. El PIBE come puré que la MADRE le da en la boca)
El tropos de base sigue siendo la hipérbole. La Madre insiste y obliga al Pibe a comer
exageradamente, sin limite:

(El PIBE evidencia signos de asfixia. Tiene burbujas de puré que le salen por la boca) (46)

() v
(La MADRE Ie vuelve a dar puré con la cuchara. El PIBE hace una gran arcada y vomita en la mesa.

La MADRE lo ayuda tomdndolo de la frente con las manos) (47)

Se inicia en esta escena la presencia de lo desagradable con funciones desmitificadoras
de los roles parentales. La exacerbacion mostrada se une al uso y refuncionalizacion del
lugar comun, el cual forma parte de los clasemas de la tdpica en cuanto a habitos de

crianza y al lugar de los roles de Padre y Madre, con inversion de la figura arquetipica:
MADRE: Coma, jasi va a ser grande y fuerte como el abuelo! (48)

() |

MADRE (Le sigue dando) : Vos querés que no se alimente. Que no coma nada. Que se debilite. [Como
se ve que no sos la madre!_(49) - A

() |

- PADRE: (...) Yatiene edad para comer carne,

121



()

PADRE: Ya tendra tiempo de comer otras cosas. Es joven...

MADRE: {Tiempo al tiempo! Como si el tiempo de €l fuese tu tiempo. (50)
(.

PADRE: La naturaleza es sabia. Cuando termine el proceso del puré, estara automaticamente preparado

para comer pescado, hortalizas, verduras frescas y hongos. (51)

.)
PADRE: Hay que dejar que evolucione solo. La naturaleza es sabia. Crea anticuerpos. (52)

Tiene lugar una discusion acerca de los alimentos, primero es la Madre quien insiste con
el puré, luego el Padre es quien intenta interceder, resulta confundido y deja que coma

puré y cree que el cambio puede ocurrir por si mismo, “automaticamente” (51):
PADRE: Yo no le impido nada. Por mi que coma lo que quiera. No voy a ser yo el que le impida comer
lo que le guste. (53)

En el didlogo durante la escena de la comida y en las posteriores, €l uso del

lugar comin como expresion de una serie de mandatos retransmitidos posee no solo una
importante recurrencia sino una alta densidad semantica con dimensidn argumentativa.
Se ha analizado en primer lugar el haz de topoi constitutivos de la construccion del
enunciado y garantes del encadenamiento discursivo; en segundo lugar, la presencia de
enunciadores y en tercer lugar, los componentes parddicos e irdnicos. Siguiendo el
razonamiento .de Ducrot en E/ decir'y lo dicho (Cap. 8, pags. 185-187), reconstruir el
sentido del enunciado lleva a estudiarlo no solo en cuanto a la significacion sino en
relacién con la situacion de discurso (en este caso la escena concebida por el
dramaturgo y los didlogos de los personajes) y con lo que el sujeto hablante (en este
caso el personaje) comunica o quiere comunicar. En este punto es clave el siguiente
concepto de Ducrot (ibid) acerca de la enunciacién y la presencia de enunciadores:
“ el objeto propio de una concepcion polifénica del sentido es mostrar como el
enunciado sefiala, en su enunciaci(')n,‘ la superposicion de varias voces”. Si bien se ha
adoptado esta concepcién en toda la tesis, en Telarafias la presencia del mandato en los
enunciados de la Madre, del Padre y en los enunciados didascalicos acerca de la
escenbgraﬁa y los lenguajes no verbales, requiere un analisis mas detallado, en especial
porque retoman un presupuesto socio-cultural al que se quiere desenmascarar. Los
elementos de saber “comida - puré - le da en la boca” aunan los topoi de ciertos habitos
de crianza y educacion asociados a fijar al sujeto a la infancia y retardar la maduracion:

el puré es un alimento procesado, facil de deglutir; el nifio-personaje no come solo, la
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Madre hace todo, “le da en la boca”, sin entender el lenguaje del Pibe que no puede
tragar mas. Por lo que las otras escenas muestran sobre la familia, la “comida” es una
metafora de la relacion de la Madre con el Pibe. F.Ella es la que lo somete a la
dependencia, no lo nutre sino que lo satura de un alimento infantil, s opone a la -
intervencion del Padre, determina la sexualidad del Pibe. Retomando la cuestién de la
forrha lingiiistica del enunciado, se observa en algunos una construccion segun lo que
Anscombre (1998)23 denomina “enunciado sentencioso”, es decir, aquel que reune las
condiciones de “genérico” y que “es de la forma P<Q (bimembrismo semantico), esb es,
P es argumento para Q. En los enunciados 50, 51, 52 (ver el subrayado) se cumplen la
condiciones de genérico, de bimembrismo semantico (no sintictico) y otras
mencionadas por Anscombre (ibid) como la repeticion léxica en 50 y el caracter de
tipificante en 51 y 52. Se acercan a las caracteristicas del refrdn en cuanto a que
pertenecen a un “saber popular ( o sea una verdad irrefutable de origen ancestral y
experimental), de creacion (oral) espontanea, y en cuyo enunciado han sido depositados
~objetos y costumbres pasados” (Anscombre, ibid). En los enunciados 48 y 49 no se
cumplen todas las condiciones pero si se observa una construccion genérica, de uso
corriente en ambitos familiares, con caracteristicas sentenciosas que onentan la
direccionalidad hacia la continuidad del mandato. - En lo concerniente a la cuestién de
otros enunciadores, es posible ver en los enunciados del sujeto empirico o hablante-
personaje Madre, la presencia discursiva de un “se” colectivo y de su propia familia; La
Madre se identifica coﬁ esa voz del ser de discurso y la multiplica. La enunciacién del
dramaturgo, recogida de todos los componentes del discurso, pone en cucstionamienio
esa voz, se distancia de ella y la denuncia en el juego dramatico que parodia ¢ ironiza el
enunciado sentencioso. Si tomamos el criterio de Ducrot®* respecto de las escalas de
gradacion y la dimension argumentativa, la hipérbole, el exceso, sostenida en toda la
escena, y vista desde el desenlace, funciona a la vez como figura invertida de la litote en
tanto muestra la carencia, la falta de la verdadera “comida”, el amor y la comprension.

La configuracion del rol de la Madre abre un campo simbélico por' las relaciones de

2 Anscombre,J.C. (1998) Estructura(s) métrica(s) en los refranes, Francia: Centre National de la
recherche scientifique. Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales

** Ducrot, O. Argumentacion y “topoi” argumentativos. Francia: Ecole des Hautes Etudes en Sciences
Sociales.
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transtextualidad con Edipo Rey y Medea, esta tltima por el mito de la madre que mata,
“se come” a los hijos. ‘

La discusidn entre Padre y Madre, centrada en aquella, retoma otros lugares comunes y
topoi materializados en enunciados de formas sentenciosas o de razonamientos sin
salida, circulares, a la manera de una telarafia que atrapa. Las isotopias sintactico-
gramaticales cumplen la funcion de mostrar ese tipo de razonamiento. El tiempo, la
edad del Pibe y el tipo de comida son temas de discusion que poneﬁ en juego el lugar
del Padre y de la Madre. En el enunciado 50, el Padre se opone a la Madre y menciona
la edad del Pibe como posible de tomar otro tipo de alimentos; la edad sigue estando en
una zona de indeterminacion, el Padre solo dice “ya tiene edad...”; “ estd grande ya” ; la -
construccion discursiva refiere a un bebé para la Madre y a un nifio para el Padre pero la
sintaxis subtextual de las relaciones espacio-tiempo en el desarrollo de la obra refiere a -

un joven que en la mente de los padres sigue siendo bebé-nifio. En la discusion

suscitada, el campo isotopico sintactico-gramatical presenta recurrencias en el uso de

(I35 193

los conectores “pero”, “y”, “porque” y “por qué”, los cuales contribuyen a la
articulacion de la circularidad que caracteriza el didlogo entre el Padre y la Madre. De
acuerdo con el concepto de Garcia Negroni (2006), “ la funcion general de la
~ conjuncion es conectar elementos sintagmaticamente”, funcién observable en el
encadenamiento discursivo de esta escena. Segin la investigadora, la conjuncioén
adversativa “pero” en posicion inicial puede expresar diversas actitudes del hablante,
entre ellas, la de polémica; en los siguientes enunciados de los personajes se repite el
uso de la conjuncion; muestra actitudes de polémica, enojo, y también, oposicion:

Padre: ;Como sabés que le gusta? Si no te dice que le gusta. .,

Madre:*{m come, que es lo principal! jEl sabe que tiene que alimentarse para crecer! Esta en plena
edad de desarrollo. (54)

¢.)

Madre: {Vos no dejaste el puré! Vos comés carne y seguis comiendo puré!

Padre: jPero yo como came.! (55) ,

(..)

Padre: Yo no le impido nada. Por mi que coma lo que quiera. No voy a ser yo el que le impida comer lo
que le guste. _ | _

Madre: jPero dijiste que esta resignado a comer puré toda su vida! jEs una condena! (56)

()

Madre: Pero podria comer otra cosa. ../, 0 lo vas a obligar toda la vida a comer nada mas que puré? ('57)
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Padre: Yo no le obligo nada. jPero si él insiste en el puré, serd porque le gusta el puré! (...) (58)

Madre; Pero no se va a pasar con un solo alimento toda su vida. (59)

Los signos de exclamacion refuerzan el contenido semantico de polémica. En el

(1)

enunciado 57 se observa una atenuacion del enojo para dar lugar a la disyuncion en “o
por medio de la cual se recarga nuevamente el enunciado; en 59 continla la recarga
semantica de la actitud de la Madre. En el siguiente enunciado, se restringe €l primer

término del mismo:
Padre: Le gusta el puré, pero podria comer carne. (60)
Vale recordar que los encadenamientos en “pero” orientan el enunciado hacia la

conclusion; en los ejemplos, cada personaje intenta volcar el discurso hacia su propia
posicion. Los enunciados con “porque” y “por qué” evidencian un singular uso del
mismo como .encabezadores de proposiciones adverbiales de causa o motivo 0 como
locuciones introductorias de proposiciones interrogativas aunque, en realidad, los
personajes no pretenden encontrar causas o motivos sino afirmar posiciones hasta la_'

absurdidad:

Madre: ;Vos creés que no le gusta el puré? Y entonces por qué lo come? (...)

Padre: ;Por qué no le das carne? jDale carne y vas a ver como no prueba mas puré! (61)

G ' Lo
Madre: {Vos comés carne y te encanta el puré!

Padre: Porque como carne. Si no comiera carne, no podria comer puré. (62) -

)

Madre: ;Es obligatorio comer puré cuando comés carne? Podrias comer carne y dejar el puré a un
lado...nadie te obliga a comer puré y muchas veces repetis. |

Padre: jPorque como carnel!

Madre; iPorque te encanta el puré! (63)

(.)

Madre: Le gusta el purg.

Padre: Porque no le das carne. (64)

(..) |

" Padre: ,Como sabés si nunca le has dado?

Madre: Bgmg_e le gusta el puré. Si no le gustara el puré; no le daria puré. (65)

(.) : |

Padre: Nunca te vas a enterar si le gusta la carne.

Madre: ;jPor qué?

Padre: Porque nunca se la ofrebe's, (66)

(.)
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Madre: ;Y quién te impide comer carne?
Padre: Digo que como puré porque como carne. (67)

(.

Madre: ;Y por qué tiene que resignarsé a comer puré toda su vida! (...)

Padre: Yo no le obligo nada. iPero si el insiste con el puré, sera porque le gusta el puré! (...) (68)

La funcién de la conjuncion “y”, al igual que en la escena anterior, es la de expresar una
actitud subjetiva de polémica, €nojo, oposicién como en los énunciado_s 61, 67,68y en
 los siguientes: '

Madre: Y si no comieras carne, jcomerias puré?

Padre (Confundido): Claro, no niego que el puré no me -guste. ..(69)

¢.)

Padre (Hinchado): |Y bueno, che, terminala. (...) (70)

() | |

Madre: Y si el proceso del puré dura 30 afios? ;Se va a pasar 30 afios comiendo puré y vos no le vas a

preguntar nada? (71)

)
Madre: ;Y _vos no mezclas la carne con el puré? (El Pibe muestra signos de asfixia) (72)
¢.)

Padre: (...) iY terminala, querés, qué me volvés loco con todo esto! {Terminala de una buena vez! (73)
Un uso particular de “y” como enlace extraoracional lo constituye el del enunciado del

final de la escena, en el cual el Padre expresa disgusto, fastidio y enojo:

Padre: Y vos, pibe, ; que opinas? (siguen didascalias, ver enunciado 47)

Padre (Sale): iQué hijo de puta! jAsqueroso de mierdal (74) _

Por otra parte, el Padre finge pedirle opinion al Pibe quien ha permanecido silencioso
todo el tiempo vy, hacia el final de la escena, “muestra signos de asfixia”; la pregunta se

contrapone a la discusion precedente, se asocia semanticamente a los textos didascalicos

y al siguiente intercambio entre Madre y Padre:
Padre: El esta en el tiempo del puré. Cuando termine el tiempo del puré, podra comer carne o pollo. .
Madre: ;Y como sabés que ya no terming el tiempo del puré si nunca se lo preguntaste?

Padre: Yo nunca le pregunto nada. No me meto con él. (75)

El campo isotopico de los roles acentiia las caracteristicas representadas en las escenas
anteriores e indirectamente se discute la autoridad; los lugares comunes y los
enunciados sentenciosos funcionan argumentativamente en este sentido. Se pone de
maniﬁesto el rol pasivo del Pibe, los “signos de asfixia” inician el proceso metaforico

de su sometimiento a la Madre y al Padre, en especial a la primera. Como puede
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observarse en los ejemplos, ambos hablan por el Pibe o sobre ¢l o, més directamente,

pretenden saber por €l
Madre: Coma, jasi va a ser grande y fuerte como el abuelo! (El PIBE come sin ganas, pero obedeciendo a
la MADRE) |Como le gusta el puré al nene! (Le sigue dando). (76)

La escena Ico en la subsecuencia D describe el juego del nifio (“ico” es el
nombre coloquial del juego de imitacién del jinete y el caballo) en continuidad con la
‘escena Comida. Se ha tomado como elemento de saber de la formacién discursiva
relacionada con el juego infantil la relacion “juego-anteojeras-rebenque” porque la
misma construye los cambios de roles, estrechamente ligados al crecimiento, la -
autoridad del Padre, la violencia y la sexualidad. Las didascalias con las que se abre la

escena describen objetos que, por metonimia, refieren a la edad del Pibe:

(EIPIBE estd sentado, mirdndose en el espejo. Llega la MADRE con una pelela y un juego para hacer

globos con pompas de jabén. Lo sienta en la pelela. El PIBE juegay hace globos. Todo el cuarto se va
llenando de globos. Llega el PADRE). (77)

La Madre es quien administra el aprendizaje del control de esfinteres y el juego. El

espejo vuelve a articular la topica de la identidad y de los roles. La presencia del Padre
intenta regular la situacién pero es la Madre quien toma el control y se lo traspasa al
Pibe:
PADRE (Gritando): Algiin dia van a prohibir hacer. caca en el living de las casas. jAqui falta autoridad!
jAlguien que ponga orden! (78)
El Padre apela mediante la nominalizacion “autoridad”, “orden”, a una autoridad
externa, no la asume él. Leido en relacion con el contexto, el enunciado repite
enunciados similares, pronunciados por algunos sectores como protesta por el estado de
~cosas y como apelacion a una intervencion no democratica. El sujeto hablante-personaje
incorpora a un enunciador, ser de discurso, y retoma el “se” colectivo de ese
posicionamiento. En este sentido, funciona como lugar cbmx’m refuncionalizado; desde
el lugar doméstico, “el living”, asume un valor semantico relacionado con lo
socialmente aceptado y compartido por muchos. Por otra parte, se refuerza con el uso
de “algin dia van a prohibir...”, el enunciado posee una estructura formulaica en el
adverbial que deja la accién en un tiempo hipotético, a cargo de un sujeto no deictico
(tacito en la dimension sintactica); el deictico “aqui” y el L_ISO no deictico de “alguien”
contribuyen a la orientacion del enunciado que pretende ser sentencioso y profético. La

intervencion de la Madre mantiene al Pibe en un espacio-tiempo de no crecimiento, de
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juego y le da los elementos para que castigue al Padre. El segmento comienza con un
texto didascalico que sigue al enunciado del Padre y contintia con un enunciado de la

Madre:
(Mientras dice esto intenta romper los globos que el PIBE sigue inflando. El PIBE ve al PADRE ¥y
comienza a saltar de la pelela y a llorar).

MADRE: iQuiere ico! (4] PADRE) {El nene quiere ico! (La MADRE comienza a limpiar al nene) (79)
¢.) ’

MADRE: jNunca querés jugar con el nene! jSiempre tenés alguna excusa! (80)
La Madre habla por el Pibe. En el resto de la escena ella conduce el juego, le da el
control a su hijo, y somete al Padre. Las didascalias estructuran el pasaje:

(El PADRE queda en cuatro patas. La MADRE se dirige al ropero y extrae unas anteojeras y un
rebenque. Le pone las anteojeras al PADRE. Al PIBE le da el rebenque y un birrete de jockey. Le
alcanza unos terrones de azicar, que el PIBE le hace comer al PADRE. Monta sobre el PADRE (.)

(81)

Las anteojeras puestas al Padre desplazan metonimicamente el sentido desde el objeto-
juego al rol del Padre, que es quien debe poner las reglas de ese juego; funciona a la vez
como sinécdoque del no ver mas alla de las narices y del ser sometido por la propia
1gnorancia de los hechos. El Pibe asume el control, tiene poder sobre el Padre a quien
humilla y castiga: |

(..E1 PIBE lo azota con todo el cuerpo...lo azota por todo el cuerpo) (82)

La sexualidad e identidad del Pibe se configuran en este juego articulado por el espejo, a
trévés del rol de autoridad de la Madre, del impulso que ella le da, de la debilidad del
Padre y de su propia mirada frente a aquel. En el final de la escena, el Padre es vencido:
PADRE: Paré, che, en serio. ;jPard que duele! {No doy mas del lumbago! {Me rompés el bocho! (EI
“caballg ” intenta un nuevo movimiento y cae extenuado. La Madre corre y le saca las anteojeras) (83) |
La Madre promete al Pibe andar a caballo en un futuro indeterminado:

MADRE: ‘Muy bien! jUn dia te vamos a llevar a Palermo a andar en ico con uno de verdad! (84)
Anteriormente, el Padre lo ha amenazado:

PADRE: (...) Te voy a llevar a la tribuna de Lanus, jte van a dar ico en las tribunas! (85)

La lucha entre los tres provoca un intercambio de roles que coloca al Padre en su propia
infancia; | _

((La MADRE) Lo saca al Pibe por un costado lateral. Queda el Padre léstimado y extenuado en el
medib’ del escenario. Se va incorporando lentamente. Estd todo desalineado. Mira el aparato de hacer

globos. Se arrodilla en el suelo y hace globos) (86)
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La préxima escena, Ruleta, articula otra subsecuencia, llamada E, la del
juego de azar con el juego de intercambio de roles entrelazando en la sintaxis de la
telarafia las dimensiones de la representacion de lo onirico y de la realidad escénica. La
rueda que gira pone en juego la topica del dinero facil, el fitbol, la sexualidad del Pibe
ligada a la relacion con la Madre. La rueda opera transformaciones y cambio de roles
Se han tomado como elementos de saber de esta formacién discursiva:

Mi palpito

Laropa de mama

La escena se inicia con un texto didascalico descriptivo de los roles
domésticos, asignados de manera semejantea los de las escenas anteriores :

(El PIBE vestido de croupier, juega a la ruleta con el PADRE. Ruleta y manto en el piso. La MADRE
hace' la limpieza). (87)

Los demas textos didascalicos y los dialogos intensifican el juego. El
lenguaje verbal y el no verbal sugerido en las didascalias poseen una violencia
creciente. En el analisis de esta escena se focalizara la atencion en la asociacion juego-
suerte como opuestos al trabajo y en los componentes familiares de la iniciacion sexual
del Pibe. Ambos son clasemas retomados del contexto socio-cultural de la época de
escritura. En la construccién discursiva de ambos, se observa, al igual que en las
escenas anteriores, la presencia de haces de topoi y de enunciados sentenciosos
conjuntamente con el uso frecuente del insulto ( este Gltimo no ha sido estudiado en
particular sino incluido en 105 enunciados que conforman las series y secuencias del
recorte tematico).

La primera parte de la secuencia, organizada a partir del elemento de saber
“mi palpito”, muestra la intensidad con la que participan los personajes del juego de
ruleta, imaginado como un medio para salir de la pobreza y la mediocridad:

PIBE: {Hagan juego, sefiores! (E! PADRE mira y estudia desesperadamente las martingalas. Llena de
Jichas el tablero, siguiendo las indicaciones de la martingala)
MADRE (Entrando): iBien que te hubiera venido seguir en el ministerio! ITener que aguantarte estas

pelotudeces! _

PIBE: jHagan juego, sefiores! (£l PADRE termina su jugada maestra. Tiene un aire satisfactorio) (88)
.) '

MADRE: Ponele tres plenos al 17. jMira que es la tltima bola! ;Te vas a arepeﬁtir! jJugale al 17! jLa
fecha de mamé! (E1 PADRE cambia su juego. Le pone algunas fichas al 17) iPonele mas! (EI Padre le
pone mas fichas). Coronalo, infeliz! (El PADRE titubea) Mira que es la ultima bola! (El PADRE
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desordena todo su juego y comienza a poner todo al 1 7. La MADRE lo ayuda. Enorme montafia de
fichas sobre el 17. Los dos se deben arrojar sobre el tablero para poner fichas). jTodo al 17! {Todo! (Al
cielo) {Escuchame, mama! {Mama! V ‘

PIBE: {No va mas! (drroja la bola. Tensa expectativa. La bola corre) {Negro el 17! (Tono frio y de
‘indzferencia. Gritos de algarabia. Jubilo. Desborde)

PADRE: jAcertamos! ;Qué te dije? jMi palpito! (89)

¢.)

PADRE (Corriendo): {Sabia que algln dia se me iba a dar! jSe tenia que acabar la mala leche! {Tenia que
darse, carajo! jMillonarios! jMi-llo-na-rios!

MADRE: ;Basta de depender de tu jubilacién miserable! Al fin ricos. (90)

(..)

PADRE (Arrojando fichas a las paredes): jAhora que se rian los parientes de mis martingalas! jQue se

rian los hijos de puta!
MADRE: Por fin vas a levantar cabeza! | Vas a ser un hombre de verdad!
PADRE: _S_;é acabd la mala leche! |Se acabé! iSe acabd! Tenia razén en dejar el laburo. iMi-llo-naQrios!
(Grita por las ventanas a los vecinos. Corre por el cuarto) (...) (91) 7
" El elemento de saber “mi palpito” y la intervenci6n de la Madre en apostar a la fecha del
aniversario de la muerte de su madre, a quien invoca para que la “ayude”, ponen de
~ manifiesto las aspiraciones de los personajes: el hacerse ricos con el juego de apuestas y
dejar que el azar resuelva: “poné todo al 17” (89), “...algun dia se me iba a dar” (90),
““...levantar cabeza”, “...1a mala leche” (91), por mala racha o mala suerte. Se observa
en los enunciados la construccion de una zona de indeterminaciéri que retoma del
contexto una formacién discursiva de estas caracteristicas; si se amplia el concepto a la
economia de la década y a sus principios rectores, puede aplicarse lo expresado para la
escena Ruleta-cdmienzo, en cuanto a ganar dinero en operaciones financieras, mesas de
dinere y no con el trabajo productivo. El eihés discursivo del Padre y la Madre se
articula a través de la indeterminacién, los enunciados con “se” poseen una densidad
particular en el sentido de develar sus expectativas puestas en el orden de lo azaroso y
de los logros como revancha. En estos casos, se trata de un “se” impersonal en “se

acabo...”, “se tenia que...”; en “ se me iba a dar...” tiene valor de pasivo y en “que se

2

rian”, de cuasi-reflejo. En los enunciados asi construidos se acentia la pasividad del

personaje, también articulada con el lenguaje corporal en el otro tramo de la escena. R
Antes de proseguir, es importante destacar algunos rasgos recurrentes que se
articulan con el otro elemento de saber, “la ropa de mama”, elegido como organizador

~del segundo tramo de la escena. Los enunciados que anteceden presentan:
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» Repeticiones con orientacion argumentativa

» Un uso de metaforas de la vida cotidiana en las que subyace una
idea de destinacion exterior al personaje

* Una estructuracion de los enunciados semiotico-linguisticos que
evidencian en la misma articulacion de lenguajes verbales y no
verbales una concepcion del mundo dentro de la cual los hechos
ocurren sin que el personaje intervenga; constituyen formas tépico-
espaciales en las que predomina el lugar comun y el enunciado
sentencioso.

» La presencia discursiva de otros enunciadores, el ser de discurso,
en el enunciado del pérsonaje-hablante, presencia que se manifiesta
en la formulacién en “se” y en la retoma de dichos del habla
cotidiana. La recurrencia hace visible el sujetamiento de los
personajes Madre y Padre a maneras de pensar, actuar, hablar,
recibidas, heredadas, sin cuestionamiento ni critica. La repeticion:
funciona como un mecanismo que se activa a la manera del girar de
la ruleta, el cambio de vestimenta, el espejo.

Estas observaciones permiten elaborar algunas conclusiones sobre la escena
en particular y sobre Telarafias. La dimension argumentativa que se desprende de la
enunciaciéon del autor, conformada por el discurso total, apunta en el campo de los
clasemas a desenmascarar las tramas de esos mecanismos aceptados como naturales y
transmitidos en la educacién familiar. Los principios constructivos de la singular
drafnal'turgia de Eduardo Pavlovsky, basada en parte en técnicas de psicodrama e
improvisacion, fortalecen la presencia discursiva de la cotidianeidad de los mecanismos.
El Analisis del Discurso permite observar y ver su manifestacion en el lenguaje y en los
'procedimientos retéricos puesto quev la eleccion de los mismos no es inocente ni casual
sino que, por encima de una funcién estetizante, cumplen_funcioneé de develamiento de
subjetividades, en este caso, sociales, uno de los temas de preocupacion de Pavlovsky.
El lenguaje es también objeto de estudio por parte del dramaturgo en diversos trabajos
tedricos y en algunas de sus obras, por ejemplo dentro del corpus, Rojos Globos Rojos,

escrita durante la Post-Dictadura.
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~ Las constantes y rasgos predominantes se mantienen y profundizan en el
resto de la escena. En ella, el juego de azar se transforma en un juego sexual, en el cual
la Madre se transforma en prostituta que inicia sexualmente al Pibe. Los roles de la
Madre y la prostituta se superponen en un mismo personaje; sobre una base estética de
caracter surrealista las dimensiones onirica y realista se fusionan para dar lugar, hacer
visible, la complejidad, la telarafia, de las relaciones de Madre-Pibe, Madre-Padre,
Madre-Padre-Pibe atravesédas por la dependencia, la violencia y la incomunicacion.
Las dos dimensiones de la fusién pretenden mostrar el funcionamiento de la relacion
edipico-incestuosa del Pibe con la Madre ( la primera) y hébitos sociales de iniciacion
(la segunda). La concepcion de la dramaturgia de Pavlovsky implica desestabilizar,
conmover, para denunciar el microfascismo de la vida cotidiana oculto tras la mascara
de la naturalizacién: Segun se verd en los enunciados que siguen, la fusién operada por
la metamorfosis de la Madre en prostituta con el tropos de la hipérbole como base
muestra otro de los principios constructivos del autor, el intercambio de roles y la
superposicion de los mismos en un personaje. El elemento de saber “espejo enorme”
estructura junto con la metamorfosis un dispositivo de desplazamiento de sentidos hacia
lo social en cuanto a la coexistencia del microfascimo con lo que suele denominarse
como normalidad. Los componentes de expresionismo y de hiperbolizacion
desacralizadores de roles familiares pudieron ser algunas de las razones, entre otras, por
las cuales la obra provocé en su época fuertes criticas u operaciones de silenciamiento y
fue prohibida tal como se expresé en parrafos anteriores. La fusion de los roles de
Madre y de prostituta en un solo personaje direcciona bargumentativamente a
desenmascarar a través de la transgresion del tabu del incesto las idealizaciones
arquetipicas. Es importanté recordar en el interdiscurso cultural de la €poca el
cuestionamiento a costumbres burguesas o propias de una educacion autoritania. El
Anélisis del Discurso posibilita ver cémo la construccion discursiva de estos roles
muestran en el lenguaje enunciados estereotipados que remiten a ciertas subjetividades
sociales que el autor pretende denunciar. En la denuncia no se ataca a la familia sino
que se pone en evidencia un funcionamiento de estas caracteristicas, diferencia que la
censura no tuvo en cuenta y si percibié el contenido ideoldgico.
En parrafos anteriores se habld sobre los elementos de saber “espejo”, “ropa

de mama” y sobre el concepto de dispositivo, en una dimension, de articulacion interno
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a la escena y en otra dimension, de desplazamiento de sentidos hacia lo social; el
dispositivo atna los enunciados verbales y los textos didascalicos sugerentes de una
construccion del espacio escénico que contribuyen con lenguajes no verbales a la

construccion e intercambio de roles:

.Madre: (...) jMuéranse de envidia, muertos de hambre! {Envidiosos! jCompraremos dos Chevy! {DOS!
(Hace sefias con los dedos hacia fuera. Bailan los dos con la ropa rota. Teléfono. Al sonar el teléfono,
el PIBE se dirige al despertador como si el sonido proviniese de alli. Lo apaga.” Sigue buscando por
todos lados el sonido. Los padres siguen bailando. El PIBE abre los cajones. Sigue buscancfo el sonido
telefénico que sigue sonando. Abre armarios. Cajas) (92)

La interrupcion del juego en el cual el Padre y la Madre dramatizan exageradamente €l
haber ganado inicia el cambio de roles. El sonido del teléfono como un elemento
perturbador procedente de lo desconocido tiene funciones de continuidad con la escena
siguiente, Invasion, y con la obra El Sefior Galindez, aqui opera como un embrague, un

shifter escénico, que pone en marcha la transformacién. El elemento de saber TOpEro 0

armano vuelve a cobrar importancia semantica en tanto el Pibe vuelve alli a dejar la

* T0pa de croupier y a buscar otra:

PADRE (4! PIBE): iNo, ahora no! {Espera un poco! {Todavia no! iPara! (Los padres dejan de bailar
poco a poco. El teléfono deja de sonar. Los padres se miran. El PIBE, luego de dejar la ropa en el
armario, va quedando desnudo. La MADRE mira al PIBE. El Padre comienza lentamente a buscar las
fichas del suelo. Ordena todo minuciosamente. Laruleta. Las fichas. El tablero. La MADRE se acerca
al ropero y comienza a vestirse de prostituta. El PADRE sigue ordenando. La MADRE se viste rdpido.
Tacos altos. Se pimta.” El PIBE esta desnudo. La “prostituta ” arrastra al PIBE a la camay comienza a
seducirlo. El PADRE ordena todo. Trae escobillén, una pala y limpia el cuarto. El PIBE y la
“prostituta” se sumergen en la cama) (93)

La edad del Pibe y su identidad sexual se estructuran escénicamente en el juego de los
cambios: de ropa, “va quedando desnudo”, de rol por parte del Padre, quien ordena y
limpia y de la Madre quien se viste “de prostituta”. La representacion del acto sexual se
relata discursivamente mediante los enunciados de la Madre y mediante textos
didascalicos. De acuerdo con los propésitos de la tesis, se intentard en la secuencia
analizar la discursividad de los campos isotopicos actoriales (agrupados por rol). En

ellos, los enunciados del Padre muestran su ausencia en la educacion sexual del hijo, la

desvalorizacidn y el reproche descalificador:
PADRE (Limpiando): ;Qué te costaba esperar un ratito? Ese maldito vicio de mirarte siempre en el
espejo. (Mira el espejo). ;A ver qué tiene de atractivo este espejito? (Se mira). ;A ver?

.)
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PADRE: Lo unico que hacés es pasarte el dia mirandote en el espejo! (94)

¢.) ‘ ‘

PADRE: En mis tiempos nos mirabamos en el espejo para peinarnos cuando nos ibamos a laburar y bien
rapido que nos peindbamos.(...) '

PADRE: {Un dia lo voy a romper en pedazos de una patada! Asi no te vas a poder mirar nunca mas!
iMaricén de mierda! jSos increible! (95) |

.)

PADRE: jAsi te movés! iComo una nena! jNunca vas a ser un hombre! {Te ponés la ropa de mamal
(Abre la cajonera). Mira los cajones llenos de corpifios. De bombachas. jQué asqueroso! jToda la ropa

de mina! jQué asco!

(.

* PADRE: |Te voy a dar peluquitas, maricon! jDesgraciado! jDegenerado! (96)

¢.)

PADRE: {Un dia te voy a llevar al fatbol! jAlli te van a ensefiar a ser macho! {Vas a ser hombre a golpes!
iTe lo juro!
‘PADRE: En la tribuna de Lanus te van a ensefiar muchas cosas. (...) jEsos si eran machos! Machos eran

los de antes. (...) jMe sali6 un hijo maricén!...jUn nene de mama me salid!...(97)

Los enunciados del Padre son emitidos mientras en la escena estd indicada en
simultaneidad la representacion del acto sexual. La simultaneidad abre una zona de
indeterminacion en la cual el Padre se ubica como si no tuviera nada que ver con lo-que
sucede. Dice: “me sali6 un hijo maricén” (97), el verbo connota lo casual, lo fortuito, €l
pronombre conlleva la implicacion de que la sexualidad del hijo lo afecta a €] como una
consecuencia fatal. Los enunciados nuevamente retoman lo sentencioso, ciertos lugares

comunes del contexto de época, la recurrencia al recuerdo de un tiempo anterior

idealizado: “en mis tiempos...” (95); “machos eran los de antes” (98). La sexualidad

” (13

del Pibe es referida despectivamente como “una nena”, “te ponés la ropa de mama” (-
96), “ropa de mina”(96), “maricén”, “nene de mama” y su opuesto “ser macho” (97); es
construida discursivamente mediante la apelacion a formas estereotipadas. Vuelven a.
" asociarse de manera creciente los campos semanticos del futbol, la violencia y el sexo.
La gradacion de los calificativos que el Padre asigna al Pibe égregan intensidad en el
enunciado 96 al igual que la amenaza en 95, 96 y 97. El tiempo de cumplimiento de la
~ misma es “un dia” (95 y 96) de manera similar a otros enunciados de la escena Ico; en
97, la amenaza adquiere un tono profético en “Vas a ser hombre a golpés” que cierra en

.’ “Te 10 juron'
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El rol del Padre es complementario pero por contraposici()n al de la Madre
quien se constituye en determinante de la orientacion sexual del Pibe, “se pone la ropa
de mam4”. No hay separacién entre ambos como se vera en la escena Invasién y, por
otra parte, el Padre no interviene activamente sino de manera degradante para la
relacion entre-ambos. En el contexto intratextual el rol Madre-prostituta se recarga
semanticamente hacia el sentido de que la Madre inicia la relacion, “lo mira”, y la
prostituta es quien “arrastra” al Pibe y lo seduce, le ensefia (93). El Pibe permanece en
silencio:

MADRE: ;Con quién fuiste la primera vez? (98).

()

MADRE: {Qué no vas a poder! jMira como estas! jConmigo todos pueden! (...)

(.) '

MADRE : ;Y? ;podias 0 no? (...) (99, ambos enunciados)

() :

MADRE: Y bueno, date el gusto. Deci lo que quieras, pibe. (...) ;Soy vieja? Podria ser tu madre. (...)
(100)

.

MADRE: Pibe, apurate que todavia tengo que seguir laburando. ;Te creés que sos el Gnico? |Vamos, que
hoy tengo mucho trabajo! (...) (101) o ) '
En los enunciados del personaje Madre-prostituta la recurrencia a lugares comunes es

también frecuente: giran en torno de la potencia sexual, la iniciacién, el “podria ser tu

madre” en relacion con la edad; “el seguir laburando”. La fusion de roles se construye

mediante el juego_enunciativo_articulado_en torno del uso del. mismo_nombre del.rol.en

el didlogo y la alocucién dirigida al Pibe en segunda persona, incluye preguntas que
responde el mismo personaje y formas imperativas que sugieren acciones, en otras
palabras, el discurso silencioso del Pibe, corporal y verbal, es referido por ella:

MADRE: (...) (Se’z“ rie) Qué? ;Me decis sefiora? (102)

)
MADRE: (...) jEh, bruto, no lastimes! (...) (102)

El personaje construye en el dialogo su ethos discursivo y habla de los pfoblemas yla
humillacion de su oficio: '

MADRE: (...) {Todos son iguales! jTe pagan para que una se deje decir cualquier cosal (103) (...)

Ella a la vez humilla al Pibe: | o
MADRE: (...) iBruto! {No rasgufies! jCuidado! jBestial j Animal! (104)
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El juego enunciativo permite observar aspectos intertextuales vinculados con los
componentes miticos de Edipo Rey en tanto que la fusién de roles realiza de alghn modo
la consumacién de la relacién sexual con la Madre; de manera similar a Edipo, el
personaje parece no saberlo o ignorarlo, pero otros aspectos intertextuales®
provenientes del campo de la psicologia y del psicodrama hacen que en ese mismo
juego enunciativo la relacién se consume con alguien a quien el Pibe confunde con su
Madre.

La discursividad total de Telarafias tiende a poner de manifiesto que los
personajes no hablan ni actiian por si mismos sino que son hablados y actuados por
enunciadores - portadores de haces de topoi que conforman sujetamientos culturalesica .
- El campo isotépico sintactico-gramatical da cuenta de ese sujetamiento en el entramado
de la recurrencia -de rasgos afines a la-formulacién estereotipada. Volviendo a la
estructura constituyen determinaciones o mecanismos que conducen a las escenas
siguientes El arranque y Tarzan en la selva. En ellas, el Pibe tampoco habla, estan

construidas por textos didascalicos:

El arranque
(El PIBE, sentado en el piso, riendo. De golpe y eléciricamente se pone de pie y rompe una bandera de

Larmis que cuelga del ropero) (105)

Tarzan en la selva

(El PIBE atraviesa el cuarto colgado de una soga o dos (tipo Tarzdn), expresando gritos guturales y

primitivos) (106)

Ambas_se_vinculan_semanticamente_con.el_sintagma _“signos-de_asfixiaZ_de.la-escena

Comida, y con Cumpleaiios y El paquete, en las cuales el Padre y Madre le entregan
una soga, la que por metonimia anticipa el suicidio del Pibe. La sintaxis “asfixia-soga-
le pone la horca” construye por sinécdoque el recorrido hacia el desenlace tragico, en
otra subsecuencia, denominada D. En estas dos escenés, se establece una zona de
tiempo anterior, la etapa del Pibe es la de la infancia, con un movimiento regresivo. En
la llamada El arranque, el Pibe muestra una reaccion, la de oponerse, descripta como
“de golpé y eléctricamente”. En la siguiente el Pibe juega como Tarzén, el texto

didascalico anticipa ya “colgado de una soga”.

3 Qe prefiere en este punto la denominacidn de aspectos intertextuales al de relaciones intertextuales
porque se trata de componentes textuales vinculados a la base mitica de la obra y al campo de la
psicologia y psiquiatria pero no de una copresencia directa. (Genette, G., Palimpsestos, Taurus)
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La escena Invasién retoma el presupuesto del contexto social. Se han
elegido como elementos de saber organizadores de la subsecuencia (E): |

Clima onirico |

Las cosas estan que arden

Decime el Inombre de todos tus amigos

jA trompadas!
Se ha tomado el elemento de saber designado en primer lugar como organizador de la
* hipétesis de lectura dado que facilita la comprension. En la escena, mientras la familia
almuerza, irrumpen dos personajes, Beto y Pepe, con dos ametralladoras. El
intercambio de roles se intensifica y se exacerban la confusion acerca de quién es quién,
y las humillaciones. El texto didascalico que se cita a continuacioén provee no solo el
clima sino una clave drganizadora de sentidos, a la manera de dispositivo articulador

entre realidad representada, juego de dramatizaciones y realidad social :

(...Se van intercambiando pelucas, blusas y collares de todo tipo. Estan “copados” por la experiencia. '
Se prueban la ropa y se miran permanentemente en el espejo, que funciona como fendmeno hipndtico. El

PADRE, mientras tanto, vuelve a su martingala. Se sienta en la mesa 'y comienza a jugar a la ruleta con

total prescindencia del resto. La MADRE sigue amamantando al PIBE y lo hace eructar. EI clima

onirico estd dado por el juego fantdstico de PEPE y BETO, el amamantamiento yla ruleta. Debiera

Sflotar la magia por los tres costados. Silencio absoluto. Bola de ruleta que rueda) (107)

Asi como se tom¢ el concepto de sintaxis cronotépica para el andlisis de la obra, de
manera similar se prefiri6 en esta escena el mismo concepto en lugar del orden de la
sucesion; de este modo se da lugar a los componentes topicos acerca de las etapas del
Pibe, de la fijacion en ellas de él y de la Madre, de la irrupcion de la realidad externa y
de los lazos entre el adentro y el afuera. El titulo de la escena formulado mediante la
nominalizacion le otorga un componente generalizador y connotaciones de lo inevitable,
lo amenazante. Dentro de una dramaturgia de caracter surrealista, sugerida por los
sintagmas “clima onirico” y “juego fantastico”, con la hipérbole como tropos de base,
las acciones suceden y otorgan‘ mayor presencia a lo aberrante, la degradacion, la
descomposicion de los vinculos. Todo el texto didascalico funciona como un enunciado
sémi(’)tico-linguistico considerado en este caso como una unidad; la marca de
puntuacion, el punto, organiza la sintaxis en el nivel de la frase pero, desde el punto de
vista de la singularidad del texto de dramaturgia, se observa un continuum discursivo.

Dentro de la totalidad asi descripta, el enunciado parcial “Silencio absoluto” refuerza la
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‘nocién de continuum y contribuye a mostrar la prescindencia de los personajes respecto

de lo que ocurre. El enunciado parcial “El clima onirico estd dado por...” define las
caracteristicas surrealistas con las que tienen lugar 1as acciones simultaneas. El
intercambio de roles se describe con la forma verbal progresiva “se van
intercambiando...” ¢ incluye la ropa femenina; el espejo funciona, dice el téxto, como
“fenomeno hipnédtico”, aunando el adjetivo a “onirico” y a “copados por...”, en otras
palabras, se expresa asi la fuerza de atraccion que ejerce la dramatizacion dentro de la
escena y el poder disfrazarse de otros. El rol del Padre se estructura en torno de la
repeticion de acciones, formuladas en presente “vuelve...”, “se sienta...”, “comienza a
jugar...”; el sintagma “con total prescindencia” contiene una gradaéién ascendente
encadenada a “absoluto”. La fijacion de la Madre y el Pibe en la etapa del
amamantamiento, a pesar de que por la descripcidn discursiva de este sabemos que se
encuentra en la edad juvenil, se construye dentro de un esquema de continuidad,
eXpresado por la frase verbal “sigue amamantando”. Los usos del presente y las formas
progresivas cbntribuyen a crear un efecto de permanencia, de lo inamovible de la
situacién, de la inevitabilidad del destino en el cierre del enunciado: “la bola que rueda”.

El elemento de saber “Las cosas estan que arden” abre el campo de los
clasemas relacionados con el contexto social, anticipados por el titulo. El despliegue del
campo pone en relacion esta escena con la primera, “Obertura” — Escena fascista, es
decir, el juego del Pibe, el Padre y la Madre en el interior de la casa se transforma en la
amenaza y la violencia provenientes del exterior. A la vez, se establece una alianza
entre ambos sistemas, el doméstico y el socio-politico, no en relacion causal directa sino

en una comp'leja relacion dialéctica. Los datos recogidos en el Capitulo 1 y en el

' presente sobre la represion ilegal y el terrorismo de Estado fundamentan la eleccion del

elemento de saber para analizar los enunciados de la escena, constitutivos de
formaciones discursivas retomadas del contexto con dimensién argumentativa de

denuncia. El texto didascalico de inicio describe la irrupcién de la violencia:
(Los tres almorzando. Golpean la puerta bruscamente. Ninguno contesta. Siguen como si no oyeran.
Los golpes aumentan. El PADRE juega en la mesa con una ruletita chica. El PIBE casi no come. Tiene

un enorme plato de puré) (108)
Los personajes prosiguen con el juego, con la insistencia al Pibe para que coma y con
las discusiones hasta que los otros personajes, llamados Beto y Pepe, violentan la

puerta:
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(Contimian golpeando la pﬁerta. Siguen discutiendo. La puerta es abierta a golpes. Una de las partes
de la puerta cae y por ella penetran BETO y PEPE armados de amelralladoras. PEPE coloca la puerta
rota para evitar que los vecinos curioseen) (109) '

Los enunciados repiten de distintas maneras el campo léxico relacionado con “golpes”:
en presente de indicativo “golpean...”, mediante frase verbal que agrega gradacion
creciente “‘contindan »golpeando”, como sujeto “los golpes aﬁmentaﬁ”, como
modificador del verbo en voz pasiva “la puerta es abierta a golpes”. Beto y Pepe
ingresan “armados de ametralladoras”. Si se confrontan los textos didascalicos con
testimonios de victimas de la represion y del terrorismo de Estado en la bibliografia
citada en el Capitulo I, se encuentran los vinculos entre la representacion y los
procedimientos u operativos llevados a cabo por las Fuerzas de Seguridad y los
denominados “Grupos de tareas”. El campo de los clasemas retoma el contexto de

modo muy directo. Al mismo tiempo, anticipa una amplia zona en la que lo

indeterminado e inesperado de la amenaza amplia argumentativamente sus alcances. El

modificador del verbo “bruscamente™ inicia este espacio de intensidad creciente en la
representacion de aquellos operativos, siempre con componentes de lo inefable, lo

desconocido:

.

BETO: {Todos arriba y contra la pared! (Ninguho se mueve. Los miran sin interés). jUstedes no atienden
la puerta? ;Son locos o se hacen?

PEPE (4! PIBE): Y vos no te hagas el distraido que te rompo la cabeza. (Lo agarray lo tira contra la
pared). {Vamos! (Beto se encarga del Padre, a quien empujay empieza a revisar). '
MADRE (4 PEPE): jAl pibe no lo toque porque vamos todos a la comisarial

PADRE (4 BETQ) - Permiso, sefior. jMe esta lastimando! (110)

Los enunciados dan cuenta de un procedimiento por la fuerza, no hay referencia a
ningufia orden judicial o de detencion ni a la pertenencia oficial de Beto y Pepe a alguna
de las fuerzas; el enunciado “todos arriba y contra la pared” retoma nuevamente los
testimonios verbales o visuales de la época. La sospecha y la mayor violencia recaen
sobre el Pibe. Se incorpora en esta escena la tematica de los jévenes, militantes o no,

como victimas del terrorismo de Estado, en el menor de los casos como principales

sospechosos y en otros, como desaparecidos, torturados o muertos. En los dos

enunciados que se transcriben a continuacion, se observa la presencia de los elementos

de saber mencionados, constitutivos de formaciones discursivas relacionadas con la

violencia exterior, la delacion y la represion ilegal:
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PEPE (4l PIBE): ;Y a vos te cortaron la lengua? jHabla que te conviene,infeliz! ;No te das cuenta que
las cosas estan que arden? (La MADRE se acerca a PEPE y éste la tira al suelo de un golpe) (111)

¢.)

BETO (4 PEPE): Revisa adentro a ver st hay alguien. (PEPE sale. Al PADRE). Esto es un aguantadero,
;no? v A | :

PADRE: ;Un qué?

BETO (Le pega un bife): Un a-guan-ta-de-ro- ;Escuchaste ahora? jDe aqui no nos vamos hasta que

hablen! (4] PIBE) ;Y a vos te cortaron la lengua los ratoncitos? (112)

() :
MADRE (Sale gritando por los ruidos que hace PEPE al desvalijar la casa): iMe estd rompiendo la

casal jOiga, estd loco! -
BETO (Sienta al PIBE y al PADRE en dos sillas y se sienta enfrente): Escuchen, boluditos. Mejor que
hablen rapido y digan todo lo que tienen escondido. jRapidito, que hay mucho laburo! (Al Pibe) Decime

el nombre de todos tus amigos. jNombre y apellido de todos! (1 13)

El enunciado interrogativo “te cortaron la lengua” aparece dos veces no solo con el
significado de no hablar sino ademas con una connotacién peyorativa, en particular en
112, en el cual un dicho popular se convierte por la situacién de enunciacion en un
enunciado despectivo. Se crea un campo semantico entre estos enunciados y “habla que
te conviene...”, “no nos vamos hasta que hablen”, “mejor que hablen rapido y digém. 2
“decime el nombre de todos tus amigos”, “nombre y apellido de todos”, se anuda asi la
coherencia del presupuesto retomado en la representacion. El Capitulo I del Informe de
la Comisién Nacional sobre la Desaparicion de Personas (CONADEP), al igual que
otros archivos historicos, provee informacién y documentacion sobre la metodologia
del plan sistematico de la represion, iniciado antes del Golpe de Estado de 1976. Se

transctibe a continuacién un fragmento del Informe que provee parte del anclaje en el |

que se asienta la escena:

Con la intempestiva irrupcion del grupo a cargo del secuestro comenzaba el primer acto del drama que
envolveria tanto a las victimas directas como a los familiares afectados. De éstos y de otros miles de
testimonios que estan en los archivos de la CONADEP, deducimos que dentro de la metodologia del
secuestro como forma de detencidn, los operativos se realizaban a altas horas de la noche o de la
madrugada, generalmente en dias cercanos al fin de semana, asegurandose asi un lapso antes de que los
familiares pudieran actuar. | - )

Generalmente, en el domicilio irrumpia una “patota” o grupo integrado por cinco o seis individuos. A

veces intervenian varios grupos, alcanzando hasta 50 personas en algunos casos especiales.
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Los integrantes de la “patota” iban siempre provistos de un voluminoso arsenal, absolutamente
desproporcionado respecto de la supuesta peligrosidad de sus victimas (Cap.1, pag. 17).

En otros apartados el Informe utiliza la denominacion Grupo de Tareas. Antes de
proseguir con €l analisis, es importante citar que, entre las practicas de tortura, el mismo
documento enumera diversas formas de castigo corporal, aplicacion de picana eléctrica ,
tortura psicologica, violaciones y actos de perversion sexual (op cit., capitulo I, apartado
C). La topica de la degradacion de los vinculos, de perversiones, de clima opresivo,
mostrada en la obra posee también un anclaje en el contexto de la época cuyos datos
eran conocidos en el pais a través de algunas publicaciones que se atrevian a la denuncia
y en el exterior por diversos organismos y por los exiliados. La actuacion de Eduardo
Pavlovsky como médico psiquiatra y psicoanalista le proporcionaba sin duda maneras
de acceder a cierto conocimiento de lo que sucedia. -

Volviendo a la escena Invasidn, el motivo del procedimiento llevado a cabo

por Beto y Pepe es incierto, ambos hablan de un “aguantadero”, lexema generalmente

asociado al delito, a lo clandestino, al juego ilegal que aqui es dramatizado mds que-

jugado. El enunciado de Beto, ademas, muestra en el uso del “;no?” que no esta seguro
de que realmente se trate de un aguantadero. No hay entonces una relacion directa entre
el lexema y el campo semantico descripto arriba o la siempre creciente brutalidad de las
acciones sino por asociacion a la dimensién argumentaﬁva de que cualquier cosa puede
ser motivo de un operativo similar, de que cualquier cosa puede ocurrir a cualquiera.
En los proximos enunciados semiético-lingiiisticos organizados a partir del elemento de
saber “ A trompadas” se vera como se construye la alianza entre el Padre y Beto y Pepe,
se observa en ellos la presencia del topos “hacerse hombre” evidenciado en usos de
 lugares comunes y formas sentenciosas (con subrayado):

PADRE: No tiene amigos! v

BETO: ¢Asi que no tenés amiguitos? ;Y en la escuela de sordomudos tampoco?

PADRE (4l PIBE): ;Viste que el sefior piensa que deberias tener amigos? (4 Beto) Yo a su edad tenia mi
barra del café. Pero él no tiene ningun amigo. ..

BETO: Y después vino Caperucita Roja, el Lobo Feroz, Biancanieves y los Siete Enanitos. ;jPor qué note

contas el cuento de las Mil y Una Noches? jVamos, Pibe! (Le pega un bife).

PADRE: Te lo tenés merecido! jPéguele, asi se hace hombre! {Yo quiero que se haga hombre de una

vez! (Beto le sigue pegando) iMe salid un mariconcito! {Yo lo quiero llevar al fittbol a ver si se hace

hombre de una vez!
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BETO (Lo empuja al PIBE, que cae contra el piso): jMe vas a decir el nombre de tus a.miguitds o no? (El
PIBE no reacciona. El PADRE se coloca al lado de Beto) :

PADRE: Yo me hice hombre asi. jA trompadas! Pero €l no lo quiere entender. (4/ PIBE). (;Visté como la
vida es dura? jYo te lo decia! En la tribuna de Lanis esto pasa todos los domingos. (4 BETO). Yo soy
fanatico de Lanus! jFana! : ]

BETO (Se enfurece con el silencio e inmovilidad del PIBE): {Vamos, que la vas a pasar mal! (1 l;-t)

La alianza entre el Padre y Beto se muestra mediante los enunciados
verbales: “viste que el sefidr piensa...”, el texto didascalico, “se coloca al lado de Beto”
en 114, la participacion activa en el castigo infligido al Pibe, “péguele, asi se hace
hombre”. Los enunciados sobre el “hacerse hombre” recogen del contexto cultural los
topoi de la necesidad de los golpes y del futbol como requisitos para madurar; los topoi
traen también la confusion entre ser hombre y ser “macho”, es decir, responder a un tipo
de persona que asume comportamientos similares a los del Padre, Beto y Pepe, tematica
recurrente en la obra. Las dificultades de la vida constituyen otro topos al que acude el
Padre enfatizado por la sentenciosidad del “;viste como la vida es dura?”, construido
con la forma de interrogacion pero que es en realidad una asercion intensificada por el
uso de “viste” , con el valor de “yo te lo dije”. El Padre sintetiza su ethos discursivo en
el enunciado “Yo me hice hombre asi. jA trompadas!”, transmite el mismo principio a
su hijo estableciendo asi un encadenamiento de violencia verbal y fisica creciente en
ihtensidad. La amenaza de Beto al final del segmento anuda el encadenamiento
discursivo respecto de la declaracion que se le pide al Pibe, encadenamiento que se
complementa con los enunciados de los textos didascalicos, de fuerte semioticidad.

La siguiente serie de enunciados se ha constfuido sobre la base de los
elementos de saber entrelazados con la alianza Padre-Betd-Pepe, La serie muestra un

~continuum de violencia formulado por enunciados verbales y no verbales con
recurrencias de topoi sobre la educacion familiar, la concurrencia al futbol, la
indefension, la colaboracion que Beto y Pepe, como representantes de fuerzas de

seguridad y del orden, dicen prestar a la familia:

PADRE (Entusiasmado): Un dia un hincha de Banfield grité un gol local en nuestra tribuna. Lo tiramos
abajo. Lo agarramos entre varios. Yo lo tenia agarrado de las piernas. (Lo agarra al PIBE de las
piernas). Asi, jve?. (A BETO). Agarrelo de la otra pierna. .. |

¢.)
PADRE: iLo agarramos de los brazos! Agarrelo de los brazos. (BETO lo agarra de los brazos y el

PADRE de las piernas). Y lo bamboledbamos de un lado al otro. (Lo bambolean entre los dos)
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PADRE (Sin soltar al PIBE): La tribuna de Laniis es como una familia. jEl que se mete ahi y no es de
Lanis, muere! (4 BETO). Agarrelo mas fuerte que se puede escapar. (E! PIBE intenta zafarse).. iY lo
pateaba en el culo! Asi, ;ves? (Lo patea). {Le pegu¢ como veinte patadas en el culo! (Le pegal. jDe

puntin le pegaba! |Vos no vas a gritar un gol mas en tu vidal. (115, todo el segmento)

()

PADRE: {La hinchada nuestra gritaba!...(Beto y el Padre lo patean)

PADRE (Lo agarra del cuello): {Yo lo agarré del cogote y lo empecé a retorcer! |Le salia la lengua
_ afuera! Asi, jve? (BETO mira) ' _
BETO: jSi no fuera por el viejo que tenés, ya te habria roto los huevos! iTenés una suerte! ;Hablas o no?
(116)

En 115 y 116 se exacerba el castigo corporal asociado a los dichos del Padre yala
exigencia de Beto para que el Pibe hable. El Padre confunde a su hijo con un hincha de
fatbol, repite lo hecho entonces mientras Beto lo amenaza. Los golpes acrecientan su
intensidad: "‘lo bambolean..”, “lo patean”; la amenaza se materializa en el enunciado
perlocutorio “;Habl4s o no?” precedido por “ya te habria roto...”. La amenaza retoma
del contexto uno de los tipos de tortura, los golpes en los genitales, aplicado durante los
operativos de detencién o en los campos clandestinos; el enunciado posee la
connotacion de humillar que, en los hechos, conlleva la agresion sexual. En el ejemplo,
aparece atenuado por la condicional “si no fuera...”, de este modo Beto va
construyendo un ethos discursivo de apoyo a la autoridad paterna absoluta. El Padre
continla con su confusion en una espiral de violencia extrema. Se transcriben algunos
enunciados que ilustran lo dicho:

PADRE: (...) Yo lo tenia agarrado del cuello y mi amigo le pegaba patadas en el estomago. (Beto le pega
en el estomago con el pufio). ;Qué hace? [Con las manos no! jRadillazos le pegabal!

BETO: Disculpe! (Le pega rodillazos). (.. JA17)

(..) ,

PADRE (Se rie): Entonces lo agarré y le dije: (Lo agarra). iGrita viva Lanus o te mato! jVamos! Grita!
Beto: jCanta, pibe, que la vas a pasar mal! »

PADRE: {Grita o te mato! (Los dos lo golpean). {Vamos, grital (118)
C.)

PADRE : (...) Entonces saqué la sevillana (Saca un cortaplumas), y le hice un tajo en la frente (Le hace

un tqjito) (119)
Se manifiesta con mayor intensidad la violencia en el Padre y en Pepe, los enunciados
“grita...” y “cantd...” ponen en evidencia relaciones que vinculan no solo el contexto

doméstico y el externo de manera general sino las de semejanza entre el castigo para -
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hacer hablar a alguien, se trate de un céntico de futbol o-de una delacion; el paralelismo
entre los enunciados casi equivalentes apunta a denunciar la aniquilacion del diferente:
el nexo “o” tiene el valor de una disyuncion verdadera (Garcia Negroni, 2006, cap.Il,
pag. 383), estructura un enunciado de amenaza, perlocutorio; en el caso de “cantd, pibe,
que la vas a pasar mal”, el nexo tiene similar valor en la construccion de un mismo tipo
de enunciado. El Pibe es construido discursivamente por los dichos de los otros
personajes y por los textos didascalicos, permanece de este modo silenciado; se retoma
del contexto el estado de indefension y lo indiscriminado de la aplicacidn de tormentos,
esta vez ubicados los clasemas dentro del campo de lo no dicho.

En la siguiente serie de enunciados, se manifiesta la pretendida colaboracion
de Beto en la educacion familiar; primero pone limites a los excesos del Padre pero
actia en su defensa. La alianza entre ambos se mantiene estructurandose en lugares
comunes de la época y haces de topoi corrientes en la discursividad social. La serie
intenta demostrar la recurrencia de estos componentes y, en ella, la naturalizacién de lo

aberrante:
PADRE: [D¢jeme! [Déjeme! (Beto lo quiere frenar) jAsi aprende para toda la vida! jDéjeme! (Beto lo
agarra). (120)

Beto: jPare, viejo, que después el lio se nos arma a nosotros! (E! Padre lo sigue cortando). ;No ve que

esta desmayado? {Lo va a matar! jLe cort6 toda la cara! {Esté loco! (121)

¢.)

(Se arroja encima del PIBE. Beto intenta sacarlo, pero el PADRE es un energimeno y se vuelve a

arrojar encima. Beto lo agarra y lo separa. El PADRE cae) (122)

()
BETO (4! PIBE): {Cémo te dej6! Pobre pibe! Y después se la tiran contra nosotros! (...) (123)

El castigo corporal es ejemplarizador para el Padre (120), se articula con la intervencion

de Beto quien se limita a evitar los excesos pero defiende lo hecho por el Padre:

Beto: jUn poco esta bien! jPero a usted se le va la mano. jMire como le dejé la jetal (124)
.)
BETO: {Yo estaba seguro que vos no tenias nada que ver! Tu vieja te metio en esto, ;no? |Tu viejo es un

buen tipo! jEl quiere que vos salgas un hombre! ;Vos también tenés que tratar de comprenderlo!. (125)
(..) '

BETO: El quiere a su equipo. Lanis es como una familia, jentendés, pibe? Quiere a su club como a la
patrial {Por eso se pone asi! {Como cuando jugamos al fitbol con los uruguayos! Jugamos un partido

amistoso, pero en el fondo hacemos cuestion de patria. Siempre el futbol fue asi. (...)
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(...) iSon los colores nacionales! (...) El te quiere todo un hombre y tiene razén, jlos hombres se hacen a

golpes! Pero en el fondo te quiere bien. (...)j Abracelo fuerte que es su hijo! jEs su familial Si-no
defiende a su familia, ;quién la va a defender? {La familia es la patria, carajo! (EI PADRE se acercay se
abraza con el PIBE) (...) jqué lindo es ver a la familia unida! (126, todo el segmento)

() | | | |

PADRE: ;Ves como a los golpes uno se hace hombre? ;Tenia razon o no? ;Lo oiste bien o no? (El PfBE
estd obnubilado). (127)

Los lexemas “familia”, “Lanus” como club de futbol, “fatbol”, “patria”, el sintagma

“los colores nacionales”, en el nivel del enunciado construyen un campo semantico en el
cual se homologan en cuanto a su valoracion (126) como principios estructurantes dela
sociedad a los que hay que defender. El discurso de Beto presenta un alto grado de
generalizacion en la enunciacién de los mismos dado por la unién de la indexicalidad y
la reformulacion parddica que reproduce enunciados pertenecientes a formaciones
discursivas propias del discurso oficial durante la Dictadura Civico-Militar. Por
indexicalidad se entiende la relacion entre la posicion social del hablante y el contexto
de enunciacién; en €l caso del personaje Beto, el discurso se confonha a partir de la
combinacion de ambas, se emite desde un lugar de enunciacién que representa a una
autoridad del sistema y, por otra parte, se pronuncia dentro de una escena marcada por

componentes parddicos a la vez que, por reenvio hacia y desde el contexto exterior,

adquieren una dimensién argumentativa. El comportamiento de Beto despoja de

contenido los dichos asi como su uso por la autoridad ilegitima los deslegitima en la
realidad. El personaje Padre busca el apoyo de una autoridad externa para construir la
propia, deslegitimada por la violencia y la decadencia moral. En la construccién de los
roles se han tomado de la discursividad social enunciados estereotipados, los que dan
cuentz; de la presencia discursiva de otros enunciadores en el discurso del personaje-
hablante. Dicho de otro modo, los lugares comunes a los que recurren el Padre y Beto
funcionan en el lenguaje verbal a la manera que lo hace el espejo dentro de los lenguajes
no verbales: develan estructuras de pensamiento; conductas, visiones de mundo, ocultas
u opacadas detras o por debajo del lenguaje corriente. La referencia al tiempo en
«“...siempre fue asi” en 126, reiterada en los dialogos entre Madre y Padre, refuerza la
perdurabilidad y la continuidad de las formaciones discursivas 'que en Invasién se

ponen de manifiesto de manera particular.
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La educacion del Pibe es un asunto aleatorio, azaroso, para el Padre (ut
supra, 97) “me sali6 un hijo...” y para Beto “...quiere que vos salgas un hombre”, en
ambosi enunciados el verbo “salir” posee conno‘tacione‘s de prescindencia, ausencia,
pero, desde el punto de vista de los personajes, también de haber hecho o hacer lo
posible sin tener en cuenta que es la relacion paterno-filial la que condiciona la
maduracién. Para ambos, hacerse a golpes es una condicién para la hombria. En 127,
reiteracion de otros enunciados, operan a la vez la accion fisica de golpear y metaforas
de la vida cotidiana : se aprende a golpes, hacerse a golpes, los golpes de la vida. La

alianza entre Beto y el Padre llega al punto de negar lo sucedido y culpar a la Madre:
BETO: (...) Tu vieja es la jodida, ;no? ;Ella los metio en esto? jDecime que es tu vieja y no te jodo mas!
La llevamos a ella y los dejamos a ustedes tranquilos y aqui no pasé nada, jy chau!

PADRE: Claro que no paso nada. jHace rato que no nos dabamos un abrazo! jTenia que venir uno de

afuera para que nos diéramos un abrazo! (128, todo el segmento)

La negacion expresada en “aqui no pas6é nada” retoma un lugar comun orientado a no
revisar ni asumir las consecuencias de las propias ac'ciones, a no aceptar lbs hechos, a
pacfar por encima de los mismos como en “la llevamos a ella y los dejamos
tranquilos...”. Beto y el Padre encubren la violencia con el “abrazo” evitando asi
hablar sobre la gravedad de lo que sucede.

En el resto de la escena, Beto y Pepe contintian con la blisqueda de pruebas
que incrimine a la familia, especialmente a la Madre, y entran en el juego de
transformaciones hasta que un radio llamado soliéita de ellos. En la siguiente serie de
enunciados semiético-linguisticds se han elegido los relacionados con el Pibe, el
procedimiento pseudopolicial y los del juego onirico; se han resumido los del juego de
ruleta-que reiteran algunos aspectos ya tratados. Los concernientes al Pibe construyen
la regresion de este a la etapa de la lactancia y dependencia materna dentro de una
representacion surrealista que superpone las edades del personaje en el intento de
mostrar que sigue unido a las primeras: . '

MADRE (Al PIBE): ;Y a vos qué te hicieron? jBrutos! Nene, ;qué te hicieron?
PADRE: jDejalo, que se esta haciendo hombre! Le estuvimos dando consejos con el sefior. (129)

()

MADRE: Ah, claro, jtenés hambre! Claro, si no comiste el puré. Veni. Veni con mamita que después te .

hago el puré. (Lo empuja a la cama). Tenés que comer mas. jA tu edad tenés que comer porque los

huesos se estan estirando! jAsi no vas a crecer grande y fuerte como el abuelo! (Le da el pecho...)(130)

¢
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En 129 y 130 los roles de la Madre y el Padre aparecen en oposicién. El Padre reitera
sus dichos con el agregado de denominar “consejos” a lo sucedido antes, la Madre sigue
tratindolo como un bebé y repite los lugares comunes sobre la comida infantil. Lo
separa del Padre y lo une a ella: “veni con mamita”; el diminutivo trae la dimension
afectiva al discurso de la Madre. En este tramo de la escena, el Padre es quien pega, la
Madre quien pretende dar afecto, siempre .retenida dentro de la etapa infantil del Pibe.
El enunciado del final de Invasion deja encerrada a la familia en ese pen"odo contribuye

a sostener el “como st no hubiera pasado nada™:
MADRE: {Vamos, apurate, que hay que baifiarlo al nene! (131)
Los enunciados didascalicos y los dialogos referidos al procedimiento de

requisa poseen componentes de lenguajes no verbales de alta semioticidad. Las

didascalias proveen la materializacion del clima de amenaza y extrafio a la vez: _
(Pepe aparece con la Madre. Durante toda la escena de antes deberian escucharse ruidos producidos
por los destrozos de PEPE) (132)

(Pepe revisa. El espejo se hace visible) (133)

(...Pepe se queda mirandose en el espejo) (134)

(Pepe descubrié una peluca y se la prueba, miréndose en el espejo) (135)-
- (Se prueba otra) (136)

BETO (Corriendo hacia el ropero) (...) (Sefialando las pelucas) (137)

PEPE (Mirdndose con una peluca rubia en el espejo) (138)

(Beto se pone una peluca negra. Abre cajones interiores y sale a relucir gran cantidad de ropa interior
de mujer. Corpifios. Collares. Blusas) (139) _

(Hay un clima de cierto ritualismo cuando quedan frente al espejo) (140)
(A medida que van tomando contacto con la ropa femenina, se produce una_cierta_metamorfosis

fetichista) (141)

BETO: ] Pari, dame esa blusa... a ver. (Con todo disimulo se saca la chaqueta y se la pone) (142)

La serie de enunciados didascalicos remite a la transformacion gradual de los personajes
descripta por el sintagma “una cierta metamorfosis fetichista” y se encadena
discursivamente con el enunciado 107, en particular con el sintagma “clima onirico™.
La metamorfosis es operada por la atraccion que ejerce el “contacto con la ropa
femenina” en el sentido de poder ser otros; la ropa y las pelucas abren un campo
sinecddtico de varias posibles relaciones de transformacion: disfrazarse de lo que no se
es, de lo que en verdad se es, de lo que se desea ser; fundamentalmente, de que
cualquiefa puede  metamorfosearse en otros, disimlilar, cambiar de roles como lo hacen

Beto y Pepe, hasta recibir el radio llamado:
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BETO(Contestando el radio llamado): Si, sefior. Perfecto, sefior. Comprendido, sefior. (4 PEPE).
iRajemos de aqui! jVamos! (143) '
Beto y Pepe, personajes principales de E/ Sefior Galindez, responden a 6rdenes venidas

de afuera; el enunciado de Beto estd marcado por la obediencia a una superioridad

desconocida pero que, por la formulacién y la repeticion del lexema “sefior, remite al

- discurso de algun tipo de fuerzas armadas y a la obediencia. Se reafirma de este modo

el clima de amenaza procedente del contexto exterior, en apariencia interrumpido por el
juego de la metamorfosis que en verdad abre un campo metaférico de gran importancia
semantica: cualquiera puede ser otro distinto de quien dice ser, metamorfosearse,
disimular, simular, participar, como lo hacen los personajes, de la cotidianeidad y
formar parte de las fuerzas de la represion, tal la tesis del autor y de investigaciones
histéricas sobre el tema. Beto y Pepe irrumpen en la vida familiar y, por momentos, la
comparten. La requisa a la que se alude en el enunciado 107 es seguida por el siguiente
didlogo: |

BETO (4 PEPE): jEncontraste algo?

PEPE: No hay nada.

MADRE: Me van a tener que arreglar todo lo que rompi¢ arriba. Me deshizo a martillazos el ropen'tb que
me regalé mama. (Casi llorando)

BETO: jRevisa el ropero ése! (144, todo el segmento)

Los enunciados 107 y 144 poseen componentes contextuales sobre las formas que
adoptaron algunos procedimientos represivos en los que hubo robos y destrozos. En 144
el enunciado de la Madre relata lo que hizo Pepe asignandole al hecho una valoracion
personal, “me van...”, “me deshizo a martillazos el roperito que me regaléo mama”. El
contraste entre el aumentativo “martillazos” y el diminutivo “roperito” en escalas de
grada;i()n inversas pohe de manifiesto la brutalidad del operativo y la vivencia de lo
intimo: por un lado lo afectivo y, por otro, la metonimia que contiene el enunciado
remite a la pérdida de la identidad, la privacidad. La violencia del operativo se
entrelaza con su naturalizacién y con la participacion de Beto y Pepe en el juego y la
comida:

BETO (Disfrazado totalmente de mujer y viendo la ruleta): ;Y eso qué es? (PEPE se queda en el espejo).
PADRE: Una ruletita. 7

"~ . BETO: ;Qué son nimeros clave? jAvivadas no, viejo! (Se acerca mas). jLe gﬁsta el escolazo?

PADRE: No, juego por placer. Estudio todo €l dia...con este librito pienso saltar la banca en diciembre.

BETO: ;Y usted de qué labura? ;No entiendo...?
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PADRE: Yo ya no trabajo mas... ahora me dedico a esto...no me alcanzaba el sueldo no para
comer....entonces me jubilé...y descubri esta maravilla../Primero jugué al Prode. ..péro me di cuenta que
eso es puro acertijo...un afano...Esto, en cambio, si usted estudia, tiene la seguridad de ganar...jes
cientifico! (...) jCon esto pienso ganar un palo por dia en Mar del Plata!

BETO: (,C(')mo dijo? (Interesado)

PADRE: Si, asi como lo oye. Un millén de pesos viejos, jeh?, por dia...Juego tres meses y chau...Me
retiro... (145, todo el segmento) '

El giro de la ruleta como objeto y como simbolo ubica a Beto en otro lugar, en el de
querer aprender y probar suerte; el texto didascalico que se transcribe muestra el
intercambio de roles y la mezcla de situaciones dentro del clima surrealista ya

anunciado:

PADRE: ;Probamos unos tiritos? (E! PADRE acomoda la ruleta. Distribuye fichas y las va repartiendo
entre los tres. Es el dominador de la escena. Coloca el paﬁo./ BETO y PEPE lo secundan con un gran

respeto...Como frente a un maestro. Todo se hace con clima de gran seriedad y respeto. El PIBE se va
al rbpero ¥ comienza a vestirse de croupier) (1 46) : ,

Se han subrayado lexemas clave que construyen el encadenamiento discursivo del
cambio de posicionamiento de los roles, fundamentado en un desplazamiento de
indexicalidad producido por el supuesto saber del Padre quien gana autoridad al
referirse al juego como “cientifico”; los verbos “estudio”, “acomoda”, “distribuye”, “va
repartiendo”, “coloca” lo transforman en “dominador de la escena” ; Beto y Pepe son
reubicados, mediante el verbo “(lo) secundan”, en una posicién dependiente en esta
instancia. Se pone asi en evidencia la topica de la complicidad con la marginalidad, la
ilegalidad, practicada por quienes entraron a la escena como representantes de una
autoridad; por desplazamiento, el campo metaférico remite nuevamente a lo que en
lineas-anteriores se describié como tesis del autor.

‘ Se profundiza la tematica de la promiscuidad de las relaciones entre los
personajes en el didlogo que tiene lugar entre la Madre y Beto y Pepe sobre la comida:
MADRE: ;No querrian comer algo? |
BETO: No sefiora, gracias...

PEPE: Yo morfaria algo. ..

BETO (4 PEPE): {Pero! {Chel

PEPE: Y si tengo hambre! _
MADRE: Tengo unas milanesas que.me quedaron de anoche. Les preparo unos sandwichitos mientras
juegan. .. '

BETO: ;Yo comeria un sandwich!
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PEPE: |Yo también!

PADRE: Hacé otro para mi también, vieja. ( 147; todo el segmento)

El ofrecimiento lo hace la Madre, después de los destrozos, como algo natural, parte de

la vida cotidiana: “milanesas que me quedaron de anoche”, “sandwichitos”; se reafirma

su rol de dadora de comida sin preguntarse ni cuestionarse nada, lo cumple de manera

* rutinaria, casi mecénica; el Padre sigue en su rol de administrador del juego a la vez que

~ se une con naturalidad a Beto y Pepe en “hacé otro para mi también” y a su mujer en el
vocativo “vieja”’, como muestra de tratamiento no solo afectuoso sino habitual. Los
textos didascélicos que siguen anudan la coherencia semantica del intercambio de roles

dentro de la-continuidad de la metémorfos’is, indicada por el verbo “siguen”™

. (La MADRE sale. Siguen ordenando la mesa para el juego. Suena el teléfono. Nadie atiende. El PIBE

" termina de vestirse y se aproxima a la mesa. BETO lo codea a PEPE y Io miran extrafiados. La MADRE
les alcanza los sandwiches en la mesa. BETO y PEPE siguen vestidos de mujer. Deja de sonar el
teléfono) (148) »

Los personajes realizan las acciones como una rutina; el elemento proveniente del
exterior es el teléfono que no logra interrumpirla ni perturbar a los primeros: “nadie
atiende”; el cambio de ropas del Pibe es el elemento que los sorprende aunque tampoco
~modifica lo que sucede. EI Pibe es quien produce cambios hasta la llegada del radio

llamado:
MADRE: ;Un vasito de vino?

BETO: No, gracias, sefiora. No tomamos en horas de servicio. (La MADRE comienza a arreglar el
cuarto. - El PIBE se apodera de la banca y ahora es un perfecto croupier. Maneja las fichas

profesionalmente) (149)
En 149, se observa la reformulacién parodica de la obligacion de no tomar

alcohel en horas de servicio, reforzada por el efecto contradictorio que se produce entre
Beto y Pepe compartiendo juego y comida con los supuestos sospechosos, “vestidos de
~mujer” y este enunciado. Los componentes parédicos anulan el lugar de autoridad de
ambos; son al igual que la Madre y el Padre personajes degradados; otro aspecto
importante en 148 y 149 es el de guardar las apariencias, las formalidades de cierta
buena educacién;, por contraste con los adultos, el Pibe asume el rol de controlar el
~ juego; en los enunciados referidos al Pibe, se destaca la reiteracion de “perfecto

croupier” y “maneja... profesionalmente”. El Pibe habla solo para anunciar las Jugadas:
PIBE: iNo va mas! (Coloca el rastrillo). {Negro el 10! (150) '
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A continuacién de este enunciado, el control del juego pasa al Padre hasta la

interrupcién del juego por el radio llamado:

BETO y PEPE: jAcertamos! (Se abrazan groseramente. El PADRE los calma. Vuelve a tomar el rol de
director de juego y les indica las proximas jugadas. (...) La MADRE esta limpiando, pero cada vez que el
croupier tira la bola se acerca para ver qué numero sale...Luego se retira desesperanzada...Suena el
-timbre del radio llamado de BETO. BETO se levanta sobresaltado. PEPE lo acompafia. Ninguno de los
otros tres personajes se inmuta.) (151)

La participacion de Beto y Pepe en el juego se transform6 en activa, muestran
entusiasmo y descontrol en el ejercicio de su propio rol: “se abrazan groseramente”, “se
levanta sobresaltado”. El enunciado “ninguno de los otros tres personajes se inmuta”
reubica los roles familiares de la manera habitual, actian como si nada hubiera
sucedido. El juego de las transformaciones contintia hasta que se impone lo que sucede
en el contexto exterior:

PIBE: jHagan juego, sefiores! (La Madre saca algunas fichas de BETO y PEPE y las juega-al 17. BETO
y PEPE buscan desesperadamente el radio llamado, que en un primer momento no lo encuentran. Estdn
totalmente disfrazados. BETO encuentra el radio llamado)

PIBE: jCero! iGano la bancal (152, todo el segmento)

El enunciado jCero!, dicho por el Pibe como controlador en el cierre del juego, clausura
junto con el llamado el juego de las transformaciones, quita el valor a los disfraces y
vuelve a cada uno a su lugar. En el enunciado “Gané la banca” se expresa el resultado
del juego a favor del sistema representado por Beto y Pepe como parte de las fuerzas
represivas y se amplia la significacion a la ganancia del poder econdémico. La banca,
segun el Diccionario de la RAE (version impresa 1984), es, entre otros significados, “la
cantidad de dinero que pone el que lleva el naipe” o el “conjunto de bancos o
banqueros™; en el uso como metafora de la vida cotidiana, el enuhciado alude a que
gano el que tiene dinero o poder.

Después de la respuesta de Beto a su superior(143), se reiteran las amenazas:

PIBE: jHagan juego, sefiores! {Ultima bola!

BETO (4 PEPE): Deci que tenemos que rajarnos ya, que si no ibas a ver como los reventabamos. ..

PEPE ( Al PADRE): Te voy a dar ruleta a vos! jHijo de puta!

BETO (Al PIBE): {La proxima vez te voy a hacer cantar el Himno, y con estrofas! (...)

v PEPE (4 la vieja): ;Y vos, asquerosa, creiste que nos ibas a arreglar con dos sandwiches de milanesa?
jPodrida! '

BETO: {Ya van a ver cuando volvamos! jYa vana ver! (153)
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La amenaza se centra en la repeticion: “la pr(’)xima vez”, “...cuando volvamos”. Los
enunciados se encadenan discursivamente con los elementos de saber “las cosas estan
que arden” y “decime el nombre de tus amigos”.

La dimensién argumentativa de la convivencialidad entre los personajes
apunta a poner de manifiesto la complicidad entre los represores de la Gltima Dictadura
y la sociedad civil, la promiscuidad en los operativos, la perversion de justificar la
violencia o de hacer como si nada sucediera, en suma, la descomposicion de los
vinculos sociales. Se observa en la construccion dramatica de la orientacion
argumentativa una importante semioticidad dada por el predominio de los enunciados
didascélicos constitutivos de la enunciacion desde el cuerpo. La escena cierra con yn
enunciado de la Madre y didascalias que indican la vuelta del grupo familiar a sus roles,

tareas cotidianas y a un tiempo anterior al presente de esta escena:

MADRE: Vamos, apurate, que hay que bafiarlo al nene! jVamos! (La MADRE sigue limpiando. El
PADRE ordena lentamente la ruleta. Guarda las fichas con cuidado. El PIBE se mira en el espejo. Se
saca la ropa de croupier. Vuelve a hacer juegos con el espejo. Aparece, desaparece, etc. El PADRE
arregla la ruleta y desaparece. La Madre termina de ordenar. Pasa por el espejo y se prueba una

peluca como para empezar a vestirse de puta. Apagon) (154)

El enunciado de la Madre fue analizado anteriormente. Resta agregar la relacion con los
enunciados didascalicos en los que predominan los verbos que eipresan tareas
domésticas, “limpiando”, “ordenar”; los juegos frente al espejo del Pibe y de la Madre
‘anticipan las transformaciones de las escenas siguientes.

La escena siguiénte, Cumpleaiios, se ubica dentro de la sintaxis cronotdpica
en el tiempo de la infancia del Pibe; en este sentido presenta relaciones de continuidad
con el final de Invasién y con la escena posterior, Vejacién. La construccion del
pasado y del futuro respecto del presente de cada escena se estructura sobre los
principios de tramaé afectivas, del recuerdo, de un tejido con enlaces vinculantes, a la
manera de la telarafia; el presente escénico es inclusivo del pasado y del futuro en la
medida en que dentro del mismo cuadro, como en estos ejemplos, se superponen en los
enunciados de los personajes o en los de las didascalias mediante la mencion de objetos,
ropaé, lenguaje corporal. Se ha organizado la subsecuencia F a partir de los elementos
de saber vinculados con la formacién discursiva de la violencia familiar: |

Paroxismo

Un llanto profundo y largo
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El primer elemento de saber posee una estrecha conexién con el “clima onirico” de la
escena anterior y con la siguiente. Permite una lectura interpfetaﬁva de los
componentes mas velados y simbdlicos por sobre los mas evidentes. Interesan dos de
los éigrﬁﬁcados que aporta el Diccionan'o“de la RAE (versién impresa 1984), uho de
ellos es el de “accidente peligroso o casi mortal, en que ¢l pacieﬁte pierde el sentido y la
accioén por largo tiempo”, el otro es el de “exaltacion extrema de los afectos y pasiones”.
Ambos significados contribuyen a la observacion pretendida. El lexema “paroxismo”
€s empleado para describir lo que sucede entre los personajes luego de un festejo de
cumpleafios del Pibe, de violencia creciente y de intentos del Padre por imitar a Chaplin

para divertir al chico:

(Pone el disco. El PIBE se para. Atraviesa el escenario y se detiene en el espejo a mirarse. El PADRE
no lo ve. Hace un nuevo pase de ballet, atravesando la cuerda con todo tipo de piruetas, ante los gritos y
exclamaciones de la MADRE. El PADRE arroja claveles. La escena es de paroxismo. De improviso, los
dos perciben que el PIBE esta en el espejo. El Juego se rompe). (155)

La diversién tiene lugar entre los adultos, el Pibe permanece “indiferente”, lexema
repetido tres veces mas, 0 “no mira” segun dice otro texto didascalico. En 155, se dice
-“que esta en el espejo”, es decir, no solo juega ante el espejo sino que se funde con él.

La exacerbacién del juego entre ¢l Padre y la Madre lleva a la excitacion sexual de »

ambos y a la crueldad con el Pibe que lo conduce a la desesperacion:

PADRE: A continuacion, jla prueba del negro! (£l PIBE, que esta en el espejo, se excita. Panico)
MADRE: El juego del negro! iQﬁé lindo! jMe gusta jugar al negro! (156)

Las didascalias subsiguientes unen el clima paroxistico al otro elemento de saber: -

(El PADRE arrastra al PIBE y la MADRE le ata las manos y los pies a la silla. El PIBE se contorsiona
excitadisimo. El PADRE corre Y extrae de una valija una careta de metal de un negro. La coloca en la
cara del Pibe, Que en ese momento gritd desconsoladamente. Gime. La MADRE extrae unas bolas de

madera de la misma valija.__Los dos toman las bolas de madera y las arrojan sobre la cara del PIBE, que

grita desesperadamente. El juego es excitante para los dos. En el medio del juego los padres comienzan

a tocarse los genitales, hasta llegar a un orgasmo. Quedan abrazados. El impacto agresivo de las bolas

de madera en la cara del PIBE los excita sexualmente. El PIBE comienza a aullar). (157)

El final de la escena se construye mediante un enunciado didascalico:

(El PIBE sigue aullando. Se mira en el espejo. Transforma el aullido en un llanto profundo y largo)
(158) ' ’ _

De acuerdo con el marco tedrico, el analisis no se ha centrado en los componehtes
patologicos de los personajes vistos desde el punto de vista de la Psicologia o la

Psiquiatria sino en tanto entrecruzamientos e interrelaciones de estas disciplinas con el

153



Andlisis del Discurso. Los elementos de saber posibilitan construir un encadenamiento
discursivo a partir de los campos Iéxico y semantico, basado en los significados de
“paroxismo” y en la figura retdrica de la hipérbole. En primer lugar, se han recortado
los lexemas y sintagmas relacionados con la voz: “gritos”, “exclamaciones”, .“grita
desconsoladarhente”, “grita desesperadamente”, “aullar”, “aullido”, “llanto profundo y
largo”; la gradacidn que va desde el grito hasta el aullido marca en el personaje del Pibe
su degradacion y regresion hasta un nivel pre-humano que desencadena el llanto. En
segundo lugar, se han seleccionado los lexemas y sintagmés relacionados con los juegos
sexuales y sus perversiones: “se excita”, “excitadisimo”, ( en el caso del Pibe por el
terror causado), “ es excitante”, “los excita sexualmente” ( en el caso de los padres),
“tocarse...”, “orgasmo”; la gradacidn es también creciente. En tercer lugar, se ha
focalizado la atehcién en los lexemas y sintagmas vinculados con la crueldad y la
violencia: “la prueba del negro”, “una careta de metal de un negro”, “bolas de madera”,
“Impacto agresivo”, y en los enunciados subrayados dentro del enunciado.global 157.
~Se construye asi un campo isotdpico que va del sintagma al enunciado dentro del cual la
repeticion y la recurrencia-anudan la- coherencia semantica, de tal modo que ella
autoriza a considerar el elemento de saber “‘paroxismo” como componente clave en \los
'procésos de significacion abiertos por la escena. El mismo elemento de saber permite
observar en la escena Vejacién y en la denominada El paquete las relaciones entre la
exacerbacion de las pasiones primarias, las perversiones y la crueldad por parte del
Padre y de la Madre y las consecuencias de muerte (el “accidente”) para el Pibe, no solo
en el nivel dé la causalidad sino en el de los procesos de simbolizacion y en los de
argumentacion que se desprenden.

El contraste entre la ritualidad de una fiesta infantil y el clima paroxistico
del final reestructura el campo isotopico de los roles, redefine los de la Madre y el Padre
como ejecutores o facilitadores de la muerte del Pibe y redefine el de éste al fijarloa la
mmagen de sus padres en el enunciado repetido “estd en el espejo”. En la escena
Vejaéién podra observarse que. en el enunciado “el Pibe responde reflejamente” se
conforma una continuidad de sentidos. El campo isotopico de los clasemas retoma del
contexto social las costumbres y lugares comunes en lo Que concierne a la fiesta de
cumpleafios; en lo vinculado con las acciones extremas, retoma la indagacion sobre la

intimidad y la sexualidad que aportaron el auge del psicoanalisis y el cuestionamiento .
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de mandatos heredados y cristalizados; la contradiccién entre lo que se dice y se vive
conforma la subtextualidad de lo no dicho. Un campo similar se observa en la
dramaturgia de la escena “La curacién” en la cual se apela a una idealizacion del
pasado familiar como una manera de ignorar la muerte del Pibe. Volviendo a los
componentes rituales de Cumpleaiios, se observa que en su construccion se hace uso de

los lenguajes verbales y no verbales:

(la MADRE trae al PIBE vestido de marinero. Aparece el PADRE con un plato y una Iofta de
cumplearios con velitas. La MADRE las prende una por una. Estdn contentos. El PIBE indiferente)
(159)

El sintagma “yestido de marinero” muestra una costumbre en parte anacrénica para la
temporalidad de escritura pero tipica para la temporalidad de la infancia del Pibe en la
que quéda fijado, anterior a aquella. Desde el inicio se marca un contraste entre la
actitud del Padre y de la Madre y la del Pibe, en los adjetivos “contentos” e
“indiferente”. Los enunciados de ambos sobre el festejo indican la presion de ambos
para que cumpla con lo que consideran una obligacion. La edad del Pibe se encuentra
en una zona de indeterminacion: la de su propia adolescencia y la infancia en la que lo
ubican sus padres, la edad qué muestran las escenas y la que sigue operando en el
recuerdo de aquellos: ’ |

PADRE (Las cuenta): 1,2, 3, (etc.) ... 17!

MADRE: jApaga las velitas! jVamos!

| PADRE (4] PIBE): jApaga una vos...una yo...una mama! jVamos! (PIBE, inﬁz’fereme)

MADRE: jQue los cumplas feliz! (Se para). jQue los cumplas feliz!

PADRE: |Y dale, apags, boludo! jSopla! (4! PIBE) ;No sabés soplar ahora?

MADRE: Asi jves? (Sopla. Le ensefia. Apaga las velas).

" PADRE: ;Qué hacés? (Las prende otra véz). Que sople ¢él. El cumpleafios es de é1!...(...)(160, todo el
segmento). 3

Los enunciados con los imperativos “apaga”, “sopld”, seguidos de “vamos” como forma
verbal de expresar aliento, presentan una gradacion creciente desde el estimulo hacia la
orden, reforzada por la expresion “Y dale...”. El ritual de festejo comienza a
transformarse en una instancia de desvalorizacion del Pibe y de maltrato mostrada en
los enunciados del Padre, especialmente en “;No sabés soplar ahora?” y “Que sople €1”.
La forma interrogativa del prim'efo y el subjuntivo del segundo poseen connotaciones de
impaciencia, disgusfé, dadas por el contexto intratextual, las marcas de puntuacion y la

repeticion; el adverbio “ahora” no funciona como deictico sino como un adverbio de
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posibilidad o probabilidad con valor negativo. El insulto “boludo” posee aqui
connotaciones de descalificacién que llega a la humillaciéon y la amenaza en los

siguientes enunciados:
PADRE (Sopla): Y vamos! (PADRE y MADRE soplan. El PADRE, violentamente, le pone la cara al
lado de la torta para que sople. La torta le toca la cara. El PIBE se llena de crema) (161)

()
PADRE (Al PIBE): {Ni soplar sabés! jSi no soplas, te juro que te hago tragar la torta! (Lo larga) (162)

La alianza entre el Padre y la Madre, pese al intento de interceder en 160; es mostrada
en:

MADRE (4! PIBE): Y dale, nene, sopla! jSopl4, nene! ;Qué te cuesta? jPobre papa! jTe hizo la torta y
no soplas las velas! (163) |

La Madre reitera el uso coloquial de “jY dale...!” y el imperativo “sopld” atenuado en
apariencia por el uso del vocativo “nene” y por el uso también coloquial de la pregunta
“Qué te cuesta” con el valor de negacién, “no te cuesta nada darle el gusto”; la
atenuacion es solo aparente porque el uso de “pobre papa” y “te hizo...” encubre el
sentido culpabilizador del enunciado y la violencia del Padre tanto fisica como verbal:
MADRE (4! PIBE): {Sopla, nene! jSopla!

PADRE (Lo agarra del cogote). ;Vas a soplar o no?

MADRE: jDejalo solo! (4! PIBE). Mostrale a papa que podés solito.

PADRE (Lo suelta): A ver...sopla!

MADRE: {Mostrale a papa! (Silencio). (El PIBE escupe la torta)

?ADRE: iMir4 qué hijo de puta! jMe escupi6 la torta! (Le pega) (164)

Se observa de manera similar a los ejemplos anteriores un encadenamiento discursivo

3

de gradacién creciente entre la amenaza en 162 y los enunciados “lo agarra...” y “le
pega” en 164. La violencia entre los personajes no es tenida-en cuenta y, al igual que en

la escena Invasion, actiian como si nada hubiera sucedido:
' Ve

MADRE: Que los cumplas feliz! (Hace sefias al PADRE, entusiasmada).
PADRE: |Que los cumplas feliz! (Le pone la mano en el hombro. Los dos lo besan. El PIBE

indiferente)(165)
El abrazo en la escena anterior y el enunciado “los dos lo besan” cumplen funciones

similares de negacion. El uso de “me” en 164 posee connotaciones de egocentrismo: lo
que hace el Pibe es visto por el Padre como una agresion a €l sin considerar su propia
agresion. _

La comida vuelve a ser central para la Madre, quien asocia bondad y

obediencia a la comida;
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MADRE: (Corta un pedazo de torta y le da al PIBE en la boca. Este come a medias) . {Comé, nene,
comé! |Es la torta de cumpleafios! jVamos, sé bueno! jComé! (166)

Ella sigue dandole de comer en la boca, continuando asi la fijacion del Pibe en la
infancia. El Padre lo obliga a comer la torta. El lugar comun agrega densidad semantica
mediante enunciados frecuentemente usados como juego para motivar que los chicos

coman o0 hagan algo:

PADRE (Desde adeniro): [El disco! jEl disco! (La MADRE deja al PIBE y pone un disco con musica de
circo. Vuelve a la mesa. Le hace comer toda la forta)

MADRE: Una para mama...una para el abuelo...otra para papa. (167)

En 167 el Padre ha usado un enunciado similar para la ceremonia de las velitas.

El enunciado 167 contiene el enunciado “pone un disco con musica de
circo” iniciador de un juego que conduce a la agresion final y al paroxismo. La escena
presenta en este segmento una creciente importancia de los lenguajes no verbales en

didascalias extensas y detalladas: »

{La MADRE se acerca a la mesa y pone el disco mas fuerte. Coloca al chico como sentado en una platea.
Sale el PADRE del cuarto, vestido de Chaplin. Una careta. Una galera y un baston. Camina como
Chaplin. Da vueltas al cuarto acompafiado por la musica. Rota en las esquinas como Chaplin. La
escena es grotesca. La MADRE se rie a carcajadas. El PIBE ni lo mira. Indiferente) (168)

(.) . ' v :

(El PIBE, indiferente. El disco a todo lo que da. La MADRE rie a carcajadas. El PADRE desaparece y
vuelve en bicicleta. Da vueltas por el cuarto. La Madre vuelve a reir) (169)

() | S

(Camina saltando en un pie, y con la bicicleta en la mano. La MADRE se rie de la escena. El PIBE,
indiferente) (170)

() -

PADRE: (Agarra la bicicleta y la patea. Sale. La MADRE se rie qiin mas por la situacion. El PADRE
vuelve a entrar. Coloca dos sillas y pone una cuerda entre las dos en el piso. Tiene un paraguas en la
mano. Se coloca en uno de los extremos de la silla. Camina “como haciendo” equilibrio. La MADRE lo
sigue con atencion) (171)

)

MADRE (147 PIBE): Mira lo que hace! Mira! (E! PIBE no mira). (El PADRE, intencionadamente, se
afloja los pantalones, que caen como en la pelicula de Chaplin “El circo”. Queda tratando de subirse
los pantalones, con el paraguas y el sombrero en cada mano. Finalmente, llega a la silla. La MADRE
rie a carcajadas. Lb aclama. El PIBE, indiferénte. El PADRE vuelve al medio de la cuerda, saca dos
naranjas y una bandera de Lamnis, que agita) (172) »

La serie muestra otros aspectos de los roles de la Madre y del Padre. Los enunciados

semidtico-lingiiisticos de las didascalias construyen una imitacion forzada de Chaplin;
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la imitacion del actor constituye lugar comun de época, en este caso como un intento
- fallido de divertir al Pibe. Los enunciados referidos a la Madre muestran
recurrentemente la risa: “rie a carcajadas”, “vuelve a reir”, “se rie atn mas”. En los dos
casos se destaca el contraste entre el juego de los adultos y el desinterés del Pibe
descripto en los enunciados “...no mira” (172) y la repeticion de “indiferente”. La

reaccion de los personajes de los padres es de resentimiento:
MADRE.: ;Fiesta de payasos me iban a hacer a mi? ;Velita de cumpleafios? jUna patada en el culo por
cada afio me daban! ' |
PADRE: Claro. No te gustamos como padres! Hubieras querido tener otros. jMas famosos! jAsi te
podias lucir en el colegio (Pausa). Pero no importa. jSigue la fiesta! (Se entusiasma). jE} circo no para
nunca! jEsto es cine continuado! (173)
El Padre y la Madre hablan de si mismos; no hay enunciados que muestren interés o
percepcidn de lo que le sucede al Pibe; por el contrario, los enunciados en 173 pdnen de
relieve el desamor del Padre, en particular el encadenamiento entre “asi te podias...” y
“pero no importa”. El Padre construye su ethos discursivo a partir de una imagen que
atribuye al Pibe y, a partir de su propio resentimiento, finge que “no importa”. No hay
tampoco enunciados que detengan la accidn sino que se la exacerba en los dos ultimos.
La mencion del circo y del cine continuado (sitio habitual de proyeccidn de las peliculas
de Chaplin para la época del Padre) entre signos de exclamacién orientan hacia la
continuaciéon del juego con una carga semantica peyorativa dada por el cbntexto
‘intratextual. Antes del final de escena, el Padre reitera la amenaza ligada al futbol:
PADRE (Se acerca burlén): {Ya vas a ver en la cancha cé6mo vas a aullar. jLanus! iLanﬁé! (Aulla con el
PIBE) ;Ya vas a ver en los tablones! (Sale aullando y riendo). (174) .
La Madre reasume su rol de intercesora y de cuidadora pero tratando al Pibe como un
"bebé o0 un nifio de muy poca edad: |

MADRE (Preocupada): Mama te hace masajes en la bafriguita.
PADRE Dejalo que atlle, que est4 en la edad del crecimiento! (175)

¢.)

MADRE: Mamita va a ponerte una enemita en la cola y se te va a pasar todo, ;eh? Con una enemita se te
pasa todo. (176)

Los diminutivos no solo poseen una carga semantica afectiva sino que tienden a atenuar
el efecto de lo sucedido; en el mismo sentido opera el enunciado “y se te va a pasar
todo, ;eh?”. El valor de “y” como enlace del segundo término del enunciado refuerza el

intento mitigador conjuntamente con la interjeccién interrogativa. En suma, la

158



reiteracion de que nada ha ocurrido se une a lo ya dicho en la escena Invasion y
encubre la crueldad y la violencia. La escena se cierra con ¢l enunciado “un llanto
profundo y largo”, considerado en el analisis como elemento de saber.

La escena Vejacion muestra continuidad con la anterior, en razén del
intercambio de roles y de las metamorfosis de la Madre y del Pibe. Se reitera en la
primera la fusién de roles de Madre y prostituta en el mismo personaje y el segundo se
transforma en golpeador. La subsecuencia G se ha organizado a partir de los elementos
de saber relacionados con las formacionés discursivas de los desvios en la relacion
materno-filial, el sufrimiento que ello conlleva, la violencia sexual, el maltrato:

Reflejamente | |

Control ,

La importancia del titulo de la escena reside en que la describe desde el -
inicio como una situacion de sufrimiento y padecimiento. De acuerdo con el
Diccionario de la RAE (version impresa 1984), el verbo “vejar” significa maltratar,

- molestar, perseguir a uno, perjudicarle o hacerle padecer. La orientacion enunciativa
apunta a estos sentidos mas que a la situacion de violencia-sexo entre los personajes.
Los enunciados didascalicos muestran las continuidades mencionadas en el parrafo

“anterior y funcionan con similar orientacién : |
(La MADRE esta vestida de prostituta con la parte superior del cuerpo desnuda. Se sienta en una silla
dando la espalda al publico. EI PIBE sale del ropero vestido de dorﬁador y extrae el mismo rebenque
que utiliza en la escena del “Ico” con el PADRE. Debe quedar claro que el PIBE responde reflejamente
a la situacién. Es decir que el control de la situacién estd dada por la MADRE. El PIBE se acerca a la
silla donde esta sentada la Madre). (177)

(13

“El enunciado “...sale del ropero” se reitera; en esta escena seguido del sintagma
“vestido de domador” adquiere una alta densidad semantica en lo concerniente a la
identidad sexual y a la pretension de tener el control; el enunciado “extrae el mismo
rebenque...” refuerza la orientacion del anterior a la vez que', mediante el verbo, tiende
a la imagen de sacar de adentro, dejar salir, en este caso un instrumento de violencia.
La insistencia en indicar quién tiene el control en “Debe quedar claro que el PIBE
responde reflejamente” seguida de la reformulacion aclaratoﬁa “Es decir que el control
de la situacion esta dada por la MADRE” pone de manifiesto la relacién Pibe-prostituta
como reproduccién de 1a relacion Pibe-Madre, Madre-Pibe, Padre-Pibe y viceversa. La

telarafia se exacerba tanto en lo relacionado con los condicionamientos de los dos
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personajes de la escena como en la violencia fisica a manos del Pibe y la psicologica

ejercida por la Madre:
MADRE: (...)Hablame de las otras. Contame cémo son! (Latigazo) (178)
)

;Tienen la carne mas dura? Decime pibe: ;es cierto? (Latigazo)
(Gritando): jPero yo soy la mas linda de todas! Decime que si (Latigazo mds fuerte)

iDecime que soy la més linda de todas! iDecime eso pibe, por favor! (Latigazos mds intensos) (179)
La presion psicologica en 178 y 179 se articula sobre la comparacion a la que ¢l Pibe
responde violentamente. La escena finaliza con los enunciados de la Madre y un texto

didascalico que definen el control de los roles:

MADRE: (...) jBasta, hijo de puta! ;Qué te crees? ;Qué por unos mangos de mierda me voy a dejar
romper toda? jLarga vicioso! (...) (180)

Aparece en los enunciados de cierre el rol de prostituta, el pago y la reaccion:

MADRE: (...) (Se acercay lépega) (181)

(.)

(El PIBE sale de escena corriendo con miedo y se mete en el ropero) (182)

Durante la escena, no hay enunciados verbales por parte del Pibe sino
tnicamente enunciados no verbales, violentos, “latigazos”. En el final, el enunciado
“se mete en el ropero” (182) conlleva la connotacién de volver al Pibe a su estado
anterior, de encierro. '

La escena posterior, denominada “La cﬁracién”, subsecuencia H, esta
estructurada a partir de la refuncionalizacion de lugares comunes sobre la familia en
enunciados verbales y no verbales, enunciados sentenciosos, méximas, con una
orientacién argumentativa irdnica destinada a desmitificarlos. El titulo anticipa la ironia
tanto por la eléccién del lexema que tiende a negar lo sucedido anteriormente, como por-
el entrecomillado que contribuye al mismo sentido. La hipétesis de lectura se ha basado '
en los siguientes elementos de saber ligados a esta formacion discursiva:

Nuestro album de familia |

Eran otras €pocas

Un hogar como el nuestro
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La construccion del tiempo se basa en un pasado idealizado, en cierta medida construido
sobre la figura de un hipérbaton™; los personajes no hablan del presente o del pasado
reciente ni de su realidad cotidiana sino de aquella que afioran. La figura impregna el

enunciado global de la escena que se inicia con didascalias detalladas:

(Aparece la MADRE limpiando el dlbum de la familia que extrae del ropero. Lo limpia con plumero. La
MADRE tiene crema y rﬁleros. El PIBE juega‘ con un yo-yo, haciendo verdaderos malabarismos. El
PADRE estudia conlibros de ruleta sobre el escritorio. La ]\ZADRE tiene el Glbum y se dirige al

PADRE).(183)

El enunciado didascalico completo conforma una unidad en cuanto al campo isotdpico
de los roles, los personajes se reubican, se reiteran acciones de escenas anteriores, la
Madre mantiene el control pues es quien, dice el texto, “tiene el album”. El campo
isotopico de los clasemas se conforma a partir de los lugares comunes y se entrelaza con
el anterior. El lugar comun, las maximas y enunciados sentenciosos, son constitutivos
de los clasemas provenientes del texto general de la cultura y estos, a su vez, dan lugar a
la construccion de dichos enunciados formulaicos. _

El enunciado parcial “Aparece la MADRE limpiando el album de la
familia” posee una estrecha vinculacion con el titulo de la escena. El sintagma “album
de la familia” remite por metonimia a la historia familiar; limpiarla connota quitar de
ella lo negativo, lo malo, lo degradante de lo que idealmente se entiende por familia;
quien asume esta tarea es la Madre. El siguiente enunciado parcial presenta
connotaciones irdnicas que apuntan a la superficialidad, la banalidad: “Lo limpia con
pl.umero”, es decir, a la manera de quitar el polvo. El rol del Padre es descripto a través
de la repeticion del estudio de los libros de ruleta. La Madre inicia el repaso de la
historta familiar;

MADRE: Mir4, viejo, lo que encontré.

PADRE (Mirdndola por debajo de los anteojos). {Cémo? _

MADRE: Nuestro album de fotografias. (Se acerca. Abre el dlbum, va pasando las hojas y mirando las
Jotos. El se desinteresa y vuelve a es.tudiar). Miré qué buen mozo estabas en lé foto del casamiento.
Mita. (Le da el album). o

PADRE (Agarra el dlbum): Mira vos (Pausa) y pinta no me faltaba...Pero tengo mds interés
ahora...(...) (184)

*Con ciertas limitaciones, puede considerarse en este caso la figura retdrica del hipérbaton en cuanto a
que setrata de una construccion del pasado como un ideal sobrevalorado al que se desea volver y se desea
proyectar hacia el futuro (Bajtin, M., Teoria y estética de la novela, versién digital)
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El album y el sintagma “la foto del casamiento” organizan una serie de enunciados que
remiten a formulaciones cristalizadas de costumbres, formas de vida, maneras de

concebir el mundo:

PADRE: 'Pobre Rosalia. (...) Y qué se le va a hacer, vieja. La vida es asf... Nacemos y nos morimos.” Es
la cruda realidad. Es asi nomas. (185) 4

(..)

PADRE: Todos sufrimos, vieja. Nadie se salva. (186)

¢.)

PADRE: (sobre su propio padre) ;Te acordas como se enojaba cuando yo te gritaba? Te queria como a

una hija.

MADRE: Para'mi, el tata era como un padre. (187, todo el segmento)

() |

PADRE: jHay que creer o reventar carajo...”b (188)

() | |
PADRE: Eran otras épocas, vieja. (...) Nosotros éramos mis respetuosos. (...) jOjala encuentres una
mujer tan compafiera y tan linda como tu madre! (189)

)

MADRE: Ya tendras tiempo de encontrarla.

PADRE: Vas a crecer y formar un hogar como el nuestro. si Dios quiere. (190)
(.)
MADRE (4! PIBE): Nosotros, con tu papa, al principio hicimos muchos sacrificios. Pero con el amor

superamos todas las dificultades.
PADRE: Es cierto, en la pareja. si no hay amor, todos los obstaculos se te hacen insalvables. Es muy

jodida, pibe, la vida sin amor. (191)

(.)
PADRE: (...) Al fin y al cabo, sos mi hijo. (192)

Los enunciados estan entrelazados con las fotos de la familia que la Madre describe y
muestra al Padre: el noviazgo, el casamiento, los padres de ambos, la primera comunién
del hijo. Se conforma asi un conjunto de haces de topoi constitutivos de subjetividades.
Los enunciados presentan una afinidad de rasgos en lo relacionado con la formulacién y
la estructura; la primera se apoya en la generalizacién que le da la apariencia de verdad
universal:”la vida”, “el amor”, “la pareja”, los usos de “todo” o “todos”, el uso del
nosotros inclusivo; en la estructura se observan rasgos cercanos al refran: “hay que creer

o reventar”, “la vida es asi”, y al enunciado sentencioso 0 maximas para la vida: “Todos

7 <L

sufrimos....Nadie se salva”, “Y qué se le va a hacer...”, “Nacemos y nos morimos”,“es

la cruda realidad”. Se observan otros rasgos comunes en los usos del pasado, el pretérito
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imperfecto simple “eran” tiene connotaciones de afioranza, idealizacién conectadas con
el futuro deseado “vas a crecer y formar un hogar como el nuestro”. La historia familiar
segun la cuentan los personajes en esta escena se ha basado en estos haces de topoi que
ocultan la verdadera historia. En otras palabras, funcionan como pantallas de
ocultamiento a la veéz que ponen de manifiesto la contradiccién entre lo que se dice y lo

que se vive.

La relacién entre la Madre y el Padre frente al 4lbum cambia al evocar el
tiempo del noviazgo y primeros afios de matrimonio:
MADRE: Vos siempre fuiste buen mozo. Los tltimos afios te arruinaste un poco...pero todavia... eh,
viejo?, todavia. ..
PADRE (La mira): En serio tbdavia te gusto?
MADRE: Vamos, si vos sabés que sos el hombre més lindo que conoci. (Le da la mano, luego vuelve a
las fotos del album).(193)
En 191, el Padre y la Madre recuerdan los afios en los que pasaron estrecheces

econdmicas los primeros afios de la relacién con el Pibe:

MADRE: Cuando recién nos casamos, papa tenia dos puestos. Trabajaba como 14 horas por dia. |{Pero
cbmo nos queriamos!

PADRE: Cuando naciste vos, hubo un momento que trabajé en tres lados.

MADRE: Pero cuando papa llegaba del trabajo, lo primero que haciamos era sacarte de la cuna y comerte
a besos, /te acordas, viejo? ‘ _

PADRE (Lo toca como boxeando): iNo tenés papa, gorosito! (El PIBE responde con fintas). (194)

Se observan ¢ncadenamientos en “pero” en 191, 193 y 194 como un modo de mitigar lo
dicho en el primer término del enunciado y demostrar la bondad de los hechos que se
relatan, Por otra parte, se observa en ello que los personajes adultos construyen su ethos
a pattir de la superacién de las dificultades econdmicas por el amor y las
compensaciones. Los siguientes enunciados didascalicos ubican al padrei en un rol de
complicidad con el “hacerse hombre” del Pibe:

(Siguen haciendo fintas y el PIBE le pega un cachetazo en el juego. El PADRE quiere contrarrestar
tocado por el amor propio. El juego se hace mads serio). (195)

(.

PADRE (4! PIBE): ;Querés fumarte un faso? (Saca un pagquete de cigarrillos y le ofrece uno al PIBE. El

PIBE saca un cigarrillo y furna) Toma un poco de cerveza... (196)

.) _ :
~ (...La Madre cierra el album y queda pensativa yle entrega el album al PIBE. El PADRE le pasa el

brazo a la MADRE y lo acaricia protectoramente al PIBE con la otra mano. La escena queda estdtica

como una foto) (Apagdn) (197)
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El juego de boxeo entre el Padre y el Pibe , los cigarrillos, la cerveza, constituyen
formas proximas a la ritualidad de la iniciacion de un adolescente vardn a la vida adulta.
En los enunciados “la Madre ...y le entrega el album al PIBE” y “La escena ...como
una foto™ se condensa la continuidad temporal entre el pasado y el futuro.

Las escenas Soledad , Pre-final, Todo o nada y La mirada , articulan la

vuelta de los personajes a los roles anteriores a “La curacidon” y proyectan hacia el
desenlace (subsecuencia I). Se han analizado desde ese punto de vista y desde la
intensidad creciente de las recurrencias y repeticiones. La escena Soledad esta
construida unicamente por didascalias: '
(El PADRE tiene en la mano una goma. La mira. Se la pone en la bvoca. Comienza a inflarla... La goma,
muy lentamente, va adquiriendo la forma de una mujer. Una rubia tipicamente americana. Cuando
termina de inflarla, la para, la toma de la mano, la mira). (Apagon) (198)
El enunciado didascalico también conforma una unidad de sentido junto con el titulo de
la escena. El objeto, la mufieca, por metonimia reafirma la soledad del personaje
conjuntamente con el enunciado parcial “la mira”, repetido dos veces. El mismo
permite ver en el Padre su incapacidad para relacionarse, aun con la mufieca.

La escena Pre-final anticipa desde el titulo la muerte del Pibe. Se ha
considerado en la formaci6n discursiva del “hacerse hombre” y el futbol el elemento de
saber como organizador:

iMachd!

El encadenamiento discursivo con otras escenas se construye por la reiteracion y
recurrencia de los componentes del ftbol asociado a lo que el Padre considera “hacerse
hombre”:

(Se vive clima de fiesta de futbol. Hay banderines de Lanis. Fotos del equipo pegadas en el
ropero... }(199)

(.-))

MADRE :;Cudntos séndwiches de milanesa les preparo?

PADRE: Hacéle dos al pibe y uno para mi. (4! PIBE) . Vas a ver cémo te va a gustar la cancha. (Se pone
una camiseta de Laris). Si te gusta, te hago socio. (200)

)

PADRE: Volaron las primeras piedras. (Pausa). Naranjas y botellas. (Pausa). Ld primer trompada vino
de Benitez. (Pausa). Nos gritaron. Pegaron. Escupieron. (Pausa). jTraidores! jVendepatrias!, nos

griiaron de la platea... (201)
¢.)
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(Luz sobre el PIBE. Repite otra vez el grito de jgol! jgoll, y vuelve a su posicion inmovil. En este

segundo grito lleva un birrete de Racing en la cabeza). (202)

Se observa que las recurrencias se presentan en los campos isotépicos de los clasemas,

en la construccion de la discursividad de las escenas incluidas dentro de la subsecuencia
Iy en la construccion discursiva del Pibe quien permanece callado con la excepcion en
202.

La escena Todo o nada presenta una estructura dramética muy similar a la
denominada Vejacién. En la primera, se vuelve al juego de ruleta, en este caso
exacerbado:

(El PADRE juega a la ruleta. El PIBE, de cfoupier) (203)

¢.)
CROUPIER: [Cero! (Sin mirar ia ruleta y mirando fijamente al PADRE durante toda la escena) (204)

(.
iCero! (Mas fuerte. Retira. El PADRE juega su resto de fichas)
iCerol (Misma actitud, El PADRE comienza a desvestirse. Juega la camisa)(205, todo el segmento)

.)
iCero! (Retira los calzoncillos. El PADRE se sube desnudo al tablero)

jCero! jCero! jCero! (EI PADRE salta sobre el tablero gritando) (206, todo el segmento)
El control lo posee el Pibe, en este caso no solo se disfraza sino que se transforma en
éroupier (204). Se reitéra como en Vejacidén una serie de enunciados breves construidos
sobre la repeticion del lexema “iCero!” y enunciados didascalicos en los que se indica
que el Padre pierde hasta la ropa (206). Puede verse una isotopia en el campo de los
roles y en la construccion dramética de ambas escenas: en el juego el Pibe castiga
simbolicamente al Padre como antes castigd a la Madre en la prostituta.

- En la escena La mirada la sintaxis recurrente remite a la escena Comida y

a las otras en las que la Madre se ubica en el rol de dadora, administradora del alimento,

siempre con la figura de la hipérbole como base y la discusion en apariencia sin sentido.

~ Se ha tomado el titulo como elemento de saber de la formacién discursiva de los habitos .

familiares en el cuidado del hijo :

" (EL PIBE en esta escena estd todo el tiempo con la boca abierta hasta el f inal. La Madre mira al PIBE

mientras intenta oﬁecerle puré) (207)

()

"PADRE: ;Por qué lo miras asi?. Le hace mal. (La MADRE interrumpe el suministro de puré)

MADRE; ;C6mo sabés que lo miro?
PADRE: Porque te miraba.
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AN

MADRE (Enojada): Asi que vos miras que yo miro.

. PADRE: Yo no miraba lo que vos mir4s. Yo te miraba a vos. No empecés a confundirme. (208,todo el

segmento)

¢.)

MADRE: Si vos me miras, no podés ver lo que estoy mirando. No podés mirarlo a él si me estas mirando
ami. Tenés que mirarlo a él también.

PADRE: Yo no miro nunca a este imbécil. No pierdb el tiempo en cucarachas. (209, tédo el segmento)

La mirada posee diversas connotaciones: de cuidado, percepcion de lo que sucede,
amor, control, disgusto, etc.; de acuerdo con los enunciados de los didlogos, las miradas
de la Madre se hallan dentro del campo del control, la exigencia; de manera similar se
encuentra la del Padre sobre la Madre. El Padre niega la miradé al Pibe (209): “Yo no

miro nunca...”; el enunciado siguiente refuerza la orientacién de desprecio; mirar al

- Pibe es visto como pérdida: “No pierdo el tiempo en cucarachas”. La identificacion del

Pibe con “cucarachas” cierra el enunciado y condensa el sentido. ‘

' La escena El paquete, subsecuencia J, despliega la llamada Tarzén en la
selva y remite a Cumpleaiios. En Tarzdn...el Pibe cruza la escena colgado de una
soga, en esta la soga se transforma en una horca. Se abre un campo metonimico-
sinecdotico muy amplio a partir del titulo, en el cual el “paquete” ;sustituye
metonimicamente al legado de los padres que se ha transformado en proceso de muerte.
Se han tomado como elementos de saber‘ organizadores de la subsecuencial :

" Regalo de papd y mamé ’

Una soga en fonna de horca
Nuevamente se observa la presencia de una estrecha articulacion entre los lenguajes no
verbales sugeridos en los enunciados didascalicos y los verbales de los intercambios de
didlogo: | | |
(El PADRE y la MADRE traen un enorme paquete prolijamente envuelto en papel de seda. Lo colocan

sobre la mesa del comedor. El PIBE, que estd en el espejo, lo mira. Los padres quedan a un metro de la
mesa). (210),

MADRE: Y...abrilo. Es para vos. (E! PIBE no se mueve)
PADRE: Es un.regalo de papa y mam4. (E! PIBE no se mueve) Y dale...abrilo.(...) (La MADRE se
acerca y va abriendo lentamente el paquete. Del fondo de la caja extrae una tela verde con un cierre

relampago. Abre el cierre relémpago y extrae lentamente una soga en forma de horca) (211)

)

166



MADRE (Tomando la horca en sus manos muy sensualmente): jQué bien terminada esta! (4! PIBE).

Toma es para Vos. (El PIBE agarra la soga automaticamente. Ni la mira) (212)

()

PADRE (ZEstd inclinado en la escalera con la horca en la mano). Y dale, subilo vos, vieja, que este
degenerado no entiende nada. (La Madre lo agarra violentamente y lo hace subir a la silla. El Pibe
tiembla. E! PADRE agarra la horca y se la quiere poner, pero no llega porque el PIBE baja la
cabeza)(213.)

()
MADRE: Y dale, nene, ayudalo a papito. Sé bueno. (EI PADRE le agarra el pelo, le estira la cabeza y le

pone la horca. El PADRE baja de la escalera)

~ PADRE y MADRE: jA launa, a las dos, y a... las tres! (LZa MADRE le saca la silla violentamente en el
mismo momento que el PADRE le da por detrds un violento empujon. El cuerpo del PIBE se bambolea
por todo el cuarto. Se oyen gemidos y convulsiones. En uno de los vaivenes rompe el espejo, que queda

en forma de telararias) (214, todo el segmento)

Entre 211 y 212 se opera la metamorfosis de la soga en horca. La presencia de lo
siniestro se construye en el encadenamiento discursivo que va desde los lexemas y
sintagmas que poseen connotaciones de sutileza y placer hacia los de crueldad y
- violencia, a saber: desde “prolijamente envuelto”, “papel de seda”, “tela verde”,
“lentafnente”, “muy sensualmente”, “qué bien terminada...” hacia “degenerado”,
“violento empujon”. Los enunciados con nucleo verbal “lo agarra violentamente”,
“agarra la horca “, “le agarra el pelo”, “le pone la horca” ubican al Padre como el que
activamente interviene en el acto. El primer elemento de saber estructura un proceso_
sinecddtico que recoge de las escenas anteriores la historia familiar referida en la escena
“La curacién” y pone de manifiesto sus consecuencias en el llevar al Pibe a la muerte.
El enunciado “es un regalo de papd y mama” opera como continuidad de “album de
nuestra familia”, metonimia de ese relato que se entrega al Pibe y evoca “legado de
nuestros fundadores de Escena fascista. El sintagma “violento empujén” alude por
metonimia a esto que se acaba de decir; por otra parte, desplaza el sentido hacia la
hipétesis del suicidio, un no dicho reforzado por los enunciados que describen el
silencio del Pibe o su pasividad y por la rotura del espejo “que queda en forma de
telarafias”. El laberinto formado por la telarafia 'queda cerrado, sin salida.

En la ultima escena, Era un héroe..., subsecuencia K, la discursividad
construye por ausencia el ethos del Pibe, segin el relato de los padres. Por

desplazamiento metaforico, el sentido retoma del contexto el concepto que de los
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- jovenes se tenia en la época de escritura de la obra. Se ha tomado como elemento.de
saber de esa formacién discursiva el enunciado:

Fue un idealista ,
La construccion del tiempo queda fijada en el momento de la muerte del Pibe,
expresada por los enunciados semidtico-lingiisticos de las didascalias de apertura: _

(En la escena aparece una fotografia del PIBE a un costado del cuerpo que sigue colgado. El PADRE y
la MADRE estdn sentados en la mesa que aparece por delante de la foto) (215)

En el enunciado sobre la fotografia del Pibe se observa la presencia de la continuidad de
los referidos al 4lbum de familia y en el enunéiado “_..cuerpo que sigue colgado” puede
verse la relaciéon de continuidad de la muerte en el recuerdo de los padres y de la
vigéncia que esta tiene como proceso que no acaba. En el didlogo que sigue a 215, el
Padre y la Madre hablan del Pibe; luego, a través del uso del lugar comun, llevan la

conversacion hacia el contexto:

MADRE: Pudimos preguntarle algo.

PADRE: No hubiera hablado, siempre fue reservado.
MADRE.: De todos modos no ‘lo intentamos.

PADRE: Hubiera sido inttil.

MADRE: Pero no lo intentamos. (216, todo el segmento)

En este mtercamblo se construye el campo isotopico de los roles dentro del cual la
Madre reconoce la responsabilidad de no haber intentado el didlogo y construye un

lugar de Madre:

PADRE: Tenia poco que decirnos a nosotros.

MADRE: jPero soy la MADRE! ;Como decis eso? (217)

Los dos encadenamientos en “pero” muestran que la Madre polemiza con el Padre; al

mismd tiempo, el uso de la mayuscula en 217 apunta al sentido de un rol ideal, no real
pues en las diversas escenas no hay enunciados de didlogo con el Pibe. El siguiente
intercambio apunta al contexto, que proporciona una zona de ambigiiedad respecto de la

muerte del hijo:

MADRE: No entiendo la juventud. Son tan distintos a nosotros.
PADRE: Es verdad...son distintos ...pero mejores.

MADRE: ;Vos creés en serio que son mejores?

PADRE (Pausa): Fue un idealista.

MADRE: Pero yo no lo voy a ver nunca mas!

PADRE: jPero fue un héroe!

MADRE: Pero esta muerto y el mundo no va a cambiar. (218, todo el segmento)
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La construccion discursiva por ausencia y la generalizacion que produce el uso del lugar
comun permité el desplazamiento de sentido que va desde el recuerdo del Pibe a “la
juventud” y a otros jovenes. La polémica entre el Padre y la Madre vuelve a reubicar
los roles: el del Padre en quien admira por creer que su hijo ha sido un héroe y el de la -

<

Madre en quien lamenta la muerte. El enunciado “ y el mundo no va a cambiar”
retoma el presupuesto del cambio social sostenido en gran parte por los jovenes de las
décadas de los sesenta y setenta. El tema suscita nuevamente la polémica entre ambos
que finaliza con enunciados monosilébicos: |

PADRE: Si, el mundo va a cambiar.

MADRE: No, no va a cambiar.

PADRE: Si, va a cambiar. (Comienza a comer)

MADRE: §i. -

PADRE: No. (Pausa)

MADRE Si.

PADRE: No.

(Apagon) (219, todo el segmento)

El enunciado didascalico “Comienza a comer” conjuntamente con la negacion de la

posibilidad del cambio encierra a los personajes dentro del laberinto de la telarafia. '

Hacia la construccién de la matriz discursiva

Comenzar a rastrear la matriz discursiva de la dramaturgia de Eduardo
| Pavlovsky supone distinguir entre las afinidades de rasgos y recurrencias en el devenir
dramatico desde el punto de vista del analista y las reflexiones del autor sobre su propia
dramaturgia. ~ Supone distinguir también entre la dimension del relato y la
argulﬁentativa.

" Uno de los principios constructivos que ya es posible observar en Telarafias
es la presencia de una sintaxis rizomatica y cronotopica que entrecruza etapas de la
temporalidad con predominio de la superposicion y de la simultaneidad en el espacio
escénico. El fluir rizomatico se asienta no en un relato lineal sino en un entrelazamiento
de escenas cuya unidad se encuentra mas en el nivel de la dimension argumentativa que
en el del relato mismo. - Los titulos y subtitulos de las escenas son constitutivos del
encadenamiento discursivo de la sintaxis y de la orientacion de la Topica en el nivel de

la dimensién argumentativa.
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Otro principio constructivo usado por el dramaturgo y definido por ¢l és el
“ritornelo”, es deci_r, la repeticion o vuelta de dichos, acclones, escenas, que agregan
variaciones sobre el mismo tema; en él caso de Telararias, el girar de la rueda de ruleta
lo representa simbolicamente. Tomado del lenguaje de la Musica, ritornello es un trozo
musical antes o después de un trozo cantado, segtin el Diccionario de la RAE (1984,
versién impresa); como segunda acepcidn, el Diccionario lo define como repeticion,
estribillo. Remite en razon de estas caracteristicas a una modalizacion del relato mas
que a la historia contada. El uso del recurso en la construccién de las escenas permite el
develamiento gradual de la escena matriz que da origen al devenir dramatico. En el
mismo sentido, el campo metaférico abierto por el titulo y por los componentes miticos,
Telarafias, condensa esa escena matriz desplegada luego en las siguientes.

Se ha observado que en el campo de las isotopias actoriales sujeto y sentido
se construyen mutuamente. La importancia que Pavlovsky otorga al lenguaje se
evidencia ya en esta etapa en la refuncionalizacién del lugar comtin y del enunciado
sentencioso como parte de la construccion de subjetividades sociales. Los haces de
topoi son constitutivos del campo de los clasemas y, a la vez, de los roles.
Recipro_camenté, los roles y los intercambios se corresponden con los haces de topoi y
los constituyen. La conversacion sobre esta base pasa a transformarse en un esquema,
un mecanismo _encubridbr.

Se ha observado la presencia de componentes parddicos como parte de la
dimension argumentativa. Se ha tomado de entre las definiciones de parodia la aportada
por Genette (Palimpsestos , Taurus, pag.30) quien coﬁsidera que puede denominarse
parodia al procedimiento de “desvio hacia un nuevo tema y un nuevo sentido”.
Pavlovsky toma del discurso politico-institucional enunciados que reformula
parddicamente, procedimiento que extiende al lugar comin. La reformulacion en
algunos casos dice otra cosa de la misma manera, por ejemplo en Obertura-Escena
fascista y, en otros casos, dice lo mismo de otra manera como en algunos enunciados de
Invasiéon. La reformulacmn parédica, la recurrencia de enunc1ados sentenciosos, las
férmulas y el lugar comun constltuyen entimemas cuya garantia de pasaje es la
presencia de haces de topoi sedimentados culturalmente. Los enunciados poseen
propiedades de desplazamiento para que el receptor reponga sentidos y los reconfigure.

- Esas propiedades constituyen' espacios de lo no dicho, del silencio constitutivo del
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lenguaje que, en sus intersticios, hace emerger, amplia, devela contenidos de la Tépica
mas alla de lo evidente; incorpora las voces de otros enunciadores.

La discursividad presenta componentes del Grotesco como género;
~ siguiendo lo planteado por David Vifias en Grotesco, Inmigracion y fracaso (1997),
pueden observarse en Telarafias algunas de sus caracteristicas: el transcurrir en
interiores como representacion de la “habitacion interior”, el aislamiento de los
personajes, el delirio, el otro como incomprensible o extrafio, “la animalidad que se
escurre por los rincones”. La refuncionalizacién permite darle al recurso una dimension

argumentativa importante.

Hacia la construccién de 1a memoria discursiva

Muy relacionada con el apartado anterior, la construccién de la memoria
discursiva aparece estrechamente vinculada tanto a la formulacion semidtico-lingiiistica
como a su entrelazamiento con los componentes historicos, sociales y politicos. Las
formaciones discursivas que, a partir de los elementos de saber es posible rastrear,
poseen un fuerte basamento en la cultura predominante posterior al Golpe de Estado de
1930, a sus continuidades en las siguientes interrupciones de los gobiernos
democraticos y, en especial, a la que la Dictadura Civico Militar intenté imponer. El
autor cuestiona la presencia y funcionamiento cultural de dichas formaciones
discursivas en la vida cotidiana.. Los componentes parodicos y del Grotesco retoman
postulados de 1a Generacion del 80 que desde el mencionado Golpe se instauraron como
~ parte de la vida nacional e invierten su sentido. El ya dicho en términos de Courtine
(1981) es construido como memoria discursiva de este espacio interdiscursivo pero para
denunciar su ilegitimidad y transformarse en memoria discursiva critica.. Desde esta
focalizacién de la temética es posible considerarlo dentro de las memorias discursivas

retérico-argumentales (Vitale, M.A., 2007). .

A manera de conclusién o

En el inicio.de los capitulos II y III, a partir del elemento de saber
organiiador de la secuencia “El silencio grita”, se plante6¢ la configuracién de un
oikotopos y de un ortopos como hipétesis de lectura de La Malasangre y de Telarafias.

Ambas obras poseen rasgos en comun en cuanto al sefialamiento de continuidades de
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autoritarismo y de violencia en lo doméstico y en el contexto socio-politico de cada
época. Es posible reconocer en lo observado y analizado:

Una enunciacion abierta a la cronotopia a favor de una dramaturgia que
asume el compromiso de desocultar las falsas verdades de los mandatos fundacionales. |

‘Una indagacién por parte de los autores en formaciones discursivas de la
Literatura, el Teatro, la Historia y el texto general de la cultura que les permite la critica
a las instituciones y a los principios que las sostienen. Se tiende de esta manera a
producir un efecto desmitificador que apunta a lo expresado en el apartado que

- antecede.
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Capitulo IV

“Pero, entonces,;quién es Galindez?

Primera parte _

El présente capitulo esta dedicado al anélisis de las obras E! Sefior Galindez
| (1973) y Potestad (1985) de Eduardo Pavlo.vsky y de Decir si (escrita en 1974 y
estrenada en 1981) de Griselda Gambaro. Posee estrechas relaciones de conﬁnuidad
con el capitulo anterior e integra la secuencia organizada por el elemento de saber “E/
silencio grita” dentro de las formaciones discursivas de la represion, la amenaza, la
violencia, lé sospeéha, el ejercicio ilegitimo del poder y sus distorsiones. El anclaje de
la temporalidad del relato se encuentra dentro de la Topica de la Dictadura Civico-
Militar aunque la fecha de escritura y puesta de algunas de ellas pertenezca a una €poca
posterior, posibilitadoré de otras reflexiones. Segun se ha planteado en el Capitulo I, el
abordaje de una Topica de situaciones en el limite de lo humano requiere, por parte del
analista, de un tratamiento que tenga en cuenta las dificultades de su representacion en
todas las expresiones del Arte. Retomando algunos de los lineamientos del marco
tedrico elegido, ‘el estudio de los textos se ha basado en la consideracion de que la
tortura, las vejaciones, la desaparicién forzada de personas, lo vivido en los centros de
detencioén, son hechos irrepresentables en toda su magnitud. Desde ese ¢je de
problematizacion, el capitulo intenta profundizar en la hipétesis de que es en el campo
de lo no dicho donde reside la mayor densidad semantica desde la cual se despliega la
pfoducci()n de sentidos, habida cuenta de las opacidades y limitaciones del lenguaje
para dar cuenta (representar) esa realidad. Por “otra parte, la conciencia de esas
limitaciones permite ahondar en el campo de lo metaférico y lo simbélico para acceder
a procesos de significacién menos reduccionistas y' menos esquematicos y  que,
paradojicamente, se adentren en las cuestiones humanas de lo inhumano. De acuerdo
con el marco tedrico general, la paradoja es constitutiva del campo de lo no dicho, tanto
mas cuanto més se avanza en el anél_isis del corpus; dentro de este campo hay un no
dicho que remite a un ya dicho, un no decir para decir, un decir para decir otra cosa pero

también hay un no dicho que es silencio y silencio fundante. En este, el silencio es un
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sigm'ﬁcanté cargado de sentido, en palabras de Eni Puccinelli Orlandi ( 1995) es “el

» 27 puesto que en sus espacios reside y se -

real del discurso”, “el real de la significacién
mueve el sentido. La autora se refiere a las palabras como una relacién parafrastica con
el silencio, como una traduccion de este a partir de su relacion con lo simboélico, la que
en el Teatro es constitutiva. La relacion, dice, es una relaciéon entre formaciones
discursivas, definidas como heterogéneas, que permite la produccion de una
multiplicidad de sentidos®. La profundizacién de estos conceptos con los que se ha
fundamentado el trabajo sobre el campo de lo no dicho contribuye a la mejor
comprension e interpretacién de un material que pone en juego formaciones discursivas
diversas atravesadas porv la Historia.  Aunados a las teorias de los topoi y de los
enunciadores de Anscombre y Ducrot (citadas en los capitulos anteriores) 'posibivlitan
 una indagacion del archivo subtextual. En este sentido, la presencia de enunciadores da
cuenta no de una otredad cualquiera sino que, teniendo en cuenta el posiéionamiento
enunciaciativo de los autores, se trata de una heterogeneidad constitutiva proveniente de
formaciones discursivas con historicidad, intertextualidad, literaturidad, teatralidad.
Los personajes ponen en juego subjetividades que reproducen discursos recibidos y mas
que producir sentidos, los contintan; esa continuidad al ser puesta en cuestionamiento
orienta la enunciacion hacia la critica y la denuncia.

Volviendo al tema de la representacion de situaciones en el limite de lo
humano, en este capitulo se ha considerado como uno de los componentes de aquella la
representacion por ausencia. Es decir, representar un personaje o un relato pof la no
presenbia propia y presencia en el discurso de otro, a través de otros lenguajes o por la
falta. _;Por esta razén, se ha organizado la subsecuencia tomando como elemento de
saber organizador de la misma el enunciado que le da titulo ;Pero, entonces, quién es
‘Galz’ndez?, de la obra El Sefior Galindez. Galindez es un personaje que citan los otros
personajes quienes tampoco saben quién es y quien representa un sistema represivo €
1deologico del cual tampoco existen limites determinados. Las obras presentan zonas de
indeterminacién en cuyos espacios e intersticios adquiere presencia el estado de cosas

procedente del contexto socio-politico. Comun a ellas es la construccion del topos lugar

7 Puccinelli Orlandi, E. (1995) As formas do silencio, Campinas, Brasil: Editora da Unicamp; Infroducao
_ (gags 11-25), Siléncio e sentido (pags. 29-40)

.sujeto y sentido sé constituyen mutuamente, por su inscripcion en el juego de las multiples
formac1ones discursivas (que constituyen las distintas reglones de lo decible para los sujetos” (ibid,
traduccion de la cita por la tesista).
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como el lugar de lo habitual, de la vida cotidiana, el oikos, que se transforma en
amenazante, en un lugar de lo sérdido, del te‘rror, de muerte.

Desde estas hip6tesis de lectura, se ha entendido que el posicionamiento de
Griselda Gambaro y Eduardo Pavlovsky conforma una unidad de orden ético y estético.
Su dramaturgié., con diferencias, tiende a un tipo de representacion que impregne en la
memoria el nuicleo de lo que se quiere decir a través de los procesos de significacion y
sentido mas que dejar huella de las historias contadas. Pavlovsky (2001) se refiere a su
teatro como un “teatro de estados”, un teatro en el cual “los personajes aparecen, no se
sabe quién o qué son, pero lo que les pasa en la escena, en la interaccion, repercute en
algun lugar, hace reconocible algo no dicho™®. Siguiendo la tesis de Puccinelli Orlandi
en la cual la incompletud es considerada como base de la polisemia, las denominadas
zonas de indeterminacion relacionadas con este principio constructivo abren la
' posibilidad de la polisemia y la ambigiiedad, paraddjicamente de intensa densidad
semantica, posibilitadora de mostrar la conflictividad en su dimensiéon humana. Antes
de abordar el analisis de E! Sefior Galindez, las palabras del autor (op cit.) sobre su

pensamiento sobre el proceso de escritura y actuacion, dice:

“(...Y"® Porque una de las grandes criticas que haria a los partidos de izquierda es que tomaron muy poco
en cuenta la subjetividad de la gente, los séntimientos, el deseo, lo que el militante podia vivir
humanamente. Todo eso habia que taparlo en servicio de los ideales politicos. Se cometieron
muchisimos errores por haber fabricado personas sin sentimientos. A pesar de que reflexiono
criticamente sobre estos aspectos, me siento cada dia més un hombre de izquierda y estoy dispuesto a

comprometermne en la posibilidad de un socialismo futuro.”
'El dramaturgo destaca la importancia de tener en cuenta la dimension de lo
E contradictorio, lo ambiguo y ambivalente en lbs personajes del Teatro y formula criticas
a la presentacion esquematica de la conflictividad: “Hay que atravesar los personajes
con las contradicciones de lo humano. Para comprender a un carapintada, hay que
comprender su cédigo, su logica de afecciones”. '
El Sefior Galindez fue presentada el 15 de enero de 1973 en el Teatro Payro,
con direccion de Jaime Kogan. El contexto de escritura y puesta es semejante al
descripto en el Capitulo III; el final de la década de los sesenta y principios de los

~setenta estuvo atravesado por el accionar de la represién ilegal llevada a cabo por

* pavlovsky, E.(2001), La ética del cuerpo. Nuevas conversaciones con Jorge Dubatti. Buenos Aires:
Atuel. Cap. VI, pag. 76.
% paviovsky, E. op cit. Cap. IV, pags. 50-61.
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grupos parapoliciales y paramilitares amparados desde el Gobierno y por los distintos
operativos dentro del plan de la Operacion Condor. Se intensificaron las acciones de las -
organizaciones politicas armadas y la lucha interna de los distintos sectores y
organizaciones dentr_o\del peronismo’'. Del sistema represivo que condujo al .Golpe de
1976 y a la implantacion del terrorismo de Estado, E/ Sefior Galindez pone de
manifiesto el clima de amenaza, la alianza entre lo ideoldégico y la tortura, la
planificacion de acciones, la clandestinidad, la ilegalidad. Se constituye en anticipatoria
y conforma junto con E/ Sefior Laforgue, Potestad y Telararias, €l grupo de obras del
autor vinculadas con la Dictadura Civico-Militar, la ultima como denuncia del
microfascismo que genera condiciones de un entramado social permisivo para la
instauracién de regimenes semejantes. El campo isotdpico de los clasemas posee
importancia clave en E/ Sefior Galindez;, de manera similar a Telarafias, estos | se
articulan con el campo de las isotopias actoriales en el que se opera una continuidad con
los personajes Beto y Pepe. Se observa en esa articulacion que sujeto y sentido se
constituyen mutuamente (Puccinelli Orlandi, op cit.) y que en la conformacion de los
roles se construye dramdticamente la tesis del autor sobre las contradicciones
mencionadas en el parrafo anterior. Los haces de topoi poseen anclaje en una
discursividad no solo propia de la época sino en el retorno de series de ya dichos
(Courtine, 1981), de manera similar a lo observado en los capitulos precedentes. De
manera particular, el topos “lugar” presenta una discursividad de alto valor semi6tico
articulada entre los lenguajes verbales y no verbales. Las sugerencias de los enunciados
didascalicos apuntan a una enunciacion desde el espacio escénico no solo como
ambientacion sino precisamente como topos de intensa densidad semantica. La figura
retorica de base, en razon de sus relaciones de inclusiéon, es la sinécdoque. La
metamorfosis del ‘espacio, en el inicio semejante a un ambito de la cotidianeidad
transformado en el transcurso de la obra en un lugar de tortura, se opera desde el
dispositivo escénico aunado a los enunciados verbales y a la accion dramatica. En el
Capitulo I se tratd en parte este tema (pags. 38-41); se han transcripto en eéte los

fragmentos de textos considerados clave. Para su analisis en el presente capitulo se ha

* Romero, J.L. '(2008),Breve Historia de la Argentina, Buenos Aires: Tierra Firme; caps. XIV,XV, pags.
167-207. _ _
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tomado como organizador de la formacién discursiva de la Topica de las formas
encubiertas de la tortura (subsecuencia A) el elemento de saber:

“elementos que se metamorfosean”

“un 'lugar’que en realidad podria ser ‘otro’

Subsecuencia A

Segun el elemehto de saber, se han seleccionado lekxemas y enunciados
constitutivos de redes sémicas en el sentido de la metamorfosis en ei Prélogo vy en el
cuadro escénico de la metamorfosis propiamente dicha, pags.154-156 y 180-182 de la
version utilizada;

Del Prélogo (entendido como parte de la enunciacién del autor, firmado también por el

Director de la primera puesta):

Escenograficamente, la primer imagen que el espectadorvrecibe es “extrafia” .(1)

...ambito no muy definido. (2) -

Deliberadamente no se graﬁca “qué es” ese ambiente. (3)

Muebles, una cama, varias sillas metalicas, una mesa, unos armarios, un colchén en el piso. (4)

() _

Las luces, muy concentradas sobre estos muebles y objetos, delimitan el espacio de la accién. Fuera de

este limite: nada, la oscuridad, negro. (5) Cm : . 4

... ’estamos” en un “lugar” que en realidad podria ser “otro” . (6) |

...serie de datos que lo sugieren como habitable. (7)

La tinica entrada y salida, el unico modo de llegar(...) est4 dado por un hueco en el piso...(8)

Un cierto toque “secreto” (9)

Aparece la verdadera funcionalidad de ese “ambito” (10)

Un mantel que se quita delata que, lo hasta alli mesa, es en realidad una camilla; (...) (11)

...un armario ...gira y deja ver cajas relucientes de instrumental médico; (12)

...una vitrina es ahora un completo botiquin de primeros auxilios; (13)

...una “inocente” lampara suspendida baja por una roldana y su luz no deja margen para imaginar otra
cosa que no sea un interrogatorio; (14)
. Gasas, sueros, vendas, aparatos supuestamente ginecoldgicos, guardapolvos, guantes, van apareciendo en

manos de los personajes. (15)

. _
" ...desde el fondo — marco- negro, rayos de luz blanca, fria, ... Estos rayos luminosos provenientes desde
el oscuro fondo pegan en esos “difusos” elementos que el espectador hasta aqui no ha descubierto con -
total claridad. _ «

Ahora si. Son enrejados con grueso alambre tejido.
- Un oscuro fondo negro.

Los manchones de luz sobre las rejas:
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~ Los niquelados elementos quirirgicos.
Los capuchones grises ocultando los rostros de Beto y Pepe.

La lampara inquisidora.

El “cambio” se ha producido: todo lo anterior se ha transformado en una exacta, terrible, cientifica

camara de tortura. (16, todo el segmento)
El espacio escénico se construye a partir de un dispositivo articulador del proceso de
transformacidn; -se ha organizado la subsecuencia de la transformacién a partir del
elemento de saber “ un 'lugar’ que podria ser ‘otro” ” (6). El dispositivo del espacio
escénico, en virtud de las relaciones de inclusion, forma parte del campo isotépico de
los clasemas con la particularidad de que la isotopia es atravesada por la transformacion,
vale decir, las recurrencias y haces de topoi constitutivos de enunciados confluyen en el
develamiento de la verdadera naturaleza de los objétos, el ambiente, los usos de los
mismos. Desde este punto de vista, mas alla de los posibles cambios que puedan sufrir
en las diversas puestas, las didascalias constituyen en si mismas un nucleo de sentidos
de alta densidad semantica en el entramado del enunciado global. La forma de los
enunciados semiotico-lingiisticos del Prologo poseen propiedades de la enumeracion,
formas verbales que dan cuenta del proceso de cambio y una adjetivacién descriptiva
del suceder dramatico que se opera desde el dispositivo. Los enunciados didascalicos
anteriores al desenlace (pags. 181-182) muestran la concrecion de lo anticipado en el
Prélogo mediante formas verbales que expreéan movimientos de los personajes; se
reiteran en algunos casos los lexemas referidos a objetos ya transformados o con
- funciones distintas de la aparente, en otros ejemplos, se designan otros objetos que
sustituyen a los anteﬁores, con riuevas funciones. Se han organizado, en primer lugar,
tréé grupos de componentes semiotico-lingiisticos que configuran una red sémica
iniciada en el Prélogo y continuada en las paginas citadas:

1. Se observa en el enunciado la presencia del concepto de movimiento
méterializado en el uso de las luces y, en el texto, en el uso de las formas verbales: “las
luces...delimitan el espacio...”(5) ; “una 'inocente’ lémpai'a baja...su luz no deja
margen...”(14); “rayos luminosos...pegan en esos ‘difusos’ elementos” (16); “un
mantel que se quita...”(11); “un armario... gira y deja ver...(12); “una vitrina es
ahora...” “..van apareciendo” ( 15); “El ‘cambio’ se ha producido”; “...se ha

transformado”(16). La gradualidad del proceso de develamiento es expresada mediante
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el presente, la frase verbal progresiva y el pretérito perfecto simple; ademés, de los
componentes del dispositivo escénico, el subtexto remite al contexto exterior en lo
relacionado con el ocultamiento de los centros clandestinos, de su operar, del accionar
de los cuadros represivos y en lo vinculado con la gradualidad de los procesos de
comprension de los hechos por parte de la sociedad.

2. La enumeracion de objetos se asocia al concepto de movimiento y de
configuracion del espacio conjuntamente con las luces. El enunciado 10 articula la
enumeracién de los objetos de uso cotidiano con su transformaciéon en objetos de
tortura. El enunciado 4 enumera muebles y objetos de uso diario en una casa cuya
“verdadera funcionalidad” se devela en los enunciados 11-15; asi, pueden observarse los
siguientes pares: |

mesa...camilla; .

armario... cajas relucientes de instrumental médico;

vitrina... completo botiquin; lampara...interrogatorio,

En el enunciado 15 la enumeracion agrega instrumental profesional. En 16, €l contraste

entre oscuridad y luz define el espacio:

Fondo-marco negro ~ rayos de luz blanca, fria
Oscuro fondo rayos luminosos
Un oscuro fondo negro manchones de luz sobre las rejas

2,¢¢

Se afiaden en el enunciado 16 otros elementos: “rejas”’;“niquelados elementos
quirtirgicos”; “capuchones grises”; “lampara inquisidora”; “cdmara de tortura”. Se
observa en los lexemas y sintagmas una eleccién muy precisa de sustantivos. De este
modo_se muestra a través de la retoma del presupuesto contextual la sistematicidad del
plan represivo y la intervencién de profesionales de la medicina en los procedimientos
de tortura.

3. La adjetivacion posee una direccionalidad predominantemente denotativa,
construida no solo por el posicionamiento de los adjetivos sino también por otros
componentes lingiisticos como el entrecomillado (14) y el uso de italica (10), los cuales
orientan la significacién hacia la descripcion y no solo hacia la connotacién. Lo
observado en el Préologo en cuanto a la adjetivacion muestra que su construccion esta

integrada por adjetivos calificativos, relacionales y modales o deicticos, como en “tmica

179



entrada y salida”, “Gnico modo de llegar” (8) 32 La distincién entre ellos no es un tema
menor si se tiene en cuenta, de acuerdo con lo expresado por Garcia Negroni (2006) en

cita de Di Tullio (1997), que los adjetivos:
- calificativos “ predican cualidades o propiedades (internas o externas, permanentes o accidentales) de
los sustantivos a los que modifican”; .
- los relacionales “ vinculén los sﬁstantivos con un determinado ambito, caracterizandolo asi como
miembro de una clase”; y,
- “los modales o deicticos permiten cuantificar o localizar deicticamente al sustantivo del que se
predica”. N v
Por otra parte, la investigadora sefiala que los adjetivos antepuestos al sustantivo en
general poseen una valoracion subjetiva y que los pospuestos son descriptivos. Estos
aportes tebricos proporcionan elementos para una interpretacion de la adjetivacion
" empleada en el Prologo y en las didascalias ‘mencionadas (pags. 180-182) como no
accesoria ni ornamental sino como constitutiva de la significacion y dimensidn
argumentativa del discurso total. Se han observado las siguientes caracteristicas:
El concepto de transformacién subyace a la eleccion de los lexemas
adjetivos relacionados con los cambios de funciones de los objetos, por ejemplo,
“inocente” lémpéra pasa a ser “lampara inquisidora”, es decir, redefine la funcion .
La escala de intensidad en la adjetivacién va en sentido creciente en cuanto
a la descripcion del espacio escénico: desde “(imagen) extrafia” en el enunciado 1,

“(4mbito) no muy definido” en el 2 hasta el 16, “exacta, terrible, cientifica (camara de

tortura)” que cierra dicha descripcion.
Se observa la presencia de varios adjetivos descriptivos de la luz y el color:

“luces, muy concentradas” (5), “nada, la oscuridad, negro” (5), “cajas relucientes de

instrumental médico” (12), “marco negro”, “oscuro fondo”, “oscuro fondo negro”,
“rayds de luz blanca, fria”, “rayos luminosos;’, “niquelados elementos quirargicos”,
“capuchoneé grises(16). La reiteracion tiende a la delimitacién del espacio segun se
sugiere en el enunciado 5 pero a la vez se asocia al enunciado 9, en el cual el sintagma
“cierto toque ‘secreto’ ” deja abierto, por la connotacion que aportan los adjetivos, una
zona de indeterminacion. En el uso de los adjetivos en este enunciado semiotico-
lingiiistico, los calificativos retoman del contexto socio-politico componentes que

cooperan con el sentido descriptivo y, aunque en algunos casos estén antepuestos,

*? Garcia Negroni, Ma. M. (2006), El arie de escribir bien en espariol, Buenos Aires: Santiago Arcos
editor; cap. IL. 2, pags. (167-184). '
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describen, -g:aracterizan el espacio. Los adjétivos relacionales se entrecruzan con lo
valorativo de modo que la orientacién argumentativa apunta a la representacién de los
lugares de detencion. La zona de cruce permite reponer significaciones de
clandestinidad e ilegalidad provenientes del contexto socio-politico. '

Se observan también regularidades en la adjetivacién y construccion de las

estructuras de los sintagmas que definen objetos y mobiliario: “cajas relucientes de

instrumental medico” (12), “completo botiquin_de primeros auxilios” (13), “enrejados

con grueso alambre tejido” (16); en los ejemplos, los adjetivos aportan precisiones

acerca de la funcién que definen los sintagmas preposicionales introducidos por de o
con .

La dimensién argumentativa del topos lugar se construye mediante la
‘articulacién de los tres grupos de componentes lingiiisticos con los componentes
semiodticos. El topos recoge un haz o paquete de contenidos relacionados con la
sistematicidad, planiﬁéacié_n y alcances de cientificidad del plan represivo; dentro de
ese topos el campo de lo no dicho abre procesos de significacion en el movimiento del
lenguaje entre los hechos, la documentacion de la que se disponia en la época de
escritura, la Historia y la representacion de los acontecimientos. La transformacion del
espacio escénico de espacio de lo cotidiano en lugar de tortura se concreta a partir del

§iguiente enunciado didascalico, introductorio del desenlace: -
(...Cuando quedan ellos dos solos las luces disminuyen y se tiene la sensacion de que comienza un ritual.
Todos los movimientos se hacen en silencio y en perfecta coordinacion. BETO y PEPE colocan una
camilla en el medio del cuarto. Beto dobla el mantel que la cubria y lo guarda en el armario. Retiran la
cama hacia un costado. PEPE da vueltas una comoda y se observa que es un botiquin. Los dos van
hacia el armario y cada uno saca un camisolin. Se los ponen. Del bolsillo del camisolin sacan guantes
de goma. Se los ponen. BETO saca del armario una caja esterilizada que colocé encima de la camilla.
De ahi saca jeringas, ampollas, pinzas, aparato de presion arterial. Los revisa uno por uno y los guarda
nuevamente. S6lo deja aﬁera una especie de elemento fdlico de metal muy grande. El ambiente se ha
transformado de un cuarto habitual a un dmbito de tortura. Hay muchos elementos que se
metamorfosean. Solo hay luz de focos. Llega EDUARDO. Al verlos queda totalmente desconectado)
an.

Siguiendo el mismo procedimiento de analisis que el empleado. en el

Prologo, se han organizado los componentes en tres grupos que muestran rasgos
comunes y diferencias con aquel, los cuales en conjunto construyen una unidad de

.sentido en lo referido a la metamorfosis:
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En el enunciado didascalico predomina la enumeracion y seriacion, en este

caso, de acciones que configuran el espacio:
“las luces disminuyen”
“los movimientos se hacen en silencio”
“colocan una camilla”
“...dobla el mantel...lo guarda...”
“retiran la cama”
“da vueltas una comoda y se observa que es un botiquin”
“van hacia el armario”
“cada uno saca un camisolin. Se los ponen”
“sacan guantes de goma”
“saca una caja esterilizada...”
“...saca jeringas,. =)
“los revisa uno por uno y los guarda...” .

“Solo deja afuera una especie de elemento falico de metal muy grande”

La temporalidad de la accion es'expresada mediante el presente simple de indicativo,
este le otorga a la enumeracion el caracter de una rapida secuenciacion hasta alcanzar el
cambio total, descripto en el enunciado parcial “El ambiente se ha transformado...”; en
este caso,, la temporalidad se expresa mediante el presente perfecto de indicativo, que.
implica la consumacion de la metamorfosis. El autor vuelve a dejar abierta una zona de |
indeterminacidon en los dos enunciados»parciales que siguen: “...muchos elementos se
metamorfosean. Solo hay luz de focos”. El pasaje de lo cotidiano a lo siniestro de la
aplicacidn planificada de tormentos es introducido por los enunciados “...comienza un

ritual...” y “Todos los movimientos se hacen en silencio y en perfecta coordinacién”

(17). La sistematicidad y lo que los personajes consideran “un laburo” posee vinculos

e

con la tematica de Telarafias en cuanto al ejercicio de rutinas burocraticas las que,
segin el posicionamiento del autor y de investigadores del terrorismo de Estado,
funcionan corho base de la subjetividad del torturador y de la complicidad. ‘

La repeticion de los lexemas sustantivos que designan los objetos de uso
diario transformados en elementos de tortura muestra continuidades con la serie
enumerada en el Prologo y coopera con la consumacion de la metamorfosis. No 'hay
adjetivacion excepto en el uso de sintagmas preposicionales y algunos adjetivos
relacionales que definen el objeto: | |

guantes de goma ' cuarto habitual

aparato de presion arterial v ' * caja esterilizada
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especie de elemento falico de metal muy grande
ambito de tortura
luz de focos

Las dos series tienen en comin la construccién de un campo isotopico de clasemas no
solo en los componentes lingiisticos que aportan el contexto exterior y la
documentacion sobre el tema sino en la semioticidad de los enunciados que configuran
el espacio escénico. A su vez se abre, a partir de las didascalias asi consideradas, un
campo sinecddtico desde el cual se amplia la dimensiéon argumentativa de la
metamorfosis y sus sentidos. En esa construccion la forma va de lo anticipado y
prefigurado en el Prélogo‘ a lo develado como nucleo dramatico. De este modo, €l
dramaturgo (conjuntamente en esta obra con el director) propone no solo una puesta en
escena sino una configuracion del espacio escénico que en si misma es critica y asume
la denuncia de lo que acontece en el presente de la época de escritura y estreno. Segun
esta focalizacion, la dramaturgia adquiere una densidad que permite, en el reenvio al y
desde el contexto socio-politico, una resemantizacion de la Tépica y posibles
reconfiguraciones. Se tiende a que el silencio constitutivo del discurso del espacio y de
los movimientos de los personajes, se “llene” de sentidos, especialmente en el devenir
de lo indeterminado hacia el p'roceso de desenmascaramiento. _

La obra se estructura en tres cuadros escénicos principales, sin subtitulos,
solo marcados por enunciados didascalicos y por los cambios que gradualmente trae el
devenir dramatico. El campo isotopico de los clasemas se entrelaza estrechamente con
el campo de las isotopias actoriales en razon de la construccion de subjetividades que
hace el autor, construccion en la cual se ponen en juego formaciones discursivas propias
de la €poca de escritura y pueéta. En algunos casos, los enunciados de los diélogos
construyen el ethos discursivo de los personajes, en otros, la construccion discursiva se
realiza en ausencia, es decir, los personajes presentes en la escena hablan de otros como
en los casos del Flaco Ahumada, de un estudiante, y del mismo Galindez, o bien se
habla del colectivo “los jovenes”. Los elementos de saber dentro de las formaciones
consideradas en la primera escena, organizadores de la subsecuencia B son los
siguientes:

“los jovenes de ahora”

“este laburo”

Subsecuencia B
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Ambos poseen continuidad y peso seméntico en los otros cuadros. El primero se inicia
con un enunciado didascalico muy relacionado con la subsecuencia A; en €1, el ambito

propuesto se presenta con caracteristicas de la cotidianeidad:
(En la primera escena aparece en el escenario un muchacho joven. EDUARDO, 20 afios, sentado en una

de las camas. Estd impaciente. Aparece pulcramente vestido. Camina por el lugar. Mira de vez en

" cuando su reloj. A su lado aparece SARA, una mujer de 65 afios, que estd limpiando el lugar. Hay dos

camas, un televisor, un armario, varias sillas. Los demds implementos se irdn agregando de acuerdo con
la escenografia) (18)

Junto con la descripcién del ambito, el enunciado didascélico presenta a uno de los
personajes, Eduardo, candidato a ser iniciado en las tareas de detencion y tortura. Es
descripto como un “muchacho joven”, “pulcramente vestido”, anticipando de este modo
algunas de sus caracteristicas en cuanto a que ha sido seleccionado para lo que
denominara mas adelante “una misioén excepcional” (lexema usado en organizaciones
militares u oficiales en general). El enunciado de Eduardo es tomado del libro de
instrucciones de Galindez. En el inicio de la obra, el personaje no conoce de que se
trata la “mision”; lo secreto es tal para el personaje, a quien se le revela gradualmente el
verdadero alcance de aquella, y lo es para el receptor.

Siguiendo con lo expresado en el parrafo anterior sobre el entramado entre
el campo de los clasemas y el campo de las isotopias actoriales, se han construido dos
series segin los elementos de saber mencionados arriba. Se ha respetado la
estructuracion de la obra con los debidos sefialamientos de cambios de escena pero, en
razén del predominio de las redes sémicas y de su importancia, se- ha preferido
organizar las subsecuencias de acuerdo con estos criterios. En las redes sémicas, es
posible observar el sujetamiento del discurso de los personajes a una discursividad
social que funciona a la manera de mandatos, Ordenes, imitacion o lugar comin
recogido del contexto. En primer lugar, los enunciados de Sara construyen una vision
de los “jovenes de ahora” en la que preValecen la generalizacion y la descalificacion: |

Subsecuencia B-Serie 1:

No sea impaciente, joven. Todos los jovenes de ahora son impacientes. (19)
(.
Ustedes los jovenes de ahora tienen la mania de contarse todo, hablan de las intimidades como si fuera

un asunto publico. (...) Hay cosas de las que no se debe hablar. Se pierde el romanticismo. (20)

()

Ve, es la inconstancia de la jux)entud, es 1o que yo les critico a ustedes. (21)
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(.)

...;,Como van a progresar asi? Por eso estan tan desorientados. Como no se van a inyectar drogas. (22)

(.)

Si, si, usted entiende muy bien a lo que me refiero. Usted me est4 pidiendo alguna revista de esas que

ahora tiene la juventud, alguna pomogfaﬁa para hacerse la chanchada en el baiio. (23)

()

iSi no conozco nada yo a la juventud!(24)
¢.)
Me pidio revistas pornograficas. (25)
Los usos del plural conjuntamente con el colectivo “la juventud” refieren a un sujeto
social que ella primeramente ve como sospechoso y luego como culpable de consumir
drogas y de tener conductas sexuales censurables. Los usos del presente de indicativo
son generalizadores; una orientacion discursiva similar es producida por los enunciados
sentenciosos y los usos de “se” en 20 y 22. A partir de su propia construccion del
joven, Sara pasa de la sospecha a la acusacion en 25.
La cotidianeidad y las rutinas habituales caracterizan los enunciados de Beto
y Pepe sobre su actividad, nombrada cbmo “laburo”, “trabajo”, “oficio”, “tarea”. Se ha
considerado “laburo” como elemento de saber dentro de la formacion discursiva del
‘terrorismo de Estado dado que en ella la consideracion frecuente de las acciones como
un deber, un servicio, un trabajo, las despojan de su verdadero contenido, la ilegalidad y
" la inmoralidad; por el cbntrario, le otorgan a las mismas un valor de grandeza y hasta de
heroicidad. Desde el punto de vista de la Retérica, el tropos de base de este aspecto de
la Topica es el eufemismo, figura “por la cual se disfrazan ideas desagradables, enojosas
o tristes mediante nombres que no son los nombres propios de estas ideas; ellos les
sirver’ como de velo y expresan en apariencia otras mas gratas, menos chocantes o mas
honestas, segin se necesite” (Dumarsais, 1988, en Dicc. de Analisis del Discurso, ed.
2005). En la obra se representan, en los personajes de Beto y Pepe, subjetividades de
baja formacién intelectual y moral con un sometimiento total a su Jefe y sujecion sin
critica a los mandatos recibidos. El eufemismo funciona como velo de ocultamiento
para el verdadero quehacer de los personajes pero el nombrar de tal modo les sirve
como definicion. Se han organizado segin este elemento de saber los siguientes
enunciados que muestran tanto lo expresado como las condiciones en las que se ejerce

la represion clandestina:

Subsecuencia B-Serie 2:
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BETO: El problema lo tenemos nosotros con vos. Nosotros trabajamos muy bien solos, y nos joden los
extrafios, jentendés? (se lo dice a Fduardo) (26)

(.

BETO: (...) pero para una cosa asi hos debi6 haber avisado antes. Esto es distinto. Al fin y al cabo no
somos novatos. El sabe que trabajamos muy bien los dos juntos. Se lo dijimos muchas veces. (27)

¢
PEPE: Uno se acostumbra a laburar de a-dos y vos venis a joder nuestro ritmo. (28)

(..) !

BETO: Uno viene con ganas de laburar y te mandan un cagonazo como éste. (29)

.) . -

PEPE. ;Y como te metiste en esto?

EDUARDQO: Por unos tests que me sacaron.

PEPE y BETO (4 /a vez): ; Por unos qué?

EDUARDO: Por unos tests, unos cuestionarios. Me dijeron que mi personalidad se adaptaba a este tipo
de trabajo, y como yo me mostré interesado me dijeron que viniera a hacer la practica con ustedes. (...)
(Anteriormente Eduardo ha mencionado estar en la “colimba”, servicio militar) (30, todo el segmento)

¢

PEPE: (...) Nosotros hace dos afios que laburamos para €l y todavia no le vimos la jeta...(31)

()

BETO: Traiga dos cafés, dofia Sara. Viene a aprender el oficio.

* PEPE: jLe hicieron un test! Salid bien y viene a especializarse. (32)

¢.)

BETO: Mir4, viejo, yo quiero progresar, ;sabés?, y por eso me puse a estudiar Contabilidad, Secretariado
General y también Impuestos. Me quiero hacer un camino en la vida. Un futuro. '
PEPE.: jPero vos no estas contento con este laburo? |

BETO: Y...contento estoy.

PEPE. |Y entonces!

BETO~ Lo que pasa, es que este laburo puede terminar alguna vez.

PEPE: Pero decime, jsos loco vos? Si este es el laburo mas seguro del mundo. Ademas, vos ya sos un

maestro. .. jun especialista! Miré el pibe como viene a aprender de nosotros. (...) (33)

¢.)

BETO: Pero vos sabés que el flaco era un capo en el laburo. (...) (34)

()

PEPE: No, pero escuchame, al flaco Gitimamente le estaba saliendo muy mal el laburo. (35)

(.)

BETO: A mi el flaco me contd otras cosas. Me dijo que, cuando laburaba, Galindez hablaba primero y le

daba las ordenes; a los diez minutos volvia a hablar y le cambiaba las 6rdenes por otras distintas...y
cuando el flaco terminaba de laburar, Galindez lo llamaba enojado para decirle por qué habia

desobedecido las instrucciones. Entonces el flaco le explicaba que él habia laburado siguiendo las-
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instrucciones del segundo llamado; ;y sabés lo que decia Galindez? Que él habia hablado una sola vez,
que no habia existido un segundo llamado... jcomo para no estar mal! (36)

..)
BETO: (...) Cuando llegué, me dijo que le habian hablado para decirle que lo querian matar. ...

(.

BETO: Vos sabés, Pepe, que al flaco yo lo conozco desde que entré en el laburo. jPara mi era un

maestro, un fuera de serie! {Uno de esos tipos que no hay mas!...; y como lo iba a abandonar?

(..

BETO: (...) ...le decian que se fuera del trabajo, que ya no servia mas, y que si no se iba del pais lo iban
a liquidar. ..(37, todo el segmento) '

()

BETO: (...) Por ahi la mano viene mal y quieren prescindir de mi...jy bueno! Yo ya tengo otro laburo.

Vos sabés que yo tengo otros compromisos en la vida, tengo mujer, familia, hijos. Vos sos mas libre que
yo. (38)

¢.)

Subsecuencia B-Serie 3:

PEPE: (...) Si a nosotros Galindez nos quiere mucho. ;No nos felicitd muchas veces por el laburo?
BETO: ;Pero quién te felicitd?

PEPE: ,Como quién me felicitod?

BETO: ,Como sabés que es Galindez el que te felicité?

PEPE: |Pero si nos mand6 dos telegramas firmados de pufio y letra por él!

Beto: Los telegramas pudo no haberlos mandado é€l. '

PEPE (Aterrado): | Y quién entonces?

BETO: Alguien que se hace pasar por él. ;Como sabemos que es Galindez, si hace afios qué laburamos -
para €l y todavia no le vimos la jeta? (39, todo el segmento) '

)

PEPE: (...) Estamos aqui porque él nos da las ordenes...que nosotros obedecemos. El nos paga y
NOSOros laburamos. {Chau, viejo, no me jodas mas! ‘

BETO: De eso no estoy seguro. ;Y si estuviésemos aqui y recibiéramos las 6rdenes de otro? ;Como
sabemos para quién laburamos si nunéa vemos a Galindez?

PEPE: ;Y quién te paga? jAhi estd! ;Quién nos paga? El sobre bien que lo cobramos, firmadito y
selladito por €l todos los meses. .

BETO: Puede ser que nos esté pagando Galindez.. pero nosotros, a la vez, estar laburando para las
drdenes de otro, que puede estar en combinacion con Galindez, Pepe. Yo, después de lo del flaco

Ahumada, jempecé a pensar tantas cosas! (40, todo el segmento)

()
BETO: ;Para quién laburas, pibe? (Trompadas) (41)
()
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BETO (También lo patea): Pero nosotros somos dos con Pepe. Laburamos en equipo y nos vamos a
defender hasta el final. (42) '

¢.)

BETO: (...) Pierda cuidado que nos vamos a ocupar de él...ademas, con Pepe ya le hablamos del trabajo
en comin y ¢él esta encantado con nosotros...(...) y bueno, nuestra misiéon es espefar,
sefior...comprendido, sefior. (El enunciado es emitido en respuesta a un llamado de Galindez) (43)

.)

BETO: Dijo que todavia no hay novedades. Que esperemos tranquilos. Que eépera poder felicitarnos
como siempre. (Emocionado) Y que esta orgulloso de nosotros. (44)

¢.)

PEPE: jQué gran tipo este Galindez! Mira que siempre fue muy carifioso con nosotros. ;Viste? Yo te
decia...

Beto: jEs un sefior! Digan lo que digan, Pepe, jpero es un sefior! (Se mueve nerviosamente). Yo ya tengo

unas ganas de empezar a moverme. Te lo juro!, cada vez que hablo con él, jme entran unas ganas de

" laburar!(45, todo el segmento)

En las series precedentes los campos isotopicos lingistico-semanticos, de

clasemas y de construccion de roles presentan una estrecha imbricacion. En primer

?7 <C I <

lugar, los lexemas “laburo”, “trabajo”, “oficio”, “tarea” y sus formas verbales asociados
a la naturalizacion de la actividad se repiten en veinticinco enunciados, a partir de ellos
se construye un campo léxico y un campo topico. El coldquialismo del primero,
retomado del lunfardo portefio, contribuye a esta significacion y a cierta
confidencialidad entre Beto y Pepe mientras que los otro aportan significaciones de
formalidad, de un puesto en alguna organizaci(')n33. El deslizamiento semantico a
“oficio” en 32 conlleva la connotacion de especializacion, de experticia. En todos los
casos los personajes consideran lo que hacen como algo normal, habitual, una de sus
obligdciones por todo lo cual reciben un pago (40); se observa en la recurrencia la
construccion de una argumentacion sobre la obsecuencia en el ¢j ercicio de las acciones
represivas, la burocratizacion de lo aberrante, la mezcla de cotidianeidad y practicas de
tortura por parte de un mismo sujeto, representado en la obra por los personajes. El

proceso de deslizamiento del lenguaje avanza hacia la alta consideracion que ellos

33 Trabajo, del verbo trabajar, como primer significado, posee el de ocupacién “en cualquier ejercicio,
obra o ministerio”. Oficio le agrega al anterior un significado de “ funcion propia de alguna cosa”. Entre
los significados de mision, se encuentra el de poder, facultad que se da a una persona de ir a desempefiar
algun cometido. Posee connotaciones provenientes del discurso religioso. Tarea refiere a cualquier obra
o trabajo. Del Diccionario de la RAE, version impresa, 1984.

Los grupos encargados de los procedimientos eran denominados “grupos de tareas” (agregado de la
tesista)
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tienen de quién cumple acabadamente el oficio, expresada por medio de sintagmas
orientados a deéignar el mejor ejemplo de su clase, con funciones de predicativo: “un
maestro” (33,37), “un especialista”(33), “un capo en el laburo” (34, “un fuera de
serie” (37), “un sefior” (45); otra de las formulaciones adoptadas es la exclamacion “qué
gran tipo...” (45). El deslizamiento semantico se extiende desde el concepto de trabajo
rutinario hacia lo que consideran una “misién”(43). El elemento de saber “laburo”
dentro de la formacion discursiva a la que pertenece es constitutivo de la subjetividad de
los personajes y, al mismo tiempo, esa subjetividad permea el discurso de una ideologia

politica que lleva a la obediencia ciega y cumplimiento de las 6rdenes impartidas. Se |
pone de manifiesto como estas se sostienen por el entramado de un discurso socio-

historico-politico formador de conciencias. La dimension subyacente a “mision”,

ampliada a medida que avanza la obra, tiene intima relacién con el entramado del

discurso citado en ejemplos de como sujeto y sentido se constituyen mutuamente
(Puccinelli Orlandi, op cif.). . Los enunciados retoman del contexto exterior las
condiciones de cierta inestabilidad, incertidumbre, presiones, amenazas, (33, 35, 36, 37,

38, 39, 40) en que se desarrolla el trabajo de Beto y Pepe; los enunciados 39, 44 y 45

ponen en escena el manejo de Galindez sobre sus subordinados, evidenciado mediante

el discurso indirecto de Beto.. Volviendo a la construccion discursiva del personaje de
Galindez a través del discurso de los otrbs personajes, en la serie anterior es posible
observar en primer lugar que la representacion por ausencia muestra que las condiciones
mencionadas responden a una de las caracteristicas adoptadas por el terrorismo de
Estado: el no conocimiento de quiénes impartian ciertas Ordenes, la oscuridad y lo
secreto de ciertos procedimientos, “hace dos afios... y todavia no le vimos la jeta” (31).
En 39 y 40, las dudas sobre quién es Galindez se profundizan, especialmente en los
enunciados de Beto: “;Como sabés...?,” ... “Alguien que se hace pasar por él” “;Coémo
sabemos...?” ...} Y si estuviésemos aqui y recibiéramos las Ordenes de otros” . La
formulacién interrogativa acentia las conjeturas de Beto; para el receptor de la obra, se
abre, mediante el procedimiento dramatico de postergacion de la intriga, una zona de
indeterminacion reépecto de las operacionés de represién, una zona que retoma del

contexto la incertidumbre, el miedo y la amenaza. En la no determinacién de quién es

34 5 . - ) . . .

Eluso de un “capo en el laburg”, coloquialismo por experto o autoridad en el quehacer, trae al discurso
la valoracidén que poseen los personajes acerca de quienes ejercen las acciones represivas con eficiencia.
De manera sirilar, un “fuera de serie” posee la connotacién de lo excepcional, fuera de lo comun.
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Galindez, la enunciacién argumentativa del autor apunta a hacer visible una estructura,
un sistema represivo, no solo una persona. Entre los personajes de Beto y Pepe se
establecen distintas relaciones con la autoridad; para Pepe, la relacién se estructura

(13

sobre la base de la obediencia a las dérdenes y el pago: “...porque él nos da las
6rdenes. .. que nosotros obedecemos. El nos paga y nosotros laburamos” (39); Beto
tiene mayor conciencia de que su jefe puede ser otro pero adhiere al sistema: “Puede
ser que nos esté pagando G... pero nosotros, a la vez, estar laburando para las 6rdenes de
otro...”(40). La relacién con el Jefe se establece sobre la base de la obediencia ligada a
la experiencia anterior y a la adulacion que les proporciona Galindez; la présencia del
elogio y de un supuesto afecto se materializan mediante la adjetivacidn, en este caso con
el uso de adjetivos calificativos con funciones de predicativo: “encantado con nosotros”
(43), “orgulloso de nosotros” (44), en palabras de Beto y “carifioso con nosotros”, en las -
~ de Pepe, répetidas dos veces. En 44 y 45 el deslizamiento semantico va desde la
obediencia hacia la obsecuencia y hacia la propia satisfaccion: “sefior...comprendido
sefior” , “ganas de empezar a moverme”, “cada vez que hablo con él, jme entran unas
ganas de laburar!”. El discurso referido de Beto transmite las instrucciones recibidas
(44) en las que predominan la expectativa y lo indeterminado. La obsecuencia de Pepe
se fundamenta en la paga: “El sobre bien que lo cobramos, firmadito y selladito por €l
todos los meses” (40); el enunciado encubre una ironia dirigida a ambos en “bien
-que...” y en los diminutivos. Entre las condiciones de trabajo vistas como buenas por
los personajes, se encuentra el trabajo entre los dos: “trabajamos muy bien los dos
juntos” (27), “uno se acostumbra a laburar de a dos...” (28) y luego, “Laburamos en
equipo...” (42), “trabajo en comun” (43).- Nuevamente: los enunciados muestran un
deslizamiento seméntico del trabajo conjunto hacia el que se realiza grupalmente o en
equipo, dindmica que implica una cohesion de pensamiento y accion. Por lo expresado
en los enunciados asociados, subyacé a estbs la nocién de lo corporativo, del obrar
como cuerpo frente a un enemigo comun. Subyace a los enunciados el temor por el
propio destino, la propia vida, generado por otras de las condiciones del trabajo: los
cambios de ordenes (36), la amenaza de muerte a quien no cumple debidamente las
instrucciones o no sirve al sistema y, a través de la presion, conducirlo al suicidio comb

sucede con el Flaco Ahumada segiin refiere Beto (37).
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Dentro del campo isotopico lingiiistico-semantico el uso de la primera
persona del plural como sujeto tacito o reiterado explicitamente contribuye a la nocion
de trabajo corporativo mencionado arriba. La recurrencia de uso del presente simple
crea una imagen topica de la habitualidad, la permanencia, de la inevitabilidad. En la
serie predominan los rasgos del habla coloquial portefia de la época y usos metaforicos
propios de la vida cotidiana (Lakoff y Johnson, op cit.), con estructura formulaica, como
en “un camino en la vida” (33), “la mano viene mal” (38), “ganas de empezar a
moverme” (45) . Se atna a las expresiones el haz de topot sobre construir un proyecto
de vida en la primera de las metaforas, la vida como camino, el de la adversidad en la
segunda y el de iniciar cursos de accién en la tercera. Analizarlas como metaforas de la
vida cotidiana permite observar en ellas la coherencia del discurso de Beto con el
sistema de principios que pretende defender y su inversa, la que, a medida - que avanza el
devenir de la obra, manifiesta la contradiccion inherente a la misma. El uso del lugar
comun se entrama constitutivamente con el campo isotopico de los roles dentro del cual
Beto se autoconstruye discursivamente como lider, Pepe aparece como complementario |
de Beto y construye como lider a Beto. Ambos construyen a Galindez como la
autoridad de quien reciben ordenes pero a quien no conocen; Beto pretende en cierta
medida emularlo aunque con distancia. Los encadenamientos en “pero” ponen en juego
las diferencias entre ambos personajes, se observa predominancia de la negacion
polémica (34, 40, 42, 45 que evidencia distintas posiciones, y de expresiones
subjetivas de sorpresa (33), (39), por parte de Pepe . En 45, el encadenamiento
mediante el conector orienta el enunciado de Beto hacia la revalorizacién de Galindez,
polemiza con otros que dicen lo contrario y restringe esos dichos. En sintesis, puede
decirse que el campo isotdpico lingiiistico-semantico conjuntamente con el de los roles
y el de loé clasemas conforma una red sémica con direccionalidad argumentativa en el
sentido de la configuracién de subjetividades intervinientes, activas en la represion o en
complicidad; Beto y Pepe como exponentes de represores de baja formacion, Sara como

colaboradora y Eduardo como quien en principio se muestra temeroso pero, segin se

3 Anscombre, J. C. y Ducrot, O. La Argumentacion en la Lengua, Caps. V, VI, VII, Biblioteca
Romanica Hispanica, Ed. Gredos. '

Ducrot, O. (1988), Argumentacién y topoi argumentativos, en Lenguaje en Contexto I, Y2 pags. 63-84.

3¢ Garcia Negroni, M.M. (2006), E! arte de escribir bien en espafiol, Cap. 11.8, Buenos Aires: Santiago
Arcos editor.
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vera mas adelante, aspira a una formacion no solo para las practicas concretas sino que
busca en el estudio de los libros de Galindez una fundamentacion para aquellas.

El enunciado 45 es seguido por didascalias que marcan en la obra un cambio
de escena en la cual los personajes hablan de su vida privada, Eduardo es iniciado y

tiene lugar una progresion hacia la violencia final:

(Apagoén prolongado. Musica de percusion sugiriendo el transcurrir de un prolongado espacio de
tiempo. Cuando sube la luz los espectadores visualizan a los personajes en la siguiente situacion: Beto
estd estudiando con varios apuntes del Liceo Profesional Cima. Utiliza también un grabador de donde
se escucha su leccion de contabilidad. A veces detiene el grabador y repite casi de memoria lo oido por
el grabador. Cuando no recuerda algo, vuelve atrds la cinta para recordarlo y continia)

(PEPE se esta afeitando con una navaja. Estd frente a BETO y cada tanto lo observa).

(EDUARDO estd durmiendo sobre un colchon en el suelo) (46)

Las didascalias describen un espacio escénico que se continua habitando como un topos
de la cotidianeidad y que se transformara durante el devenir dramatico en el anticipado
en el Prologo y en el descripto antes del desenlace. A partir de este enunciado
didascélico, se ha conformado dentro de la subsecuencia B, otra serie (4), organizada
segtin el siguiente elemento de saber dentro de la formacion discursiva de la represion y
su entramado de fundamentacioén y complicidad: ,
“la misma eficacia de siempre” |

Se ha construido la serie con enunciados de los personajes acerca de lo que consideran
un trabajo como otros, como ya se ha dicho el ;‘»laburo”, articulados con los de la vida
cotidiana y diversas formas de violencia. Se intenta en esta subsecuencia mostrar c6mo
la metamorfosis del espacio y la de los roles son constitutivas de la matriz discursiva del
autor y de la dimensién argumentativa que posee su dramaturgia. El enunciado 46 se
inicia con sugerencias de lenguajes no verbales: “Apag(')ri prolongado”, “musica de
percusion... prolongado espacio de tiempo”. Lo sugerido posee un espesor de
discursividad sighica de oscuridad y sﬂenéio, en el sentido de crear no solo expectativa
y suspenso S$ino una representacién simbolica del contexto amenazante. En la
construccién de los personajes, se observa la continuidad de la coexistencia entre una

22 [13

actividad rutinaria, habitual y la de torturadores: “Beto estd estudiando ...”, “...su

2

leccion de contabilidad”, “Pepe se esta afeitando...”. En Beto, la asignatura que
estudia, considerada por algunos sectores como ciencia “objetiva”, muestra una eleccién

distante de su actual trabajo; ademas, en “repite casi de memoria lo oido por el
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grabador”, se pone de manifiesto un modo de aprendizaje: la repeticion no atenta o no
concentrada, casual (la leccion es oida yvno escuchada). En Pepe y Eduardo se cumplen
actividades de la vida diaria.

En la siguiente série, siempre dentro de la subsecuencia B, se observa una
gradualidad creciente en los enunciados de Beto y Pepe sobre el cumplimiento acabado
de las o6rdenes y los procedimientos por' parte de los personajes; por esta razon se ha
considerado clave el primer elemento de saber citado arriba perteneciente al discurso
referido de Beto sobre Galindez:

Subsecuencia B-Serie 4:

BETO: No me acuerdo, Pepe...a ver...pard...dijo...que no habia novedades...que esperaba que
realizaramos la tarea con la misma eficacia de siempre y que nos mandaba un abrazo. (47)

El sintagma “la misma eficacia de siempre™’ pone de manifiesto la habitualidad y

sistematicidad de las acciones; el lexema micleo y el lexema “tarea” impregnan el
enunciado de. significados frecuentes en el “4mbito administrativo; cuando el
develamiento ocurre, el enunciado se recarga con el presupuesto contextual. La serie

que sigué y la transformacién total del espacio escénico guardan coherencia con el .
“enunciado 47 y con las series anteriores. El campo de los clasemas es retomado de
manera similar, con intensificacién de violencia verbal entre Beto y Pepe y entre ellos y
Eduardo; el dialogo presenta numerosos enunciados con signos de exclamacion que le

imprimen tonos de exaltacion, polémica y mutuo reproche: _
BETO(Apaga”el grabador): Mira, Pepe, no jodas mas! jO me dejas estudiar o te rompo la cabeza, en
seriol _ ‘

PEPE: Estas nervioso. jCuando el capo no llama te ponés insoportable! En estas ultimas quince horas no
" me dirigiste la palabra. (...) _ ‘

BETO (Tratando de serenarse): No, no me pongo nervioso, Pepe. (Muy paternalmente). Mi Unica
ambicién es estudiar esta leccién de Contabilidad. El sabado tengo parcial, tengo que dar examen y no
entiendo nada. ...Lo tinico que quiero hacer es estudiar. (Muy carifiosamente). |Me dejas estudiar, Pepe?
(Eh? '

PEPE (Muy concentrado afeitdndose): Y qué me preguntds a mi? ;Quién soy, Don Cima? (BETO pone
el grabador). Che, Beto, escuchame una cosa... (Pepe se refiere ironicamente a la institucion Liceo

Profesional Cima donde Beto dice estudiar).

37 Eficacia: Virtud, actividad, fuerza y poder para obrar (Dicc. de la RAE, version impresa, 1984). Por el -
contexto intratextual puede asociarselo al de eficiencia, “virtud y facultad -para lograr un efecto
determinado”, segun el mismo Diccionario.
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BETO (Parando el grabador): Pepe, jme querés volver loco? iDejame tranquilo, Pepe! (48, todo el
segmento)

(. )

PEPE (Reaccionando): ;Sabés las ganas de laburar que tengo ahora? (Se toca las manos)

BETO: Tenemos que esperar. (Prende el grabador).

PEPE: ;Cuanto? ;Cuanto hay que esperar?

BETO: Qué sé yo. (Apaga y prende el grabador con un segundo de diferencia). jGalindez dijo que no nos
podemos mover de aca hasta que él llame!, ;no es asi?

" PEPE: ,Qué hacés con ese grabador? ;Me querés volver loco? jParalo, infeliz! Estas terrible hoy! (PEPE

empieza a hacer gimnasia cada vez mds rdpido y mds fuerte. Hace mucho ruido y BETO no puede

escuchar la leccion).
BETO: jPepe!
PEPE: Beto! (49, todo el segmento)

BETO: ;Qué te ponés a hacer gimnasia ahora? Me preguntaste y te contesté. ;Me vas a dejar estudiar!
(Si o no? (Pepe deja de hacer gimnasia y se le viene encima a BETO)

PEPE: Escuchame, jyo ahora no puedo hacer gimnasial [No puedo hablar con vos! {No puedo hacer un
carajo! ;jPero vos quién te creés que sos, eh? ;Qué sos? ;Mi papa?...jVeni papi, decime qué tengo que
hacer, decime! )

BETO: jLeé el Pato Donald y deja de hinchar las pelotas!

PEPE: Ya lo lef tres veces y me aburro. (...) (50, todo el segmento)

)

BETO: Cuando laburaba con el flaco nunca esperabamos tanto.

PEPE: Lostiempos cambian. Ahora improvisan menos.

BETO: jA mi esta espera me mata!

PEPE: Yo por eso traigo los aparatos. (51, todo el segmento)

En los enunciados de los segmentos 48, 49, 50 y 51 la “espera” adquiere alta -densidad
dramética en el campo isotopico de los roles al mostrar la tensién de los personajes
entre aguardar las ordenes de Galindez y empezar a actuar. La tensién provoca

discusion entre Beto y Pepe expresada en enunciados opuestos en apariencia pero con

rasgos en comun, por ejemplo, en “Estds nervioso”, “No, no me pongo nervioso”, .

ambos se contraponen con “..;me querés volver loco? - (se reitera)jDejame
tranquilo...”. La incertidumbre y la impaciencia son rasgos predominantes aunque
ambos personajes se esfuerzan por no demostrarlo: “jCuando el capo...insoportable”,

“...(Pepe) empieza a hacer gimnasia cada vez mas rapido y mas fuerte”; “(Beto)Mi

tinica ambicion es estudiar” , “Lo tinico que quiero hacer...”. La espera es incierta (49) y

a la vez retoma el concepto de sistematicidad (51). La presencia de enunciados
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interrdgativos y exclamativos, con propiedades de reproche o queja recargan la
dramaticidad de la discusion del mismo modo que los encadenamientos en “0” (48); en
los wltimos, la disyuncién (Garcia Negroni, 2006) plantea una opciéon amenazante
aunque sin llevarse a cabo. _ _

El campo de los roles construye en Beto y Pepe subjetividades que aunan
cuestiones de trabajo como si se tratara de una actividad rutinaria, hasta burocratica, con

su vida familiar y con su rol de agentes de la represion. En la subtextualidad se

_construye gran parte de la orientacidn argumentativa de este campo que apunta a

desocultar el rostro metamorfoseado, en otras palabras, el rostro de torturadores
“profesionales” bajo la apariencia de padres de familia, empleados, jovenes que son
captados para el servicio. Asi, el siguiente enunciado de Beto lo construye como esposo
y padre, solicito en primera instancia y luego agresivo:

Subsecuencia B-Serie 5:

(...BETO se acerca al teléfono y marca un nimero)
(Pausa): Hola, negra. El Beto hablé, corazon. ;Como te va? (Pausa) . (CoOmo estd la nena? ;La '

abrigasteJ?r Mira que esta fresco esta noche (Pausa). Hacele repasar la tabla del 7, que andaba floja en el

~cuaderno. (Pausa). (Quién esta ahi? (Pausa). Ah, tu vieja. (Pausa). Ma qué compafiia! Mala compaifiia,

que te envenena la cabeza...dame con la nena, dame con la Rosi (4 PEPE). Viene la nena! (Meloso).
Hola, Rosi, el papi habla. ;Como le va a la mufiequita? ;Me querés mucho? (...)

(Seco). Hola, Negra, la nena esta con la voz tomada. No, no la abrigaste. Vos no te ocupas de ella. No,
no te estoy levantando la voz, te hago una observacion, y bueno, dale una aspirineta. ..

¢.)

(4 PEPE): Dejate de joder, ;querés?(Pausa). iNo! {No! No es a.vos, es a Pepe, que est4 al lado mio. (No!
No hay ninguna Pepa, Negra. Con vos no nos entendemos nunca...(52)

Los des se autoconstruyen en el didlogo como violentos con las mujeres:

PEPE (Pausa): {Che, paral ;Vos nunca la fajaste a tu vieja?

BETO: jQuerés callarte... ;Sos sordo o te hacés?

PEPE: Pero un bife... jnunca le diste de pibe?

BETO: jCallate, boludo, que no oigo!

PEPE: jPero contestame Beto! (...) .

BETO (Parando el grabador): No, nunca la fajé a mi vieja! jEstas tranquilo? {Nunca la fajé! {Dejame
estudiar ahora! (53, todo el segmento)

C.)

" PEPE: Che, ;y a la patrona? ;Le das?

BETO (4paga el grabador): | Mir4; Pepe, no jodas mas! jO me dejas estudiar o te rompo la cabeza, en

seriol
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¢.)

PEPE: ;Vamos, Beto! ;Me vas a decir que nunca fuiste capaz de fajar a tu mujer? ;Ni siquiera un
bifecito,?

BETO: Bueno, si, un dia le pegué un bifecito, dale.

PEPE: ;Cuando?

BETO: Cuando recién nos casamos (Pausa). Te juro, hace tantos afios que ya no me acuerdo. (54, todo el

segmento)

.
PEPE (Muy serio): iBeto! (BETO para el grabador resignadamente). Yo la fajo a la Nelly.

BETO: ;Y quién es la Nelly? \ _

PEPE: La mina que vive conmigo. (Pausa). ;Y no me decis nada?
BETO: ;Y qué querés que te diga? jDale, Pepe! [Dale, Pepel
PEPE: A ella le gusta.

BETO: ;Qué le gusta?

PEPE. Y, qué la faje, que le dé. (55, todo el segmento)

(..)

PEPE: |No sefior! Si es necesario darsela para que llegue, yo se la doy con todo, y se acabd. (El
personaje se refiere al acto sexual) (56)

Predominan en 53, 54, 55 y 56 componentes lingiiisticos similares a los de las series
anteriores, develadores de una naturalizacion de la agresividad y de la violencia verbal y
fisica. Pepe es quien inicia los enunciados sobre la relacién con las mujefes; en-53, la
insistencia en las preguntas sobre si Beto le pegd a su madre sugieren que pudo haber
existido violencia fisica con su propia madre; estan construidas con propiedades de
asercion provenientes de un enunciado con el adverbio “nunca”, con valor de “alguna
vez”, y de los dos enunciados introducidos por la conjuncion “pero”, con valor de
sorpresa y polémica (Garcia Negroni, 2006) ante los dichos de Beto. Los verbos “fajar”
(procedente del lunfardo portefio) y “dar” (coloquialismo) estan en lugar del verbo
pevgar, con valor peyorativo en relacion con la mujer; Pepe atribuye a la accion de pegar
una cualidad de valentia en el enunciado interrogativo, construido con una negacion,

“;Me vas a decir que nunca fuiste capaz de fajar a tu mujer?”; en el mismo reitera la

_construccion con “nunca”, reforzada por “me vas a decir...”, con valor de incredulidad. -

El. ethos discursivo de Pepe, en lo relacionado con sus vinculos afectivos, se
autoconstruye mediante el enunciado declarativo “Yo la fajo a la Nelly” (56), a quien se
refiere como “la mina que vive conmigo”, y a través del relato de su relacion con ella;

entre ambos el acto sexual, llamado eufemisticamente “la cosa”, se consuma por medio

196



>

de la violencia: “si es necesario para que llegue...”. Beto confiesa haber pegado a su
mujer “un dia...”(54), el diminutivo le quita importancia : “un bifecito”, al igual que el
enunciado “hace...ya no me acuerdo”; el ethos discursivo de este personaje se construye
en el dialogo teléfonico con su mujer y su hija; con la primera, predominan la
reconvencion y el reproche sobre sus obligaciones de madre: “Vos no te ocupds de ella”
y la falta de mutua cornprénsién “Con vos no nos entendemos nunca” (52). La
construccion de.la conversacion telefonica posee un tono exaltado, evidenciado en “No,
no te estoy levantando la voz”, “Ah, tu vieja. jMa qué compaiiia”...” (en referencia a su
suegra”), “jNo!, iNo!”, en el contraste entre lo que €l observa de su hija y lo que piensa
de su niujer y en el uso de los sigﬁos de exclamacion. | _
La presencia en las series precedentes (48 a 56) de la negacion otorga a los
dialogos la propiedad de una argumentacion polémica, constante en la dramaturgia de
Pavlovsky. Se inicia como puntos de vista diferentes, como una discusion sobre formas
de vida cotidiana pero progresivamente se ponen en escena posicionamientos opuestos
ya no solo dentro de la esfera privada sino vigentes en el interdiscurso socio-historico-
politico. Segun se vera mas adelante, el uso de la negacién tanto polémica como
metalingiiistica es uno de los rasgos de la matriz discursiva del autor. En los-didlogos:.
entre Beto y Pepe es frecuente el uso de la negacion polémica; en el didlogo con su
mujer, Beto emplea la negacion con rasgos de la negacion metalingiiistica: aunque se
dirige a un interlocutor-personaje, este, en razon de ser representado en ausencia, en el ,
texto aparece como un enunciador landa a quien el personaje hablante descalifica, como
en 52 en los enunciados “No, no la abrigaste. Vos no te ocupas de ella. No, no te estoy
levéngando la voz, te hago una observacion...”, “iNo! No hay ninguna Pepa, Negra.
Con vos no nos entendemos nunca”. A modo de descripcion, podria hablarse de un
enunciador en ausencia. Teniendo en cuenta el concepto de que en toda negacion
subyace una asercién, puede observarse que ella abre un éSpacio _enunciativo
constituido por otras voces distintas de los personajes presentes, en algunos casos
mediante la pfesuposicién o el discurso referido de los tultimos; en otros casos,
constituido por voces procedentes del contexto. La negacion considerada de este modo

constituye un espacio discursivo dentro del campo de lo no dicho desde el cual la

enunciacion se amplia con contenidos del interdiscurso social.
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La agresividad y la violencia de Beto y Pepe contra Eduardo es ostensible
desde el inicio de la obra, en el recibimiento que Sara le hace. En la serie que sigue, se
observa la descalificacion mediante la ironia®® y la agresion fisica marcada en las
didascalias, ambas como parte de los rituales de iniciacion:

Subsecuencia B-Serie 6:

SARA: Fue bastante atrevido conmigo.
PEPE: ; Asi que te la querias hacer a la vieja? (57)
(.) '
BETO (4 PEPE): Leé esto. iMira quién lo mandal
PEPE (Lee): |Pero no puede ser! Pero...
BETO: Mira el paquete que nos manda. (58)
(.. '
BETO (4 EDUARDO): Si nos quedamos mas de un dia, ;jdonde pensas apolillar?
EDUARDQO: En cualquier lugar, sefior. ‘
BETO: En el armario no tenés lugar. No podés dejar nada alli. (59)
¢.)
BETO (4 EDUARDQ): ;Qué venis a joder ac dentro?
EDUARDO: No, sefior, ademas, ustedes dos me caen muy bien.
PEPE: Pero salge’ que a nosotros nos desagradas profundamente. (...) 60)
(.0
PEPE: ;Qué venis a hacer aca? ;A espiarnos?
BETO: Galindez no manda nadie aca si no tiene ganas de venir,
PEPE: ;De qué jugas? ;De alcahuete? (...) (61)
() . v
BETO: {Pepe, no lo invitamos a manyar al pibe! Veni, pibe, sentate. (Ya no hay nada de comer.
EDUARDO busca, pero ya no hay nada. Se han comido todo). '
- PEPE: JAhi tenés pan! (Le tira un trozo de pan en la cara)
BETO (4 PEPE): Servile vino. (No hay vino. PEPE solo le sirve las ultimas gotas que guarda la botella).
(62)
.
BETO: |Dale de comer, asi se le pasa la pedanteria a este mocoso! (...) (PEPE le tiene la cara pegada al
plato. Entra Sara) '. |
SARA: ;Quieren café, muchachos?

PEPE (Riendo): No, espere, que el pibe no terminé el segundo plato.

%% Dice el Diccionario de Andlisis del Discurso (2005) acerca de la ironia como tropo:”consiste en decir
lo contrario de lo que se quiere hacer entender al destinatario”. El mismo trabajo sefiala su caracter
desvalorizador y, en cita de Kerbrat-Orecchioni (1986, pag.102), amplia la descripciéon. “Ironizar es
siempre, mas o menos, apuntar a un blanco al que se trata de descalificar”.
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SARA: ;Ya estan trabajando?

BETO: Traiga dos cafés, dofia Sara. Viene a aprender el oficio.

PEPE: |Le hicieron un test! Sali6 bien y viene a especializarse. . :

BETO: Dejalo, Pepe, ya comi6. A ver si se indigesta el pibe. (PEPE aflojay EDUARDO se levanta de la
mesa llorando. Se va al bafio. BETO extrae del portafolio unos apuntes y saca un grabador del

armario) (63, todo el segmento)

.)

BETO: Decime, hijo de puta, ;quién sos vos? (Lo agarra de los genitales)

PEPE: Habla claro. Te descubrimos. A nosotros no nos vas a joder como lo jodiste al flaco Abumada
(Lo agarra del cuello)

BETO: (Para quién laburés, pibe? (Trompadas).

PEPE: ; Asi que te hacés pasar por Galindez? (7 rorﬁpadas en la cara)

BETO: ;Por qué no lo imitas ahora? iVehtrilocuo! jDale! jImitalo!

EDUARDO: jSocorro! jNo sé de qué hablan!

(.) _
BETO (También lo patea): Pero nosotros somos dos con Pepe. Laburamos en equipo y nos vamos a

defender hasta el final. (Suena el teléfono. BETO y PEPE lo sueltan a Eduardo. Este cae desmayado al
piso) (64, todo el segmento) ‘

()
El campo isotépico de los roles muestra, intensificada, la recurrencia de la agresividad y

violencia tanto verbél como fisica en Beto y Pepe.v El campo se co'nstituye en mutua
interaccion con los enunciados y las acciones de ambos, se construye medianie
componentes lingiiistico-semanticos procedentes del registro coloquial y, a veces,
lunfardo (57,58, 62,63). Son generalmente irénicos, desvalorizantes hacia Eduardo,
quien se esfuerza por aceptar la situacion; es referido como “el paquete que nos manda”
_ (Gah’rldez), es decir, alguien al que se lo considera una cosa, un objeto; se lo hace pasar
por rituales de iniciacién humillantes. Los enunciados 62 y 63 presentan una estrecha
articulacion entre los lenguajes verbales, marcados por la ironia y el sarcasmo, y los no
verbales descriptos en los enunciados didascalicos; en especial, en los enunciados del
simulacro de invitacién y en el didascélico de arrojarle el pan a la cara. Otro nucleo de
alta densidad semantica por su relacion con el contexto es el de la sospecha, como
puede observarse en 61 y 64; se trata de enunciados interrogativos que reproducen el

posible inteérrogatorio unido a golpes aplicado a victimas de la tortura. La cuestion de la
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humillacién esté relacionada con la identidad: “En el armario® no tenés lugar” (59), “la
cara pegada al plato”, “(Trompadas en la cara) (64), (Lo agarra de los genitales) (64).
El otro, encarnado en el personaje de Eduardo, es visto como sospechoso o como .
enemigo. El rol de Eduardo pone en evidencia otro tipo de subjetividad: el de un joven
-quien, desde su seleccion para formar parte de un grupo represor, pasa a ser primero‘ un
subordinado de sus integrantes y luego un activo participante y defensor de .los
principios de un sistema represivo. En el segmento 30 (pag.184), Eduardo se
autoconstruye como alguien apto para la funcion, en el 63 (pag.197), los énunciados de
Beto y Pepe ironizan sobre la metodologia de seleccion, los tests, pero no objetan la
naturaleza de la tarea sino que, por el contrario, reafirman la propia especializacién. En
43 (Subs.B-Serie 3), el enunciado de Beto se recarga con la ironia que produce el
contraste con lo sucedido: “con Pepe ya le hablamos del trabajo en comun”. En
resumen; segun lo expresado, en la construccion del campo isotopico de los roles, los
componentes lingiiistico-semanticos son constitutivos de la enunciacion del autor sobre
las subjetividades representadas. Se reitera la presencia-de enunciados exclamativos e
interrogativos en su forma externa pero orientados al debilitamiento del interlocutor por
medio de la modalizacién aportada por los usos irénicos, marcada por los signos de
puntuacion, la repeticion de enunciados previos, la violencia fisica.

Se ha organizado una tercera subsecuencia, denominada C, a partir del
siguiente elemento de saber dentro de la formacion discursiva de la planificacion y
sistematicidad de las acciones represivas:

“como una sinfonia”
Se upe a la red sémica de “laburo”, “en equipo”, “eficacia” que conforma el
encadenamiento discursivo hasta el develamiento final. El segmento que se transcribe

abre, de acuerdo con la focalizacién adoptada, la secuencia:

Subsecuencia C-Serie 1:

EDUARDOQO: El coche lleg6 a la esquina y bajaron estas dos nifias. Me dieron una carta para ustedes. (Se
la alcanza a BETO).

PEPE: |Es genial, BETO! jLos dos paquetes son dos putas! jSe paso!

BETO (Lee la carta): “Queridos Beto y Pepe...”

PEPE: Queridos, ;eh? (Sigue él leyendo la carta). “Aqui les mando estas dos nenas para que se diviertan.

3*El uso del lexema “armario” en enunciados sobre la identidad y el lugar social que ocupa cada uno ha
sido tratado en el Capitulo III. ‘
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Hagan lo que quieran”.

BETO: “Obsequio de la casa”.
PEPE: Firmado.

BETO: Galindez!

PEPE.: jEs un macho! (...} (65)

Previamente, Beto le ha indicado a Eduardo:

Anda a la esquina, pibe. Te vana entrégar dos paquetes de parte del sefior Galindez. (66)

La desvalorizacion del otro, en especial de la mujer, estd marcada en los enunciados de
Beto y Pepe en los cuales se reitera el uso del lexema “paquete” en referencia a
personas, aqui las dos prostitutas llamadas Coca y la Negra. Es mas, la predicacion
conlleva la connotacion de identificacién persona-cosa, de manera semejante,~ los
enunciados en discurso indirecto “estas dos nenas”, “obsequio de la casa” la reafirman.
La ironia se fundamenta en esa identificacion y en el contraste con lo que Beto y Pepe
piensan de Galindez, “es un macho”. Se observa en el ejemplo un uso de la ironia que
pone de manifiesto en la enunciacién polifénica como los tres personajes-locutores
acuerdan en esta consideracion de las mujeres y en una alta valoracion del machismo a
la vez que asumen al enunciador landa en el haz de topoi asociado a la topica. Dicho de
otro modo, los usos irénicos traen al discurso valoraciones culturales compartidas y
exaltadas por el grupo.

Por razones de recorte tematico y de extension, se ha construido la serie
manteniendo el eje en el elemento de saber y en los enunciados mas estrechamente
vinculados con &l Se ha tratado la promiscuidad sexual entre todos los personajes en la
medida en que se integra a la configuracion de sentidos, no se la aborda en particular.
Los enunciados didascalicos construyen progresivamente la relacion entre castigo
corporal y psicologico-sexo-simulacro de tortura: '

Subsecuencia C-Serie 2;

(Las chicas estdn paradas en el medio del cuarto. Muy juntas una con la ofra. Beto y Pepe se miran.
Beto se saca el cinturén y pega un latigazo sobre la mesa. Las chicas saltan, asustadas. PEPE le toca el
trasero a una. BETO se pone enfrente de la otra) (67)

)
| BETO: jSacate la venda, dale! jSacatela! (Cadb vez que ella intenta sacdrsela, le pega en la mano.
PEPE le hace seiias a EDUARDQ para que pdrticipe también. Los tres disfrutan mucho de la escena.

Las chicas tratan de esquivar los golpes y los manotazos). (68)

()
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PEPE (Muy alegre): {Una botella para la sefiora, Perkins! (La fiesta comienza a organizarse. PEPE

 invita con whisky a todos. Entra EDUARDO con los cubitos). Veni, flaca. Veni.conmigo. (La lleva a

COCA hacia el colchén donde dormia EDUARDO). (69)

)
(Se arrojan en la cama con la NEGRA. EDUARDO vuelve a desabrocharle el vestido. BET O la

acaricia. SARA pasa frente al grabador de BETO y aprieta el botén. Se escucha la leccion de
Contabilidad). (70)
En las didascalias se observa un predominio del lenguaje corporal y otros lenguajes no
verbales a partir de los cuales se reconstruye el espacio como espacio para una orgia. El
campo isotopico de los 'roles presenta recurrencias en cuanto a la participacion,
complicidad y complementariedad entre todos.

La sospecha, la intimidaci6n y el simulacro de tortura aplicado a Cocay a la
Negré se inicia luego del descubrimiento de los tatuajes de ambas:

EDUARDO: (...) jTiene un tatuaje!

BETO (Mirando la espalda): | Tiene un tatuaje, Pepe!

LA NEGRA: Una calcomania de San Martin de Tours, el Patrono de Buenos Aires.

PEPE (Riendo). ;Qué, tenés un santo en la espalda?

COCA: Yo también tengo mi tatuaje. jMiren! (Muestra la espalda con orgullo. Los tres se acercan a
mirarla). A
BETO: jPerén! Lo tiene a Peron en la espalda! {Esto es genial! (Se rie a carcajadas).
EDUARDO: Lo tiene con banda presidencial y todo!

PEPE (Muy serio). ;Sos peronista vos?

COCA (Desafiante): jSi! jPor qué?

PEPE: {Raja de ac4, negra de mierda! (71)

El contexto socio-historico-politico es retomado en los enunciados de manera muy
directa. El terrorismo de Estado tuvo. como uno de sus principales objetivos la
aniquilacién de movimientos y grupos, armados o no, que dentro del peronismo eran
sospechados de desestabilizar no solo el gobierno sino el sistema®, i)or otra parte, se
retoma el contexto posterior a la Revolucion de 1955 denominada Libertadora, periodo
durante el cual el peronismo fue proscripto.y prohibidos sus signos*’. Ampliando uno
de los conceptos de Puccinelli Orlandi (op cit.) sobre el silencio, “prohibir palabras es

prohibir sentidos”, prohibir signos, simbolos, emblemas, es también prohibir sentidos.

“0 Romero, J. L. (2008), Breve Historia de la Argentina, Caps. XIV-XV. Buenos Aires: Ed. Tierra Firme.
! Cullen, R. (2009), Clase obrera. Lucha armada. Peronismos. Cap. IV, pag. 162. En el trabajo, el
autor cita el decreto 4151 del 5/3/56 por el cual se establecieron penas a quienes infringieran la
prohibicién de usar imagenes, simbolos, retratos, insignias, mencionar personas, lemas, etc. que
recordaran el peronismo. La Plata: Ed. De la Campana.



En la prohibicion de sentidos operado por toda forma de censura, se produce una
interdiccion. de construcciones de subjetividad en lo personal y en lo social y se
favorecen otras. La revisién y la construccion critica de los procesos sociales es
impedida desde el mismo lenguaje que incorpora los discursos hegemonicos y es
despojado de los primeros. El discurso, como puesta en acto del lenguaje, se entrecruza
con otras ciencias, .la Historia, la Politica, el Arte, 1a Psicologia y el Psicoanalisis. En
sintesis, ese interdiscurso hace al conocimiento y a su transmision a los demads
integrantes del cuerpo social. Al prohibirse sentidos, se produce una interdiccion de la
cultura. El Teatro no es ajeno a ello sino que, por el contrario, se impregna de sus
contenidos, en algunos casos absorbiéndolo, en otros como Griselda Gambaro y
Eduardo Pavlovsky, desarmando o desmontando su parcialidad presentada como
conjunto de verdades universalmente vélidas y Unicas. El enunciado de Pepe ante la
vista del tatuaje manifiesta una reaccion primaria, visceral, marcado por los signos de
exclamacién con valor de enojo, ira. Parte de un lugar de enunciacion cargado de estas
cuestiones menos racionales, provenientes de ese “paquete” de supuestas verdades
respecto de quién es el enemigo: la echa, “raja”, la llama “negra de mierda” y la insulta,
trayendo al discurso la conceptualizacion despectiva de los peronistas, especialmente
durante el primer peronismo, llamados “negros”, “cabecitas negras”, por sus opositores.
En el personaje, la construccion del enemigo se apoya en gran parte en la cadena del ya
dicho constitutivo del presupﬁesto contextual. En el enunciado total, se presenta
sostenida por la compleja dialéctica del entrecruzamiento del que se hablo
anteriormente, principio constructivo de la enunciacion del autor, cuyos personajes no
se encuentran en el eje de la diada héroe-villano o héroe-antihéroe ni en la dicotomia
bien-mal sino en el espacio de subjetividades contradictorias, ambivalente, ambiguas.
En la siguiente serie, se muestra como en la evolucion de Eduardo, primero
en su rol de ayudante y luego en el de activo defensor del sistema, el manual de
instrucciones y el adoctrinamiento pasan a ser constitutivos de su discurso, €l que pasa
gradualmente de discurso prestado al adoptado como propio. En los personajes de Beto
y Pepe se exacerba, desde el enunciado 72 en adelante, la autosatisfaccion con la qﬁe
cumplen su rol. | |

Subsecuencia C-Serie 3

BETO (Tentado): iDejate de joder, Pepe! jLo tiene a Perdn en la espalda y te lo vas a tomar en serio!

EDUARDO: jDéjela, sefior! No ve que es una pobre mujert
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COCA: jPobre mujer sera tu madre! _
PEPE (Muy agresivo): jRaja de aca que te mato! (A COCA)
BETO: Dej4 la politica a un lado. La manda Galindez para hacer kilombo y vos sos més papista que el

Papa. (4 PEPE). (72, todo el segmento)

(Se arrojan en la cama con la NEGRA. EDUARDO vuelve a desabrocharle el vestido. BETO la
acaricia. SARA pasa frente al grabador de BETO y aprieta el boton. Se escucha la leccin de
Contabilidad). (73)

PEPE (4 COCA): {Venga, mi linda peronistal Vamos a comenzar un largo viaje...

~ COCA: Si, loquito. Quiero volar con vos. (PEPE la ubica a COCA sobre una cama. La cama se pone en

posicion vertical automdticamente) (74)

PEPE (4 EDUARDQ): jAtale las manos! (EDUARDO le coloca unos sujetadores en las manos y en los

pies).
EDUARDO:  Esta bien asi, sefior?
PEPE: Perfecto, pibe. (A COCA): Lindo cuerpito tenés, ;eh? (Va al armario y saca una caja. Pausa. A

EDUARDQ): ;Vos sabés cuéles son los puntos neurélgicos?
EDUARDO: Algo lei en el libro del sefior Galindez. (75, todo el segmento)

EDUARDO: ;Qué tengo que hacer? (BETO se acerca a la cama donde estd atada COCA)
BETO: ;Por donde querés empezar vos? (4 EDUARDO). '

EDUARDO (Pausa): Por los pezones.

BETO: ;Por los pezones? {Bueno, pero sin hablar! jMiré, pibe, en este oficio no se habla! Son ofros los
que hablan acad. (EDUARDO se acerca a COCA le marca las zonas del cuerpo con tintura de iodo). '
COCA: jSocorro! {Negra! jDéjenme! jSocorro!

LA NEGRA: ;Qué es esto? (Se levanta de la cama). ;Son locos? (76, todo el segmento)

LA NEGRA: Déjenla! ]Hijos. de puta! (En ese momento una misica muy fuerte tapa las voces de la
escena. Solo se ve la mimica. Los actores hablan pero no se escucha lo que dicen. La situacion

dramadtica es la siguiente: EDUARDO le marca a COCA zonas del cuerpo que deben interpretarse como

zonas neurdlgicas. BETO la tiene sujeta a la NEGRA que trata de zafarse y grita histéricamente.
Cuando EDUARDQ termina de marcaria a COCA PEPE toma un sifony la inoja fotalmente. Esta grita
y llora.  Estd desesperada. PEPE saca de'la céja una picana. La enchufa. Se ven las chispas. Hace
ademdn de ofrecérsela a EDUARDO. BETO lo estimula para que la agarre. EDUARDO vacila. PEPE

insiste. EDUARDQ estd a punto de agarrar la picana. La tension dramdtica Hega a su climax. De

pronto se ve que suena el teléfono. Digo se ve porque BETO, PEPE y EDUARDO quedan como
petrificados. Cesa la miisica y-s6lo se escucha el teléfono y el llanto y quejido de las mujeres. BETO

atiende rapidamente el teléfono). (77, todo el segmento)
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BETO: jHola! iSi, sefior Galindez! ;Como? ;Diez minutos? Escuche, sefior; con las minas ;qué
hacemos? Perfecto, sefior. Si, sefior. Comprendido. (Cuelga. A PEPE): En diez minutos, laburamos.
PEPE: ;Y con estas qué-hacemos?

~ BEO: Que el pibe las lleve a la esquina y se rajen. ... (78)

PEPE: No te asustés, pibe. Es la rutina.
BETO (4 EDUARDQ): ;Trajiste ropa vos?
EDUARDO: No me dijeron nada, sefior.
PEPE (4 BETO): ;Cuéntos mandan?

BETO: Dos. |

PEPE: ;Cémo estas?

BETO: Como siempre. Con ganas de trabajar.
PEPE: ;Y vos, pibe?

EDUARDO: Con un poco de miedo.

PEPE: No te preocupés, pibe. Ahora vas a conocer con nosotros lo que es laburar. Vas a ver las caras

que ponen en esta camilla. Nunca te las vas a olvidar.
BETO: Afuera se hacen los machos, ;sabés? Ponen bombas. Matan inocentes compafieros. Pero cuando

los ponemos aqui en la camilla v los tocamos con los aparatos (Pausa) jacd se cagan! [Se hacen pis

encima! {Piden por la madre! (79, todo el segmento).

PEPE Agarra la picana): A estos objetos hay que saberlos usar. Tienen que funcionar a su debido

tiempo. Es como una sinfonia. Cada uno debe sonar en su momento preciso. Como dice Galindez, ya se

acabd la época de los matones entre nosotros.

BETO: Vos tenés que’pensar que por cada trabajo bien hecho hay mil tipos paralizados de miedo .

Nosotros actuamos por irradiacion. Este es el gran mérito de la técnica... y de Galindez.
PEPE: Y ademas lo que tiene de bueno es que es un laburo seguro. Hay mucha gente arriba que nos

cuida. (80, todo el segmento)

BETO (4 EDUARDO): Con Pepe laburamos cuatro veces nada mas. Pero la verdad es que nos llevamos
a las mil maravillas. ' ’
PEPE (Riéndose): Tocamos la misma melodia. (BETO y PEPE se colocan unas capuchas) (81)

EDUARDO: { ...) Ademas, para manejar todo esto hay que estar muy bien preparados. -
BETO: Yo antes'trabajaba con el flaco Ahumada. Uno de los méas grandes técnicos que tuvimos aca

adentro. (82)

BETO: {No te pongas histérico! Te digo que era Galindez. ;Sabés lo que dijo? Que no podemos laburar

porque la situacidn esta brava, ;entendés o no? La situacion estd brava. (Pausa). Nos estan cuidando y
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vos encima te enojas. Nos estan protegiendo, Pepe. No quieren crearnos problemas a nosotros y no
quieren crearse problemas ellos. jNada mas!(...) (82)

En la serie se observa la gradualidad de la transformacién del personaje de Eduardo,

b

especialmente desde 72 a 77, en “\}acila”, “a punto de...”. Entre Beto y Pepe se
~ establece un dialogo en el cual el campo metaférico sostenido construye una imagen
topica de la actuacion conjunta en la aplicacion de torturas: “como una sinfonia” (80),

“Tocamos la misma melodia” (81), “nos llevamos a las mil maravillas”(80); los usos
metaféricos propios de la vida cotidiana pretenden naturalizar los usos de técnicas de
tortura y disminuir su gravedad. El enunciado “Es la rutina” refuerza el mencionado
campo. Desde otro punto de vista, la aplicacién de la tortura es mostrada como
procedimiento cientifico, planificado y sistematizado: “puntos y zonas neuralgicas” (75
y 77),--“marcar el cuerpo” (77), “a estos objetoé hay que saberlos usar” (80), “ “la
técnica” (80), “ ya se acabo la época de los matones...”(80), “hay que estar muy bien
preparado”(82)i , “uno de los mas grandes técnicos” (82). El campo metaforico se
amplia en el enunciado “actuamos por irradiacion” (80) y retoma el presupuesto
contextﬁal en “por cada trabajo bien hecho hay mil tipos paralizados de miedo” (80); en
los Capitulos XIV y XV de Breve Historia de la Argentina ( Romero, JL. y LA,
2008), se trata el tema del aniquilamiento y plan de extenﬁinio puesto en practica por la
Operacion Céndor, por la Doctrina de Seguridad Nacional y la Dictadura Civico-
Militar. Otros trabajos de investigacion historica y los correspondientes archivos de
documentacion aportan pruebas sobre las caracteristicas del sistema represivo que
incluyé promover el terror entre la poblacion.

El campo isotdpico semantico-lingiistico coopera con la construccion de la
imagen tépica que se pretende transmitir, en particular por medio de  usos
generalizadores como la tercera persona plural cuando se habla del enemigo o del
sistema, el uso de sustantivos colectivos (“mucha gente arriba”) o de modos indirectos
de aludir sin nombrar los instrumentos de tortura: “los aparatos”, “estos objetos”. La
conflictividad del contexto social de los setenta es desconocida como tal y descripta
como “la situacion”. Los personajes no hablan de ella, tampoco hablan de sus victimas
como d¢ luchadores, militantes politicos, funcionarios, escritores, sacerdotés, obreros,
intelectuales, estudiantes, sino de “machos” que “ponen bombas”; en esta dimension
generalizadora de la textualidad subyace una dimensién subtextuzil que pone en

evidencia la imagen que los personajes tienen de los detenidos. Dicho de otra manera, -
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- esta Gltima dimension pone en escena la ideologia de base que pretendid imponer el
terrorismo de Estado: el diferente, el opositor, el comprometido con causas sociales y
politicas, considerado como sospechoso, subversivo y, por consiguiente, enemigo de la
nacién. En 76 se definen las condiciones del trabajo y de tratamiento de los torturadores
entre si y de estos con los torturados: “en este oficio no se habla...”, “son otros los que

“hablan acd”; la formulacién presenta propiedades generalizadoras para aludir a lo
secreto y lo clandestino de los operativos y a sus destinatarios. En ningin momento en
la obra se habla de leyes o juicios. La serie trabajada a continuacién profundiza la
precedente en cuanto a rlas_ caracteristicas e ideologia de base sostenida por los

personajes.

Subsecuencia C-Serie 4

Después de la suspension del “laburo”, tiene lugar el siguiente didlogo:

BETO: ...(Empieza a guardar sus cosas. Pepe estd muy nervioso). Ademas te acordas del estudiante,
(no? Se te fue la mano con el pibe y casi mas se arma lio.

PEPE (Muy agresivo). ;Qué tenés que hablar del estudiante?

BETO: Y te lo dije varias veces durante el laburo, pero esa noche estabas inspirado con el pibe. Se te fue
la mano con los voltios, jeh? (...) ‘

PEPE(Agarrdndolo con fuerza): Pero si Galindez me dijo que le diera con todo. Que queria el pibe de

escarmiento.

vBETO: iPero vivo! (Soltdndose). Vivo, el pibe hubiera servido mas, Pepe. (PEPE lo persigue a BETO
por todo el cuarto)

PEPE: iEsto no te lo aguanto! {Yo soy un profesional! {He dedicado mi vida a este laburo! (...) (83, todo

el segmento)

BETO: ;Querés que te diga una cosa, Pepe? A veces pienso que todos...que todos laburamos para
Galindéz. (Pausa).

PEPE: Pero. entonces, jquién es Galindez?

BETO: Y a esta altura de la cosa, ;importa realmente saber quién es Galindez? (Descontrolado). (Al fin y

al cabo nos sirve de algo? ;No est4 todo organizado asi? jAcaso no te gusta este laburo? ;No nos pagan

bien? ;,Qué otra cosa podriamos hacer mejor que esto? (84, todo el segmento)

EDUARDO: (...) Yo sabia antes de venir que éste era un trabajo duro, me lo imaginaba, bah. .por lo que
lei en el libro de instruccion del sefior Galindez. (...) Como diria Galindez, cada cual debe luchar desde
su trinchera. (Pausa). Y esta es mi trinchera.. (Agarra la picana. Pausa). Y algan dia aprenderé a tocar

mi propia melodia. (Acaricia la picana). Como dice Galindez. (Toma un libro y lee): “No podemos

dejar de sefialar el enorme esfuerzo de esa vocacion que nuestra profesiéon implica. Sélo con esa fe 'y con

esa voluntad es que se logra una adecuacion mental necesaria para el éxito de nuestras tareas...” (85)
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EDUARDO: “La nacidn toda ya sabe de nuestra profesion. (...) Y asi cada cual desde la suya, debe

luchar en esta guerra definitiva contra los que intentan, bajo ideclogias exéticas, destruir nuestro estilo de

vida; nuestro ser nacional”. (Suena el teléfono. EDUARDOQ con un gesto marcial atiende).

EDUARDO: ;Si, sefior Galindez! (dpagon). (86)

La serie ahonda en el proceso de transformacién de Eduardo y de los otros
personajes; los enunciados didascalicos sobre el primero ponen de manifiesto el cambio,
desde la actitud vacilante mostrada en la serie anterior hasta la de participar activamente
en el procedimiento: “agarra la picana” “acaricia...” (85). Entre los segundos se suscita .
una discusion sobre la muerte del estudiante; el hecho es relatado por Beto, la tortura y
sus consecuencias son representadas en ausencia mediante enunciados que, desde el
punto de vista del personaje hablante, lo presentan cbmo parte de un exceso de Pepe en
la rutina; de esta manera, aunque Beto lo culpa, se atenta la gravedad de lo sucedido
para ambos. Beto relata la muerte acaecida a causa de la tortura mediante una metafora
de la vida cotidiana, “se te fue la mano...”; aquella posee rasgds de metafora muerta
(catacresis) que tiende a disminuir el efecto de lo dicho. Por medio del enunciado “ Y te
lo dije varias veces...” se distancia de su responsabilidad en el hecho e ironiza sobre el
ensafiamiento de Pepe en “estabas inspirado”. El ensaﬁamieﬁto' de los pérsonajes es
dirigido hacia quienes estan en posicién mas débil o son despreciables (un estudiante, _
las prostitutas). En el personaje de Eduardo la accién se fundamenta en un soporte
ideologico que considera que se esta librando una “guerra definitiva”, definicion que
- retoma la figura de aniquilacion basada en la Ley Luder. |

En la serie tiene lugar la transformacion total de Eduardo, evidenciada en
los ermunciados que reproducen las instrucciones del manual de Galindez, las que, a su
- vez reproducen parddicamente el discurso oficial; la presencia de este se incorpora
mediante enunciados entrecomillados; en los segmentos 85 y 86 la heterogeneidad
mostrada (Authier;Revous) tiende a traer al discurso de la dramaturgia una serie de ya
dichos casi textuales con efecto de memoria, a saber: “cada uno debe luchar desde su

kA1 2% ¢

trinchera”, “ sélo con esa fe y con esa voluntad...”, “adecuacién mental” , “debe luchar
en esta guerra definitiva...”, “destruir nuestro estilo de vida”, “nuestro ser nacional”. Se
trata de enunciados de alta frecuencia en el interdiscurso de diversas autoridades y
fuentes de la época, en particular, las comprometidas en el terrorismo de Estado; por -

otra parte, forman parte del interdiscurso histérico-poliﬁco que sustento
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ideolc’)gicamente los Golpes de Estado desde 1930 hasta 1976. La tesis de Ma.
Alejandra Vitale (2007) sobre las memorias retorico-argumentales de los mismos segun
su investigacion de la prensa escrita demuestra la continuidad de un pensamiento que
fundamentd y sostuvo en gran medida los Golpes de Estado. El campo de lo no-dicho
en El Sefior Galindez est4 integrado por la densidad de sentidos de ese interdiscurso que
los enunciados del personaje de Eduardo evoca. El campo se amplia si se tienen en
cuenta las memorias literarias y teatrales en su dimensién argumentativa, las cuales
recogen, en su vertiente critica de los movimientos y géneros mas populares, el mismo
interdiscurso*’. Los enunciados de Galindez, reproducidos por Eduardo, apelan a esa
memoria que posee una argumentatividad afin a sus propositos 'y objetivoé; la
enunciacion de Pavlovsky, al poner en juego esas voces, apunta a develar las redes de
formulaciones de sostén, apoyo y justificacion del terrorismo de Estado; al ponerlas en
boca de personajes comunes las refuncionaliza en tanto les quita caracter de.
excepcionalidad y les otorga valor de generalizacion y cotidianeidad y, en ello, la
posibilidad de ser aceptadas, en tanto repetidas en diversos acontecimientos de discurso,

por gran parte de la sociedad.

Potestad

Potestad, de Eduardo Pavlovsky, se estrend en la sala del Teatro del Vigjo
Palermo en mayo de 1985. Se inscribe en el contexto del retorno de lla Democracia en
1983, cuyo primer periodo de Gobierno fue ejercido hasta 1989 por el Dr. Raul Ricardo
Alfonsin, del Juicio a las Juntas Militares (1985), responsables maximos del
denominado Proceso de Reorganizacion Nacional (1976-1983). Se posiciona dentro del
marco de revision de los crimenes y delitos ocurridos bajo el régimen de la Dictadura
Civico-Militar, uno de ellos el robo de bebés, hijos de los detenidos-desaparecidos. |
Desde 1976 y 1977 diversas organizaciones de .derechos humanos comenzaron y
continuan hasta la fecha acciones de reclamo con el fin de exigir justicia respecto de lo
sucedido con las victimas. La primera ronda ."'de Madres de Plaza de Mayo data del 30 de

abril de 1977; en 1986, un grupo de ellas se separa y forma la organizaciéon Madres de

- v
*? En el estudio del pasaje del sainete al grotesco, dice David Vifias: “De ahi que a un nivel englobante
superior, ya se puede ir leyendo: el universal abstracto subyacente en las apelaciones de la inmigracion
liberal a “todos los hombres™, en los hechos, en la vida cotidiana, en la ideologia materializada demuestra
su inoperancia, y en las contradicciones de sus particularidades verifica sus limites” (Literatura argentina
y politica. II. De Lugones a Walsh, 1996, Cap. V, pag. 112).
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Plaza de Mayo-Linea Fimdadora; la Asociacion Civil Abuelas de Plaza de Mayo fue
creada en 1977. Estas y otras organizaciones actuaron tanto bajo la represion como en
Democracia, en primera instancia para reclama:r por la aparicién con vida de los
detenidos-desaparecidos y posteriormente, para aportar testimonios y documentacion.
Abuelas de Plaza de Mayo ha realizado un intenso trabajo en la recuperacion de los

nietos de los desapafecidos y de sus identidades, ciento dos hasta el momento. Dentro

de las diversas instituciones nombradas u orientadas por las mismas se llevan a cabo

distintas acciones en el campo social y cultural, por ejemplo, en el caso de Abuelas, €l
movimiento Teatro por la Identidad. En el Prélogo de la edicion 'empleada para el
analisis de Potestad dice Eduardo Pavlovsky:

“Un grupo de hombres y mujeres se dedico a raptar nifios ajenos como producto del * botin de guerra ".
Una nueva secta de hombres ' normales * se dedicaba a raptar los hijos de los militantes caidos durante la
represion, asesinando a los padres y cambiandoles la identidad original por otra. (...)

No sélo asesinaban o eran complices directos de asesinatos, 5ino que ademas justificaban los raptos con
una nueva ética. Eran los nuevos "papas buenos . los “salvadores * de nifios del 'infierno rojo ()
Siempre alguno de ellos (los nifios) es "noticia "cuando son descubiertos por la implacabilidad de una
“ética opuesta’ : la de las madres y abuelas de Plaza de Mayo y de las Organizaciones de los Derechos

Humanos. (...)

Potestad surge como necesidad de hablar de este fenémeno...”.

La cita sobre el posicionamiento del autor es retomada en el presente trabajo dentro
marco tedrico acerca de la necesidad de reflexionar sobre hechos acaecidos bajo
regimenes totalitarios que han instaurado el terror como . practica sistematica
(Introducmon y Capltulo D).

" La version utilizada es la pubhcada en Eduardo Pavlovsky. Teatro
Completo 1, Atuel, 2003. La misma fue grabada en Montreal y transcripta
posteriormente. La obra posee caracteristicas y propiedades muy singulares dentro dela
dramaturgia del autor. Ellas marcan el inicio de una etapa en la cual el dramaturgo
parte de lo que denomina “texto de actuacion” mas que del concepto de literatura
dramética (op cit., pag. 174); segim el autor, en el primero el texto se basa en la “accion

93,

dramatica que puede ser leida en su “subtexto ’; siguiendo sus propias palabras acerca
de la génesis de la obra, ha sido elaborada a partir dg los conceptos de obra abierta,
concepto retomado, a su vez, de Umberto Eco” y de “multiplicacién dramética”,

principio constructivo que Pavlovsky ha trabajado, ademas de en el Teatro, en diversas

3 Entre otros, también de Dario Fo.

210



instancias de su profesion de- psicoanalista junto con Hernan Kesselman. Otro de los
principios empleados en la construccién dramética es lo que el autor denomina como
“teatro de estados”, es decir, de intensidades mas que de acciones. Desde la
focalizaciéon del Analisis del Discurso, puede decirse que el pathos del p‘ersonaje
pn'ncipal predomina ‘sobre otros componentes discursivos, es mas, el personaje
construye su propio ethos apoyandose en aquel; el ethos discursivo critico dentro de la
enunciacion dramatica total es construido por inversion de sentido de los primeros. El
pathos discursivo funciona en la subtextualidad como base de los campos isotopicos,
reconocible en la profusa‘adjetivacién, en la construcciéon de los roles, en el uso de
interjecciones o de vocales alargadas como reproduccion en el discurso escrito de un
grito y expresion de diversos sentimientos.

La obra se desarrolla en un solo acto, un mon6logo, en un espacio escénico
que se sugiere despojado; el texto de dramaturgia no posee casi didascalias, de acuerdo
con el principio constructivo adoptado por el autor. Los personajes son llamados EL
HOMBRE y TITA; la iltima no es un personaje hablante sino que sabemos de ella por el
discurso del protagonista. La Topica de Potfestad retoma corrio ya se ha dicho el
presupuesto contextual de la apropiacion de nifios vista desde un padre aprbpiador,
quien justifica y defiende lo hecho a partir del dolor que le ha causado la restitucion de
su hija apropiada a su familia biologica, del relato de la situacién de abandono de la
nifia ante sus padres muertos a balazos por la represion y de la construccién de aquellos
como enemigos de la sociedad. El personaje Hombre, médico, es llamado para
certificar el fallecimiento y al momento de hacerlo, ocurre la apropiacion. El titulo de la
obra, diferente de patria potestad * remite a “dominio, poder, jurisdiccion que se tiene
sobre una cosa” (Diccionario RAE, version impresa,1984). El mismo diccionario, en la

acepcion plural del lexema, define como tal a los “espiritus bienaventurados que ejercen

cierta ordenacion a las diversas ordenaciones que los espiritus superiores ejecutan en los

inferiores” que “forman al sexto coro”, en referencia a las jerarquias. de los angeles,
entidades espirituales dentro de la religion catolica . El titulo, de acuerdo con la
hip6tesis de esta tesis, recoge y contiene en su espacio de silencio, de no dicho, una
significacion de autoridad ejercida sobre una persona como si fuera un objeto (primera

acepcion del lexema), emanada de una subjetividad que ha legitimado desde si, desde la

44 . . G . » .. .
Autoridad que los padres tienen, con arreglo a las leyes, sobre sus hijos no emancipados™ (Diccionario
RAE, version impresa, 1984).
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participacion como profesional médico en-la represion, no desde la ley. De ahi, la
deslegitimacion de su patria potestad y del intento de cambiar la verdadera identidad de
la hija, llamada Adriana. Puede pensarse en huellas de la segunda acepéién en la
construccion del propio ethos discursivo por parte del personaje. Si se tiene en cuenta
que los titulos, los nombres y las didascalias, forman parte de la enunciacion del autor,
en esta eleccion Pavlovsky plantea desde el comienzo su posicién sobre la temética. El
analisis se ha organizado en tres subsecuencias. En la primera, se ha considerado el -
titulo de la obra como elemento de saber de la formacién discursiva relacionada con la
tematica principal y con los vinculos de la familia, por las razones aqui expuestas. El
campo isotépico de los clasemas recoge enunciados del contexto propios de la
argumentacion justificatoria de la represioén y de las posteriores apropiaciones de nifios;
muestra semejanzas con los de Telarafias y con los de El Sefior Galindez en cuanto a
esa dimension pero formulados en un registro de otra clase socio-cultural. Se observa
en este aspecto una estrecha vinculacion con el campo isotdpico semantico lingiiistico.

" Subsecuencia A-Serie I:

En ella, el personaje Hombre habla de la relacion con su mujer, Ana Maria, y su hija
Adriana, centra el relato, que ubica temporalmente en “Sabado, tres y media de la
tarde”, en la posicion fisica del grupo:

La posicion fisica de cada uno de los miembros de la familia es importante en la medida en que la
'posicién fisica describe, evoca, sugiere, la relacién entre los miembros de la familia, el tipo de vinculo

existente entre ellos. (Repite y reitera el movimiento). Sabado, tres y media de la tarde, yo estoy sentado

ac4, Ana Maria esta sentada aqui, y alli est4 sentada mi hija Adriana...(Pausa) (1)

Yo he_sido deportista, jugador de rugby, segunda linea (Orgulloso), tenia un fisico bastante

excepcional... Tengo 53 afios...pero me acuerdo cuando tenia 25 afios, gran jugador de rugby...(...) y mi
mujer me acompafiaba siempre a los partidos...entonces yo me elevaba en el aire y tomaba la pelota y
cuando venia cayendo, en el aire nos mirabamos y ella: jAyhhhh!...jjjAhhhh!!!Y esta mirada, tan
parﬁcular de mi mujer, me sostenia virilmente, quiero decir, era como algo que me impregnaba de

masculinidad...Eso era cuando tenia 25 afios. (Pausa) (2)

Ahora tengo 53...y esa mirada ha dejado de funcionar con la intensidad y la sensualidad que ocurria en
esa época, (...) Ella me miraba y yo la miraba...Y ahora esto ocurre cada vez menos...De tal manera,

entonces, que las posiciones fisicas mias tienen que ser sofisticadamente estudiadas, cientificamente

calibradas para intentar provocar, recrear, aquellas posturas fisicas que permitian que mi mujer me mirara

asi... (3)
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...y entonces, por ejemplo (Se levanta), me levanto y...ayyyy (Queda doblado de dolor) me agarrd en la
columna... jayyy! con el traste afuera...y bueno es muy dificil coquetear con la mujer de uno con el traste
afuera...{Ahi esta! jAhi estal De tal manera entonces...que yo evito todo tipo de posicion fisica

espontanea que delate mi vejez y decrepitud...(4)

Parece increible como en la vida, cuando estudiamos cada uno de los pequefios gestos, gestos arbitrarios,
cotidianos, de la vida, todo parece gracioso, quiero decir, nos reimos de la absurdidad de lo cotidiano...Si
dividimos, si sectorizamos...todo puede resultar gracioso. El problema es unir, totalizar, ahi aparece la

tragedia...la tragedia de lo humano ante toda su dimension...(5)

La posicion fisica de mi mujer en este sabado es la siguiente: ella coloca la pierna derecha en angulo
agudo, la pierna izquierda en 4ngulo agudo, las rodillas juntas, estudia inglés... (...) estudia inglés toda la
tarde...yo no tengo nihgﬁn problema con el inglés, que estudie las horas que quiera, sblo que todo el
tiempo. .. hasta las ocho de la noche, no se saca este aparato, por lo menos pensaria que a €so de las cinco

y media, seis (Mimica de sacarse el audifono) (6)

Hace muchds afios...hace quince afios, este juego de las rodillas en el matrimonio era sencillo (4bre y '
cierra las rodillas), se abrian y se cerraban con suma facilidad, con suma elegancia... Desde que yo

cumpli cuarenta y siete, cuarenta y ocho afios, hace como cinco afios, esto ni con torniquete se abre...(7)

(Se sienta en el lugar de Adriana y realiza la mimica de sus movimientos) La posicion fisica de Adriana
viene a ser la siguiente. A ver...Si. Ella estudia historia, se coloca en esta posicion, la pierna izquierda. ..

el talon de la pierna jzquierda estd sobre la ingle derecha, hmmm... (...) posicion aparentemente
incomoda, para mucha gente (...) solamente Adriana y yo podemos sentarnos naturalmente asi...sin

contracturas, sin problemas de rodillas, es una posicién natural para nosotros. Ella la copi6 de mi.(.. D)8

e

En los enunciados precedentes se constituye una primera dimension del
campo isotépico de los roles a través del discurso del personaje que trae en primera
instancia, por su detallismo, ecos del discurso testimonial frente a una autoridad; el
auditorio, en este caso, ocupa por el presupuesto contextual, ese lugar; gradualmente, el
personaje se distancia del testimonio y pasa a un discurso mas intimista (se dirige a una
amiga), con caracteristicas de confesion. El enunciado 1 pone en escena no solo la
union que hace el personaje entre la posicion fisica y él tipo de vinculo sino el discurrir
del drarﬁaturgo que “arma” a aquel a partir del concepto “texto de actuacién”; ese
armado, surgido de la misma actuacion, trae ecos de la formacion actoral y de la

psicologia. En los enunciados 2 a 7, el personaje, en el relato de las distintas etapas de

213



la pareja, se apoya en la descripcion de la mirada y de las posiciones para hablar de la
intensidad amorosa de los comienzos de la relaciéh hasta la casi incomunicacion. La
ironfa subyacente coopera con la conmstruccion del pathos discursivo: mostrar el
contraste entre su “antes” y su presente, en un doble juego: mostrarse como un hombre
comun con las consecuencias de la edad y, a la vez, apuntar a despertar en el auditorio |
una identificacion y, progresivamente, la compasion por lo sufrido, meta que no logra
por la enunciacién total de la obra que invierte el sentido de su aspiracion. En el
enunciado 8, el personaje presenta su rol de Padre y dentro de ese rol, la cuestion de la
identidad en la descripcion de las posiciones fisicas que comparte con Adriana en
“sentarnos naturalmente”, “posicion natural para nosotros”, y, fundamentalmente, en
“Ella la copié de mi”; los enunciados orientan a asociar los conceptos de la copia y lo
natural, vale decir, asociar desde el inicio la identidad de Adriana a la propia.

El 'campo isotopico semadntico-lingiiistico presenta recurrencias en la
formulacién de enunciado en cuanto a la frecuencia y profusion de adjetivos y de
adverbios intensificadores. Siguiendo los conceptos de Di Tullio (‘1997) en Garcia
Negroni (2006) y los de esta autora sobre adjetivacion, los adjetivos empleadbs en los
ejemplos de enunciados precedentes pueden agruparse de la siguiente manera, segun sus
- funciones y significacion dentro de aquellos:

Calificativos (predican cualidades o propiedades del sustantivo): orgulloso, gran

jugador, mirada, tan particular, (posiciones mias) sofisticadamente estudiadas

cientificamente calibradas, posicion fisica espontdnea, pequefios gestos, gestos

arbitrarios, cotidianos, gracioso, posicién aparentemente incémoda, posicion natural;
algunos presentan intensificadores adverbiales que refuerzan la atribucion.

Relacionales (vinculan al sustantivo con un determinado 4mbito): se observa su uso en
el sintagma “tipo de vinculo existente”.

Modales vy _deicticos (permiten cuantificar o localizar deicticamente al sustantivo):

posicién fisica (reiterado), segunda linea, piemna izquierda (reiterado), pierna derecha

(reiterado), angulo agudo, ingle derecha, suma facilidad, suma elegancia, mucha gente.

En opinién de quien escribe, cumplen funciones en el sentido de construccion del
pathos discursivo a favor de un ethos de alta valoraciéon de si mismo por parte del
personaje. La reiteracion no es imicamente repeticion del lexema sino recurrencia en la

formulacién verbal del enunciado y en el enunciado corporal (que se supone expresa el
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actor). Tanto las recurrencias como el uso de interjecciones otorgan a la secuencia una
modulacién posible de ser observada aun en la textualidad de la dramaturgia, abierta a
la'posterior puesta. '

En la siguiente serie, el personaje Hombre relata la llegada de otro personaje
que sera el que llegue hasta la casa para restituir a Adriana a su familia biolégica; el
relato se centra en el padre y en lo que sucede en la pareja después del hechd, de la
historia posteriof de Adriana nada se dice; el predominio del pathos discursivo por vsobre
otros componentes coopera con la orientacion argumentativa que el pa&e
progresivamente da a su discurso y, al mismo tiempo, con la construccién de su propio
ethos de hombre comun que se ha comprometido afectivamente con la hija apropiada.

Subsecuencia B- Serie 1

A eso de las cuatro y cuarto, més o menos, Adriana hace un movimiento hacia atras, gira hacia aca y me
2

mira...y yo siento que me dice: “pap4, vos y yo nos sentamos solamente asi...”. Y a eso de las siete, siete

y diez, ,m4s o menos, hace un movimiento mas rapido, que es desde aca, hace asi, es asi...y dice: “te

adoro papa, te adoro pap4, te adoro papa...” Te adoro, (Pausa larga) (9)

Es increible la repeticion de cada gesto, de cada minuciosidad, es gracioso, pero cuando tomamos

conciencia de la globalidad todo se vuelve tragico...tragico...(Se sienta en su lugar) (10)

Séabado tres y media de la tarde... A eso mas o menos de las cuatro y cuarto sono el timbre de mi casa,
cosa que me alegré profundamente porque me permitié saltar de la silla elegantemente...”;Si!” (Se
levanta atléticamente) (...) (Se dirige hacia el costado donde imaginariamente estd la puerta y a partir

de alli mima alternativamente la presencia del visitante “hombre bien” y la de él) (11)

(...) espontaneo, abri la puerta...aqui, abri la puerta, aqui...y aqui aparece un sefior bien vestido, un tipo

bien, dificil precisar qué es un tipo bien, cuando un tipo bien es un tipo bien...(12)

Y la gente bien es muy dificil de imitar, quiero decir, tienen un movimiento muy lindo de cadera y de

hombro, angular, un tipo bien, bien vestido, elegante, jugador de polo...(13)

“iBuenas tardes, sefior! Yo quisiera hablar con su hija Adriana, diez minutitos, diez minutitos..Después

vamos a hablar con usted y con su mujer, ,eh?(...) (14 )
(...)como yo soy un tipo que tiene una especie de ademiracion por la clase alta, de amor imposible, ay

cuando me dijo ‘eso, me puse...me mimeticé y le dije: (Imita la voz del tipo bien) “Si usted quiere hablar

con mi hija Adriana primero tiene que hablar conmigo y con mi mujer...” (...) (15)
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(...) Entonces rapidamente me dijo: “ Por favor sefior, vamos a aclarar bien las cosas, que no estamos en

la época de antes, jpor favor, sefior, tranqulicese que no estamos en la época de Antesss jjjAntesss!!!”

(16)

Como yo soy disléxico y pierdo el sentido del tiempo y del espacio creo que, ahora me doy cuenta, que
“Antesss, Annntesss, se referia a un periodo anterior, un periodo que era anterior, y después, viene el
futuro. Pero como soy disléxico, que quedé con el Annntesss...Me enfrenté a él y le dije: “{Y yo soy el

PAAADRE, yo soy el PAAADRE”!. (...) (17)

Y acé pas6 una cosa preciosa...El me mir6 y como si hubiera comprendido toda mi relacién histérica con
Ana Maria y con Adriana...todo de golpe, de golpe, me mird y...no me dijo nada, pero yo senti que me

decia “.. .pobré. ..esta bien...a todos a esta edad nos pasa lo mismo...(18)

(.:.) Y- yo-quedé esperando que ella dijera: “Yo soy la madre” jSe dio cuenta que ella no se levant6 y que
yo me senti humillado!(19)

En la serie, los campos isotopicos actoriales y de los clasemas entraman las relaciones
entre los personajes y su transformaéi()n gfadual.' El personaje hombre continta su
mondlogo manteniendo en el relato las propiedades de testimonialidad o declaracién
ante una autoridad como si considerara al auditorio una especie de tribunal; en el
despliegue de ese mondlogo construye una argumentacion, dentro de la cual la topica de
la temporalidad adquiere un alto valor seméntico. En el enunciado 16, el visitante habla
de la “época de antes” y repite con énfasis el sintagma “época de Antesss, Antesss”, el
cual remite a un periodo anterior en la temporalidad interior a la obra, en la vida de la
familia, a un presente de la obra, en la visita a aquella; por desplazamiento, remite a un
periodo anterior al de escritura y puesta(s), la Dictadura Civico-Militar, y a un presenté
del contexto exterior, los juicios a los responsables de los crimenes de la primera, entre
los que se encuentra el robo de bebés. Como en otras obras, €l autor abre una amplia
zona de indeterminacion que desenvuelvé diversos procesos de significacion. Para el
Hombre, entre ese antes y lo que sucede a partir del encuentro con el visitante se opera
el cambio fundamental en su rol de padre, es mas, se devela su verdadera identidad. Las
~menciones de dia y hora, al igual que los detalles de localizacién, en tanto recursos con
 rasgos de evidencialidad (“esto sucedié asi”) contribuyen a crear un efecto de
verosimilitud. Desde el punto de vista del personaje, cooperan a favor de un ethos

discursivo de credibilidad. El tejido de relaciones predominante es el siguiente:
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Entre el padre apropiador vy la hija: En 9, el relato del personaje describe la relacion
afectiva a través de la posicién fisica y de lo que dice que Adriana dijo “te adoro,
papa...”. La hora es la misma que en el enunciado en el cual relata la llegada del
visitante, hora méncionada reiteradamente. En el enunciado “yo siento (en lugar de.
escucho) que me dice”, el personaje incorpora a su discurso el sentimiento cuya
intensidad se acrecienta a medida que la hija se aleja.

El padre apropiador v el visitante: El personaje Hombre centra su relato en las formas y

en lo que €l denomina *“ un tipo bien”; la reiteracion junto con las descripciones, “bien
vestido”, “elegante”, “jugador de polo” traen al discurso su aspiracion de clase y, por
inferencia, es posible observar en el personaje la presuposicion de que se trata de una
relacion afectiva del visitante con Adriana (15 a 18). |

El visitante y el padre apropiador: El personaje de quien llega para restituir a Adriana su

verdadera identidad y, por lo tanto, al encuentro de su familia bioldgica no esta en
escena. Es construido discursivamente por el relato del padre apropiador. En ese relato,
su presentacion se ancla en sefialar una temporalidad diferente: “tranquilicese que no
estamos en la época de Antesss jjjAntesss!!! (16). El enunciado se contrapone a lo
dicho por el personaje Hombre: “Y yo soy el PAAADRE ...) (17). La modulacion,
materializada por la repeticion de la vocal, es otra de las recurrencias en la que el padre
apropiador afirma el vinculo por el énfasis que pone en la locucion; por otra parte, el
uso de la conjuncién “y” en posicion inicial relaciona el enunciado con el precedente,

atribuido al visitante, permite ver en €1, segun los lineamientos interpretativos del marco

teén'co, una actitud subjetiva de desacuerdo, polémica, disgusto (Garcia Negroni, 2006).

El 'pad_re y la madre de la hija apropiada: El padre se demora en lo que le pasaaél y en
la descripcion de detalles; la actitud de su mujer, que le produce decepcidn, puede ser
leida de otra manera en la instancia de recepcion: en la aparente pasividad de la madre
se infiere que ella ha presentldo lo que inevitablemente sucede (18).

El campo isotopico semiotico-lingiiistico presenta recurrencias con la serie
anterior en cuanto al uso de la adjetivacion, con predominancia de adjetivos
calificativos: “gracioso” en contraste con “tragico” (reiterado) usado como predicativo,

»” (13

“tipo bien”, “gente bien” usado como adjetivo, no como adverbio, “tipo...elegante”,
“movimiento muy lindo” (intensificado), “clase alta”, “dificil” usado como

- predicativo(también intensificado), “amor imposible”, “cosa preciosa”, “humillado”,

217



¢

“pobre”. La serie muestra también algunos usos de adjetivos modales o deicticos, tales
como “cada gesto”, “cada minuciosidad”, “periddo anterior” y relacionales: “disléxico”,
empleado como predicativo, “relacidn historica”. Sobre el penultimo, el personaje hace
un uso equivoco y ambiguo; dice el Hombre “como soy disléxico, pierdo el sentido del

2

tiempo y del espacio...”, el significado del lexema dislexia refiere a la incapacidad
parcial de leer, comprender lo que se lee, y de organizar la escritura; una posible
interpretacion es que el personaje alude a su incapacidad de leer la realidad,
comprenderla, establecer diferencias entre los sistemas vigentes en una época y otra, v,
de alguna manera, apelar a una autbjustiﬁcacién. La recurrencia se extiende al uso
frecuente de adverbios que atribuyen modos a la accion verbal: “nos sentamos
solamente...”, “me alegro profundamente”, “saltar de la silla elegantemente”, “se
levanta atléticamente” , “mima alternativamente”.- El recurso de la adjetivacion y de
usos adverbiales mantienen la orientacion hacia la construcciéon de un pathos que

sostenga su ethos y tienda a conmover al auditorio.

Subsecuencia B-Serie 2

La subsecuencia y la serie muestran tres momentos (segmentos) clave de la salida de
Adriana hacia su restitucion de identidad. Se han elegido como elementos de saber de
las formaciones discursivas de referencia como organizadores de la subsecuencia:

“un hombre que se me cruza”

“no estamos en la época de antes”
...él estd aqui, la mano izquierda de él.. juro que en este momento no retengo...sé que estd la mano
izquierda de él dirigida hacia Adriana pero no puedo recordar donde estd Adriana en este momento...no
percibo la figura de ella, sélo sé qﬁe él esta aca (Se sienta en la silla de Ana Maria e imita el fallido
empujoh de ésta sobre el hombre bien y luego mima la forma en que la esquiva estéticamente.) y Ana
Maria esta aqui sentada a un metro veinte, un metro treinta, pega un salto hacia él cuando lo ve venir
hacia Adriana, como para empujarlo, y él, como si conociera el movimiento de Ana Maria, como si
captara todo esto, hace asi, asi, asi y Ana Maria pasa de largo y jbooom! jse da con la jeta contra la pared!
Y él se queda aca. Aqui, aqui, si, por Dios, recuerdo ahora que Adriana esta levantada, le toma la mano
derecha a la nena y (Mira el pasaje de Adriana y el hombre bien, hacia la puerta de calle, tomados de la
mano.) aqui primeramente percibo que Adriana esti con la mano derecha aqui, la mano izquierda de él
aqui, la mano derecha de Adriana aqui, hay un movimiento de Adriana que me mira y yo siento que me

dice: “Te quiero papa..., te quiero papa...” (...) (20).

(...) yo avanzo, i fue el primer movimiento espontaneo de la tarde! Pero no puedo hacerlo porque hay un

hombre que se me cruza, se me cruza en el momento en que yo avanzo hacia Adriana para pararla, en el
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momento en que yo voy a avanzar, Adriana esta con el primer hombre que se la lleva poco a poco, ella,
alejandose y se me adelanta el hombre: “{Por favor sefior, no estamos en la época de antes! Por favor
sefior, que no estamos en la época de antes, ;eh? Vamos a hablar diez minutitos con su hija, vamos a
volver a hablar con usted y con su mujer, ;eh? Diez minutitos, eh...”. Hay un Gltimo movimiento de

Adriana, que me vuelve a mirar: “{Adi6s papa! jjjAdios pap4, adios papal!! (21)

Estoy aqui...sé que hay una mirada de Ana Maria que estd aci...y Ana Maria me mira, como los
matrimonios no nos miramos habitualmente, mas alla de...mas alla de. .. '

(...) le tomo la mano derecha con la izquierda mia, le aprieto la mano, es una ceremonia, un ritual del
silencio, del dolor, sin hablar. . todo estaba aca, todo estaba ac4, jpor Dios!...las dos manos tocandose, no
habia nada que hablar...Y yo descubro: ésta es mi mujer...ésta es mi mujer...Y los dos miramos como se
la llevaban a Adriana...(22) | »
Los elementos de saber pertenecen a dos formaciones discursivas enfrentadas, la de la

justificacion del robo de bebés y nifios como parte de los crimenes de lesa humanidad y
la del reclamo de justicia y restitucion de aquellos a sus familias de origen. En la obra,
muestran el punto de vista del padre apropiador y €l del personaje que 1iega para llevar a
Adriana. En el relato del primero, la separacion posee un anclaje afectivo en la
naturaleza de un vinculo padre-hija que estd por romperse; dicho de otro modo, €l relato
no es solo un dar cuenta de la problematica juridica sino que, para el peréonaje, el
- intermediario que cumple la mision de hacer justicia compite con €1, es “un hombre que
se le cruza” y “se la lleva poco a poco”. Desde este punto de vista, ambos roles son
opuestos; desde el punto de vista de lo sucedido a Adriana, ese intermediario cumple un
rol de ayudante y es complementario de las instituciones juridicas y sociales. La serie
presenta recurrencias en el campo isotdpico de construccion de roles en tanto que
complementa y profundiza las anteriores; el campo de los clasemas se estructura
alrededor del elemento de saber “no estamos en la época de antes”. El padre apropiadof
sigue estando en ella, detenido en el momento en que se va Adriana. La descripcion
‘minuciosa de los movimientos y su reiteracion permiten pensar en una memoria
corporal del personaje y en una intencionalidad del autor en poner de manifiesto en
dicha enunciacién: 1. Un anclaje del relato en la sensibilidad corporal que llamara en
trabajos teoricos “enunciacién desde el cuerpo”. 2. La coexistencia de una trama de
relaciones afectivas con ambivalencias, ambigiiedades, sentimientos confusos,
estructurada sobre la inmoralidad y la falta de ética; 3. Una dimension parodica en

algunos de los segmentos del inicio de su mondlogo con una intencionalidad critica
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hacia roles sociales y posibles clisés de pertenencia de clase; progresivamente la
dimensién parddica se deslizé hacia la dimension tragica: “le aprieto la mano, es una -
cver'emonia, un ritual del silencio, del dolor, ...”. El enunciado “todo estaba aca” pone
en el discurso la toma de conciencia por parte del personaje de que la restitucion de
Adriana a su familia legitima era una verdad silenciada pero compartida y que en algin
momento iba a suceder.

La entrada del personaje de Tita, una amiga de la pareja, marca un cambio
“en el discurso del Hombre. Predominan los componentes del discurso confidencial y el
relato de las consecuencias de la partida de Adriana. De acuerdo con la metodologia de
analisis adoptada, se la ha considerado una nueva subSecuencia, denoininada C.‘ Se han
tomado como elementos de saber los pertenecientes a formaciones discursivas
contradictorias que conviven en el mismo personaje y a las relacionadas con cuestiones
de identidad: |

| “no podemos miramos a la cara”

“me siento desgarrado por dentro”

“lindo oficio el de médico”

“Le ensefiamos a decir papa y mamé-de entrada”

Subsecuencia C-Serie 1

(Entra Tita colocdndose detrds de él. A partir de aqui y durante ciertos momentos de la obra los dos
personajes sentados en ambas sillas realizan movimientos con las sillas (...). Cada elenco debe encontrar

a través de los ensayos sus propios movimientos) (23)

Me resulta tan dificil-hablar Tita, tan dificil, tenia tantas ganas de hablar con vos...(24)

-

...deberiamos estar mas juntos con Ana, mas juntos que nunca, estamos evitando enfrentarnos, no nos ’

miramos, no podemos mirarnos a la cara...Tita (25)

Vos sabés Tita que con Ana Maria fuimos una pareja que nos quisimos mucho, muchisimo. Una pareja

triste, resigﬁada, jesperando algo que nunca llegaba y paralizados por una ilusion! (26)

(...) Por eso cuando se acercaba la fecha, cada mes, jpor Dios!, esperabamos el milagro, pero sin hablar,
en silen_cio,..(Pausa) Y después, Tita, la llegada de Adriana...Yo te puedo decir literalmente que la
llegada de Adriana modificd nuestra pareja. jNosotros fuimos una pareja antes de Adriana y después

fuimos otra pareja...! (27)
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(...) pero me siento desgarrado por dentro, el esternon, las costillas, estoy roto; y la desesperacion es no

poder imaginar cémo puedo seguir viviendo sin la nena...jcomo puedo seguir viviendo sin la nena! (28)

Yo pensaba que la maldad era una cosa abstracta, jtedrical Pero cuando la veo encarnada en personas de

carne y hueso, que gritan, se rien, gesticulan, insultan y persiguen, Tita, persiguen, como si hubieran

(...) Los domingos a la mafiana nosotros estdbamos en la cama; Ana Maria y yo leiamos el diario en la
cama, a Adriana la sacdbamos a pasear después del desayuno...(...) y se metia en la cama entre nosotros
dos, pero no hacia como todos los chicos: “Papa-mamé, cuando me van a sacar a pasear!”. Se quedaba en
silencio, en silencio...Después Ana Maria le ponia un vestidito...la llevabamos a tomar el desayuno, aqui

a lo de don Ignacio...(30)

v

Nos dejaron solos, Tita, en este pais de mierda, en este pais-de cagones, en este pais de cornudos, nos
dejaron solos, {Tital {No vino nadie a vernos! En este pais de cabrones, no vino nadie, Tita, nos dejaron

solos, jsolos! (31)

Por eso, Tita, cuando Ana Maria me dijé que vos habias hablado por teléfono para avisar que venias a
verme, yo pensé...jpero ésta es la misma amiga de siempre...! {Cuando yo estoy jodido vos estas a mi
lado y cuando vos estas jodida yo estoy...! Porque siempre estamos juntos, porque no tenemos miedo

(Hace un chistido a Tita) ... ishhh! jshhh! jshhh! (32)

El otro dia, el otro dia sond el teléfono, dos veces, no contestaron. Ana Maria pensé que era la nena, Tita,

que no la dejaban hablar.. pero que en cambio podia escuchar...Se puso como una loca, Tita.. .(33) A

Yo pensé que esto podria ocurrir alguna vez, Tita, pero nunca imaginé que fuera asi, demasiado de golpe,

estas cosas. .. pueden ocurrirle a otro, a otro. Nunca a uno. (34)

o

...pienso que tal vez deberiamos haber actuado de otra manera, haber hablado mas con ella, haberla
prevenido, a veces pienso si no nos equivocamos en algo. A veces pienso, Tita, si no nos equivocamos

con la nena. .. haberle dicho algo, explicarle algo, haberle sugerido algo... (35)

Y yo le pregunto: jno nos equivocamos en algo con la nena, Ana Maria, ...? Pero ella no contesta. Tita,
ella no habla, no come, no duerme, no rie. Se esta volviendo loca, jlocal Y yo tengo miedo por ella, Tita,

pero tengo miedo por mi...(36)

(...)jTengo tanto odio, Tita! {Tanto resentimiento! Nos dejaron solos. No puedo dejarla ac sola, jTita!

No te vayas, Tita, no te vayas...(37)
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(...)jno aguanto el olor a lagrimas de Ana Maria llorando por la nena! {No aguanto las lagrimas! jMe da

asco! jAsco, del olor a lagrimas! (38)

~ De acuerdo con lo expresado en parrafos precedentes, el discurso del
personaje adquiere gradualmente propiedades del discurso confidencial, confesional.
Las didascalias que preceden a la subsecuencia son abiertas, posibles de ser
modificadas. El pathos construye un campo semantico que gradualmente va articulando
una imagen t()picé de la subjetividad del Hombre. La serie mantiene similitudes con el
campo 1sotopico seméntico-lingﬁistico de las series precedentes, por ejemplo, en el uso
de la adjetivacién y de adverbios intensificadores: “tan dificil” (reiterado, 23), “tantas
ganés” (24), “triste, resignada “ (26), “me siento desgarrado, roto” (28), “solos”
(reiterado, en 31), “tanto odio”, “tanto resentimiento” (37). Se reitera el uso del verbo
sentir; otros lexemas verbales dentro del enunciado al que pertenecen poseen una alta
densidad de afectacion del 4rea de los sentimientos: “nos quisimos mucho, muchisimo”
(26), “gritan”, “se rien”, “gesticulan”, “insultan”, “persiguen”, “para perseguir’ (29);
algunos de los lexemas usados como sustantivos y Sihtagmas nominales contienen una
densidad similar: “desesperacion™(28), “maldad” (29), “pais de mierda”, “pais de
cagones”, “pais de cabrones” (31), :‘6dio”, “resentimiento” (37). En esta serie, el
personaje habla de si mismo y de la relacion de pareja segin €l la vive. En el relato, €l
Hombre destaca las diferencias en los distintos momentos de la relacion: antes de la
llegada de Adriana, durante el tiempo de la vida compartida entre los tres, después de la
partida de la joven. (25, 26, 27, 30, 35, 36, 38). Por tratarse de un tipo de dramafurgia
basado en un relato, la construccion del tiempo interno a la obra muestra de manera
singular la enunciacién multiple; hay un presente de la enunciacion en el cual el
personaje habla, actia, acto que se cumplird- acabadamente en cada puesta; en los
enunciados se observa: un presente de indicativo en la historia contada con valor de
continuidad, en este caso, el ahoré de la pareja; un presente con valor de pasado cuando
el personaje relata lo sucedido ese “sébado, tres y media de la tarde”; un pretérifo
perfecto simple en el relato de los hechos a Tita, “ modifico nuestra pareja” “fuimos una
pareja...” (27) “nos dejaron solos...” (31), “son6 el teléfono, ...no
contestaron...penso....,se puso...” (33), “yo pens€...” (34); un pretérto imperfecto
simple cuando se refiere a los habitos (30). El tiempo de enunciacion del dramaturgo

‘estd compuesto por las diversas instancias de creacion en las que se ha retomado el
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contexto socio-politico-historico, segun lo visto en parrafos anteriores. Es el tiempo
que otorga densidad semantica a los otros y contribuye al encadenamiento discursivo.

El elemento de saber “no podemos mirarmos a la cara” en el enunciado 25
trae la presencia de la culpa, o por lo menos de una verdad silenciada, a la vida de los
personajes, para la cual no basta la buena relacion de antes. El Hombre dice “estamos
evitando enfrentarnbs”, “no nos nﬁramos”; este enunciado se atna al 22, “todo estaba
acd”. En 34 y 35, aparece la presencia de la duda sobre si hubiera sido conveniente
haberle dicho la verdad a Adriana, “haber hablado mas con ella, haberla prevenido”,
pero solo en tanto ello supone un modo de anticipar esa verdad y no de asumir la culpa.
Las preguntas que se hace el personaje manifiestan que mantiene su posicion, “pienso si
no nos equivocamos en algo”, “;no nos equi\}ocamos en algo?” (35 ,36), es decir, para
¢l no se trata de un robo o cambio de identidad sino de una historia de relacion
imprecisamente nombrada como “algo”. El encadenamiento discursivo se articula sobre
el creciente pathos en el silencio de Ana Marl'a, “no habla, no come, no duerme, no

rie...”, “Se esta volviendo loca, jloca! (36) y sobre el odio del Hombre (37, 38). El.

pathos prepara el encadenamiento discursivo de la siguiente serie.

Subs'ecuencia C-Serie 2

Los elementos de saber “lindo oficio el de médico” y “ le ensefiamos a decir
papi y mama de entrada” ponen en evidencia las contradicciones mas hondas del

personaje del padre apropiador:

Vos sabés, Tita, que la nena sufri6 mucho. Primero lo de los padres y ahora esto...;Vos sabés como
conoci yo a los padres de Adriana, Tita?. El tenia un furaco ac4 en el frontal, era impresionante...diez.
centimgtros...acé...iimpresionante! (..)) Nunca vi tanto agujero en una jeta, ademas tenia el parietal

abierto, son salida de masa encefalica, jera impresionante! (39, todo el segmento)

A ella, le habian tirado con una 45 durmiendo, ac4, en la cama, no tenia jeta...no tenia jeta, Tita, tenfa una

cavidad, se le veia apenitas un poquito del ojo acé jera impresionante! Ninguno de los dos tenia cara. (40)
Me llamaron para ver si estaban vivos, lindo oficio el de médico, Tita, ;eh? (Se rie. Tita no lo mira) (41)

Los muchachos me llamaron para ver si estaban vivos. Fue un domingo a la tarde, en la calle Amenébar

2030, me puse el guardapolvo blanco, agarré el aparato de la presion arterial que me regald papé. .. (42)
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E! cuarto estaba todo lleno de sangre (...) Agarré el bracito de ella, le coloqué el aparato de la presién que

me regal6 papa. “jCerol. “La sefiora ha fallecido”, dije. (43)

Me dejaron solo. Escuché como un Hanto, Tita, en el cuarto de al lado...abri la puerta y vi a la

nena. .. Hijos de puta! jtienen a la nena aca...! (44)

iQué edad tendria Adriana?, un afio y medio o dos...Por Dios, jun milagro de Dios, jtantos afios
esperando, gracias a Dios...! jQuién te va a cuidar a vos mas que yo y Ana Maria. Que estuvimos

esperandote tantos afios! Agarré a la nena y la puse en el coche(... ) (45, todo el segmento)

...y Ana abri0 la puerta, jAna! jAna! No digas nada, esta nena es nuestra, Ana, esta nena es...no
preguntes nada, no preguntes nada... me la gané yo, yo, YO! Esta nena es nuestra, me la gané {YO! Esta
nena es nuestra, me la gané {YO! {YO! j;Es nuestra!!l jShhh Shhh! No preguntes nada. Nunca

preguntes nada. Nunca mas preguntes nada. Nunca mas. (46, todo el segmento)
Le ensefiamos a decir papa y mama de entrada. (47)

iEran épocas de mievda, Tita! Habia que salir a cagarse a balazos todos los dias...Por eso, Tita, cada vez
que suena el teléfono y yo pienso que puede ser Adriana, que no la dejan hablar pero en cambio puede

escuchar... (La cara deberia estar totalmente ensangrentada.) (48, todo el segmento)

“Hola, Adriana, no hables hija, no hables y escucha, escucha...Yo quiero que sepas que papa y mama
estan aqui rezando por vos todos los dias, todos los dias rezando...Hay que tener mucha paciencia,
Adriana, mucha paciencia. Porque si las cosas siguen asi, y Dios quiere, dentro de muy poco, vamos a
estar juntos otra vez los tres, Adriana. Si las cosas siguen asi, dentro de muy poco, vamos a estar juntos
otra vez los tres...” (49, todo el segmento)
APAGON

El campo isotopico de los clasemas adquiere predominancia en esta serie.
En 46, el enunciado del personaje respecto de la apfopiacién de la nifia “me la gané yo,
yo, YO” se auna al significado del titulo de la obra en el sentido del ejercicio del poder
sobre una persona como si fuera una cosa, un objeto, y remite al concepto de propiedad
sobre ella; es més, remite al concepto de obtencién de una parte del botin de guerra. La
repeticion del pronombre de primera persona reafirma la construccién de su propio
ethos en el discuxso. del personaje, centrado sobre si mismo, solo que en estos
enunciados se desoculta su verdadera imagen, dé buen esposo y padre solicito pé.sa a
develarse como profesional médico y activo participante de los operativos de represion,

dice “los muchachos me llamaron”, como si se tratara de una rutina mas con la que esta
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familiarizado. El enunciado “eran épocas de mierda” (48) se contrapone al del visitante
“no estamos en la época de antes”; para el protagonista, la atribucion de responsabilidad

'se deposita en la época, como una fatalidad y no como bonsecuencia del accionar
humano; en el discurso entrecortado, repite con una implicancia de pérdida lo dicho por
el personaje encargado de hacer cumplir el acto de justicia; para €l, el cambio representa
la pérdida de Adriana; en su relato, la restitucion de la joven a su propia historia
funciona como un arrebato, no como una serie de procedimientos legales con los cuales,
segtn la documentacion consultada, se lleva a cabo la misma; el personaje, por un lado,
cree que se han repetido las formas adoptadas por los operativos de las Fuerzas de
Seguridad y por otro, da voz a sus propios temores y miedos. Entre los dos personajes
existe una distinta percepcion del contexto social.

El encadenamiento discursivo de la apropiacion, montada sobre el pathos y
la imagen de hombre comun, anuda la dimension argumentativa del personaje a favor de
su autojustificacion, “jQuién te va a cuidar a vos mas que yo y Ana Maria...!” (45). La
orientaciéon argumentativa de la enunciacién del dramaturgo reside en ese
encadenamiento, en cuanto que pone en evidehcia los mecanismos, con todas sus
contradicciones, de la complicidad y participacion de parte de la poblacion civil durante

~ la ultima Dictadura, incluidos profesionales médicos, entre otros. Mejor dicho, los
mecanismos que parte de la civilidad fundamentaba en falsas creencias y construcciones
sobre quién era el enemigo, como debia combatirselo y quiénes eran los garantes del
orden social: “habia que salir a...” (48). El pathos discursivo tiende a encubrir las
contradicciones a partir de la apelacion a los sentimientos pero, por otra parte, las pone
de relevancia en el desenlace. Junto con el relato de fuerte contenido realista, construye
una trama sutil de ocultamientos que culmina en el cambio de identidad: “Le
ensefiamos a decir papd y mam4 de entrada” (47); es en esa trama (“malla fina” en
palabras de Pavlovsky) donde se intenta centrar el andlisis. La hija apropiada no esta en
escena, sus padres biologicos, tampoco; sus vidas estan referidas por el relato del
apropiador, nombrado como “El Hombre”. En el caso de los primeros, la falta de
nombres propios apunta a cuestiones de identidad y de deshistorizacion, son llamados
El y Ella, como una manera de reproducir la denominacion de NN dada a las victimas
de la represion; en el caso del Hombre, como un modo de aludir al deseo de permanecer

oculto y por lo tanto, impune; en todos, la falta de nombre remite a que cualquiera
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puede estar o haber estado en uno u otro lugar. La nifia es llamada Adriana por los

apropiadores. El enunciado es una microrrepresentacion del cambio de identidad, en la

que los lexemas papd y m_amd y el sintagma de entrada poseen una alta densidad

semantica puesto que desenvuelven la historia de privacion de la verdadera identidad,

pdseen efecto generalizador, por contener los primeros valores de alto reconocimiento

social y de repitencia al origen el segundo. El verbo ensefiamos coopera en el mismo -
sentido. _
| Los pf_ocedimientos del realismo critico y del expresionismo llevan a la
escena la crueld’ad de la matanza de los padres, retomado del contexto de época; vista
desde la focalizacidon del campo de lo no dicho y de la representacion por ausencia los
procésos de significacion se corhplejizan, se desplazan hacia el mismo contexto, hacia la
representacion de uno de los aspectos més tragicos de lo sucedido durante la Dictadura
Civico-Militar: no dejar rastro de la historia de vida de las personas sefialadas como
peligrosas para la sociedad. La repeticién del no tener rostro (39, 40) llevan al texto
simbdlicamente no solo los cuefpos que no estan sino la condicion del desaparecido, de
sus hijos, de la no identidad. El enunciado didascalico en 48 sugiere el signo de la
sangre sobre la cara del apropiador, signo escénico que da lugar al simbolo de la culpa.
En el enunciado “lindo oficio el de médico, Tita, jeh?”, reiterado, el personaje ironiza
sobre la transformacion de su profesién en una mision de certificar la muerte de
victimas de los operativos; el sarcasmo consiste en la descripcion detallada de los signos
evidentes de muerte y su certificacion mediante “el aparato de presion que me regalo
papa”; desde el punto de vista lingiistico, la formulacion del sintagma “lindo oficio” y
el uso_de la interjeccion “;eh?” desmienten la dignidad de la profesion. En esta obra, al
igual. que en otras, Pavlovsky emplea la figura retorica de la metamorfosis,l es decir, la
transformacion- o develamiento de la subjetividad del personaje. El enunciado
didascdlico que precede ;cl la subsecuencia que ha sido denominada C anticipa lo que en

el relato queda de manifiesto:
(Se dirige hacia la pared posterior, donde se coloca bruscamente en posicion de “cacheo” policial con
los brazos y las manos abiertas apoyadas y tocando la pared, el cuerpo y las piernas abiertas separadas
de la pared. Al darse vuelta aparece transformado en un burdo personaje fascista, con las manos en la
cintura. El proceso de metamorfosis es casi grotesco. Lentamente vuelve al “personaje” anterior y se
sienta para reanudar el didlogo con Tita. Al reanudar el didglogo con Tita algo del personaje fascista se

debe apreciar sutilmente en la actuacion) (50, todo el segmento)
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En el ejemplo, el lenguaje corporal es usado con la finalidad de mostrar la convivencia
en el mismo personaje de aspectos ambivalentes, contradictorios; representa a alguien
que puede ocultar, bajo la apariencia de buen ciudadano y padre de familia, el de un
colaborador activo de procedimientos que lesionan la condicion humana. El autor se
propone un tipo de enunciacion atravesada por el lenguaje corporal y anclada en €l
describe la pbstura corporal como una postura autoritaria, “fascista” dice. La escena se
asocia a la primera escena de Telarafias (Obertura-Escena fascista). Se pretende con las
reiteraciones y sugerencias didascalicas que el lenguaje corporal no sea solo un recurso
sino un discurso en si mismo. |

El‘ segmento del ﬁhal, 49, y el enunciado didascalico que lo precede, 48,
vuelven a evidenciar el contraste entre la responsabilidad y el afecto por Adrana.
Ambos se sustentan en la presencia ‘de un pathos discursivo que da continuidad al
estado del personaje, para quien las cosas retornaran al estado anterior. Otro aspecto del
campo isotépico de los clasemas es la recurrencia al discurso religioso como
constitutivo del obrar de los miembros comprometidos en el terrorismo de Estado; el

I <¢

protagonista llama al encuentro de la nifia “jun milagro de Dios”, “gracias a Dios” (45),
“pap4 y mama estan aqui rezando por vos todos los dias, todoslos dias rezando...”, “si
Dios quiere...”(49); la distorsion del Sentido se produce cuando se contrasta lo hecho
por el personaje con su interpretacién del suceso como un milagro. Desde otra
perspectiva, estos enunciados se encadenan con el titulo Potestad, concepto que trae al
discurso (en s.u segunda acepcion) la nocién de un poder emanado de entidades
superiores.
Hacia la construccion de la matriz discursiva
Algunas de las recurrencias predominantes en las dos obras de Pavlovsky
analizadas en el presente capifulo construyen una matriz abierta, posibilitadora de
memorias discursivas. Ha podido TeCOnOCeTSe:
' Un entramado de los diversos campos .isotopicos de modo tal que la
prcsencia del lugar comun, las metaforas de la vida cotidiana, los haces de topoi

culturales, retoman del interdiscurso social subjetivida_des sociales y le dan carnadura,

construyen los roles dramaticos y, a la vez son construidos por ellos.
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Una dramaturgia que parte de una tesis social realista pero con
procedimientos qué, manteniendo lazos con el absurdismo y con autores como Beckett
y Pinter, ahondan:en zonas oniricas, surrealistas o en las mas estrechamente vinculadas
con la interioridad de los vinculos.

La presencia de formaciones discursivas que operan no solo como parte de
la subjetividad individual sino como parte del interdiscurso social, de sujetos sociales
reconociblés para el auditorio, contextualizados.

La presencia de enunciados polifénicos que recogen pertenencias o
aspiraciones de clase , imaginarios colectivos, mandatos sociales, que funcionan como
una ley oculta. La enunciacion del dramaturgo invierte, a través de los. procedimientos
teatrales, el sentido de esa ley, la desoculta y la cuestiona. La polifonia opera
dialécticamente como un coro dentro del cual los personajes dan voz a voces colectivas
y la enunciacién, como lugar de creacion y produccion, opera como la conciencia que
denuncia, critica.

La incorporacién de componentes de otros géneros teatrales, siempre desde
una poética propia, como la parodia y el grotesco. Las situaciones sin salida, el
encierro, los habitaculos sordidos, la consideracion del otro como obstaculo peligroso,
oponente, enemigo, la animalizacién de los personajes, son ejemplos de componentes
del género grotesco45 empleados en las obras, fundamentalmente por la singular
discursividad que muestra lo inverso de lo que se pretende. Los -enunciados
reformulados parddicamente, en algunos casos con notoria similitud textual, son
refuncionalizados para develar el sinsentido, la incongruencia entre el decir y el obrar,
la hipocresia, la manipulacién. En otros casos, la reformulacion proviene de la alta
predominancia del pathos y su contradiccion con el ethos. Su reformulacion es similar a
la anterior. '

La recurrencia de la metamorfosis con funciones de desocultamiento,
develamiento y reflexion sobre roles sociales. El procedimiento posee argumentatividad
en el sentido de que una persona puede cumplir con lo esperable de ella en la sociedad,

llevar una “vida normal” y a la vez constituirse en represor, verdugo, complice. En este

* Vifias, D. (2005), Literatura argentina y politica. Vol.II, Cap.V, Pags. 111-161. Buenos Aires:
Santiago Arcos Editor. En su estudio del Grotesco, el autor sefiala estos (entre otros) como componentes
recurrentes en el Teatro Argentino, en especial en Armando Discépolo. En la tesis se ha prestado especial
atencion a las cuestiones de lenguaje en el Grotesco criollo planteadas por el autor por su incidencia en la
discursividad del corpus como una de las memorias discursivas subyacentes. :
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aspecto, en razén de su cristalizacion como paquetes de valores de alto reconocimiento
socio-cultural, los haces de topoi funcionan como velos de encubrimiento sobre una
realidad muy distinta.

La presencia de la metamorfosis como una propiedad del lugar de
enunciacion que otorga discursividad al espacio escénico .

La incorporacion de lo feo y lo desagradable.

Segunda parte ‘
Decir si _

La obra fue escrita en 1974 y estrenada ‘en 1981 dentro del ciclo Teatro
Abierto en el Teatro del Picadero. Estudiar la dramaturgia de Griselda Gambaro en
obras como Dec:r si y las del proximo capitulo implica para el analista, antes de la
aphcacwn de una metodologia, una exigencia de aceptacion del aparente smsent1do de
su singular universo tal como es*. Planteada esta condicion, la textualidad no obstante
pennité una indagacién del archivo discursivo, su semantica, en pos de mostrar que el
sinsentido . es solo aparente y -que contiene una alta densidad en los procesos de
significacion que se abren'a partir de él. La obra comparte las relaciones contextuales
que se han mencionado en los capitulos anteriores y en el presente. Entre la época de
escritura y la de estreno mediaron siete afios, segun la informacion disponible; su autora
debié exiliarse en 1976 y regresé al pais en 1983. Durante ese periodo, se prohibié por
decreto su novela Ganarse la muerte pero recibié el reconocimiento nacional e
internacional y 6btuvo varios premios (Cap. I).

Aunque Decir si es posterior a su etapa absurdista propiamente dicha,
mantiene rasgos de aquella y, de manera similar al caso de Eduardo Pavlovsky, empleo
principios constructivos del llamado Teatro del Absurdo con una poética original.
Osvaldo Pellettieri (1997) reconoce esta originalidad y le da a la dramaturgia de esta
etapa de Gambaro el nombre de Absurdo gambariano. De los multiples componentes

descriptos por el investigador, se han retomado en primer lugar los siguientes:

. % Dice Osvaldo Pellettieri (1997) en Una historia interrumpida (Cap. 3, pag. 198), Buenos Aires:
Galerna: “Pero mientras el grotesco criollo reproducia miméticamente el caos, para luego en el desarrollo
de la accién y especialmente en el desenlace reelaborarlo de manera pesimista, en el absurdo la escena
creaba su propia realidad como "desarrollo paralelo’de la cotidaneidad. En este sentido, resulta claro que,
* por ejemplo, Los siameses, es 1o que es. El texto se niega a ‘alienarse en otra cosa’, a ser interpretado”.
Se trata en el presente trabajo de abordar la textualidad desde .una focalizacion tendiente a una
interpretacion abierta, dentro de su propia semantica ( no explicativa en términos de comparacion).
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Los pares de trivialidad-amenaza, victima-victimario, personaje deébil-
personaje fuerte, lo aparente-lo real, lo limpio-lo sucio.
El juego entre el adentro y el afuera.
La extraescena realista y la escena absurda, siempre dentro un universo
atravesado por la ironia y el humor macabro. '
La metamorfosis en escena del personaje victimario y el
empequeiiecimiento progresivo del personaje victima. -
La inversion de roles.
A medida que se avanza en la lectura, emergen otros componentes constitutivos de la
singular discursividad de la dramaturga. El analisis se ha organizado en tres
subsecuencias. Se ha puesto una especial focalizacion en las didascalias dado que en
Decir si adquieren una significacién particular én cuanto a las sugerencias sobre el uso
_ de los lenguajes no verbales. El topos /ugar es un elemento de saber organizador de las
formaciones discursivas de la cotidianeidad transformado en 4mbito de amenaza y
violencia que subyace a las tres subsecuencias; se lo ha considerado como forma t()pico-
espacial y como lugar de enunciacion. La figura retérica de base es, desde este punto de
vista, la sinécdoque en tanto “la peluqueria” es un microcosmos inefable, opresivo, que
posee vinculos con un afuera con esas caracteristicas. Con el objeto de respetar la
absurdidad de la situacion y su propio caos se ha preferido dejar que el devenir
dramatico estructure el relato y no hablar del mismo como historia o0 argumento. Los
personajes son llamados Hombre y Peluquero. '

Subsecuencia A

Los el;inentos de saber funcionan como nucleos dentro de formaciones discursivas de la
cotidianeidad; se han tomado como tales:
“interior de una peluqueria”
“mirada cargada”
La obra se inicia con un extenso enunciado didascalico:
Interior de una peluqueria. Una ventana y una puerta de entrada. Un sillon giratorio de pelugquero, una
silla, una mesita con tijeras, peine, utensilios para afeitar. Un pafio blanco, grande, y unos trapos
sucios. Dos tachos en el suelo, uno grande, uno chico, con tapas. Una escoba y una pala. Un espejo
movible de pie. En el suelo, a los pies del sillén, una gran cantidad de pelo cortado. El Peluquero

espera su ultimo cliente del dia, hojea una revista sentado en el sillon. Es un hombre grande, taciturno,

de gestos lentos. Tiene una mirada cargada, perb inescrutable. No saber lo que hay detrds de esta
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mirada es lo que desconcierta. No levanta nunca la voz, que es triste, arrastrada. Entra Hombre, es de
aspecto muy timido e inseguro. (1, todo el segmento)
La autora describe detalladamente el 4mbito; el sintagma de comienzo “interior de una
peluqueria” sittia la accion en un adentro que se transforma en incierto a partir de la
descripcion del Peluquero: “un hombre grande, taciturno, de gestos lentos”, “una mirada
cargada, pero inescrutable”. Los adjetivos calificativos, empleando la clasificacion
aportada por Di Tullio y Garcia Negront (op cit.), caracterizan al personaje desde la
mirada de un observador externo: es mostrado 1o solo como alguien vuelto sobre si
mismo sino como dificil de comprender. La autora centra la descripcion en el lenguaje
corporal, también basado en la interioridad: una mirada “cargada” es una mirada
reconcentrada, que lleva consigo el peso de sentimientos, con connotacién generalmente
negativa; el enunciado se refuerza mediante el encadenamiento en “pero” que orienta €l
significado hacia la incomunicacién®’. En la escala de gradacion, el siguiente enunciado
acrecienta la intriga: “No saber...es lo que desconcierta”. De este modo, la autora
-presenta al receptor una atmosfera desestabilizadora dentro de la cual se construye el
campo de las isotopias actoriales, el par victimario-victima, con inversién de roles de
peluquero y cliente. El personaje Hombre es descripto de manera similar, por medio de
adjetivos calificativos que lo presentan como personaje débil, posible receptor pasivo.
Las didascalias poseen indicaciones sobre la voz del Peluquero que corporizan su
actitud cerrada, incomprensible: “No levanta nunca la voz, que es triste y arrastrada”,
los adjetivos remiten a una voz apagada, emitida sin matices, pobre. El campo isotopico
semantico-linguiistico se entrama con el de los roles, presenta recurrencias de una
adjetivacion }de connotacion negativa y construye una predominancia del lenguaje
corpo;al en la configuracion de la accion dramatica. Las recurrencias aqui iniciadas se
continuan en las otras subsecuencias de la obra hasta el desenlace.

El didlogo entre los personajes se integfa con enunciados didascéilicos, en
primera instancia como un modo de acercamiento, aunque .atravesado por la

desconfianza mutua y la incomunicacién: -

Hombre: Buenas tardes.

Peluquero (levanta los ojos de la revista, lo mira. Después de un rato) ...tardes... (No se mueve)

7 Cargado: Dicese del tiempo o la atmosfera bochornosos; fuerte, espeso, saturado. Inescrutable: Que no
se puede saber ni averiguar. (Diccionario RAE, version impresa, 1984).
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Hombre (intenta una sonrisa, que no obtiene la menor respuesta. Mira su reloj furtivamente. Espera. El
Peluguero arroja la revista sobre la mesa, se levanta como con furia contenida. Pero en lugar de
ocuparse de su cliente, se acerca a la ventana y dandole la espalda, mira hacia fuera. Hombre,
conciliadér) Se nublé. (Espera. Una pausa) Hace calor. (Ninguna respuesta. Se afloja el nudo de la
corbatd, levemente nervioso. El Peluquero se vuelve, lo mira, adusto. El Hombre pierde seguridad) No
tanto...(Sin acefcarse, estira el cuello hasta la ventana) Esta despejado. Mm...mejor.- Me equivoqué.

(El Peluquero lo mira, inescrutable, inmdvil...) (2, todo el segmento)

Peluquero (un segundo inmovil. Luego se vuelve. Bruscamente): ;Barba? ,

Hombre (rdpido): No, barba, no. ‘(Mirada inescrutable) Bueno...no sé. Yo 14..yo me afeito. Solo.
(Silencio del Peluquero) $é que no es comodo, pero...Bueno, tal vez me haga la barba. Si, si, también
barba. (Se acerca al sillén. Pone el pie en el posapié. Mira al peluquero esperando el ofrecimiento.

Leve gesto oscuro del Peluquero. Hombre no se atreve a sentarse. Saca el pie. Toca el sillén

: timidameni‘e) (3, todo el segmento)

(Hombre) Es fuerte este sillon, sélido. De...de madera. Antiguo. (EI Peluquero no contesta. Inclina la
cabeza y mira fijamente el asiento del sillon. Hombre sigue la mirada del Peluquero. Ve pelos cortados
sobre el asiento. Impulsivamente los saca, los sostiene en la mano. Mira al suelo..)(4, todo el

segmento)

(Se da cuenta de que el suelo estd lleno de cabellos cortados. Sonrie confuso. Mira el pelo en su mano,
el suelo, opta por guardar los pelos en su bolsillo. El Peluguero, instantdnea y bruscamente, sonrie.

Hombre aliviado) Bueno...peloy...barba, si, barba. (5)

(El Peluquero, que corté su sonrisa bruscamente, escruta el sillon. Hombre lo imita. Impulsivamente,

toma uno de los trapos sucios y limpia el asiento. El Peluquero se inclina y observa el respaldo, adusto.

~ Hombre lo mira, sigue luego la direccidn de la mirada. Con otro rapto, impulsivo, limpia el respaldo.

Contento) Ya esta... . A mi no me molesta... (E/ Pequuerb- lo mira, inescrutable. Se desconcierta) Dar
una mano...Para eso estamos, ;no? Hoy me toca a mi, mafiana a vos. - No lo estoy tuteando! Es un

dicho que...anda por ahi... (6, todo el segmento)

Hombre (animado): ;Me siento? (El peluquero niega con la cabeza, lentamente) En resumidas cuentas,

no es...necesario. Quizas usted corte de parado. No es lo mismo, claro, pero uno esta mas firme. ;Si

tiene buenas piernas! (...) (El Peluquero no lo atiende. Observa fijamente el suelo. Hombre sigue su
mirada. El peiuquero lo mira, como esperando determinada actitud. Hombre recoge rdpidamente la
alusion. Toma la escoba y barre. Amontona los pelos cortados. Mira al Peluquero contento. El
Peluquero vuelve la cabeza hacia la pala, apenas si sefiala con un gesto de la mano. (...) Listo. (Gran

sonrisa) Ya estda. Mas limpio. Porque si se amontona la mugre es un asco. (E! Peluquero lo mira,
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oscuro. Hombre pierde seguridad) No...oco. No quise decir que estuviera sucio. Tanto cliente, tanto

pelo. Tanta cortada de pelo, y habra pelo de barba también (...) (7, todo el segmento)

(Hombre contimia): {Cémo crece el pelo!, jeh? Mejor para usted! (Lanza una risa estipida) Digo,
porque...Si fuéramos calvos, usted se rascaria. (Se interrumpe. Rdpidamente) No quise decir esto.
Tendria otro trabajo.

Peluquero (neutro): Podria ser médico. (8, todo el segmento)

Hombre (aliviado): {Ah! ;A usted le gustaria ser médico? Operar, curar. Lastima que la gente se muere,

ina? (Risuefio) (...) (Rie y termina con un gesto. Rostro muy oscuro del Peluquero. Hombre se asusta)

(.20

Peluquero (bajo y triste): 1dioteces. (Se acerca al espejo, se mira. Se acerca y se aleja, como si no se
viera bien. Mira después al Hombre, como si éste fuera culpable) |

Hombre: No se ve. (Impulsivamente, toma el trapo con el que limpié el sillon y limpia el espejo. El
Peluquero le saca el trapo de las manos y le da otro mds chico. Hombre) Gracias. (Limpia
empefiosamente el espejo. Lo escupe. Refriega. Contento) Mirese. Estaba cargado de moscas.
Peluquero (Iz&gubre): ({Moscas? |

- Hombre: No, no. Polvo.

Peluquero (idem): jPolvo?

Hombre: No, no. Empafiado. Empafiado por el aliento. (Rdpido) iMio! (Limpia) Son buenos espejos.

Los de ahora nos hacen caras de... (10, todo el segmento)

(Continuacién de 10):
" Peluguero (mortecino): Marmotas. ..
Hombre ( seguro): Si, de marmotas! (E/ Peluquero, como si efectuara una comprobacion, se mira en el
espejo y luego mira al Hombre. Hombre , rectifica velozmente) {No a todos! jA los que son marmotas!
iA mi! TMas marmota delo que soy! (11, todo el segmento)

En la serie 1 se construye un primer momento de la construcciéon de los
roles. FEl encadenamiento discursivo se inicia en las didascalias de inicio, de alta
densidad semidtica; los enunciados semiético-lingiiisticos de la seme poseen una
creciente intensidad en el mismo sentido. Los roles en oposicién se construyen a partir
del par “inseguro” (el personaje Hombre)-inescrutable (el Peluquero); las recurrencias
~se estructuran por medio de la repeticién del mismo lexema o construccion lingtistica o
por otros tendientes hacia poner en evidencia las actitudes de ambos; asi, el Hombre es
mostrado como: “conciliador”, “rapido” (por nervioso), “confuso”, “aliviado”,

7 <« 2 &<

“animado” (se reitera), “risuefio”, “contento”, “seguro”; los adjetivos se articulan con el
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lenguaje corporal y con las réplicas al Peluquero, en las que va modificando sus
respuestas tratando sin éxito de complacer a este; por ejemplo, en 10 “contento” expresa
satisfaccion por haber cumplido la orden implicita; en 11, el uso de “seguro” manifiesta
la inseguridad del personaje que inmediatamente reafirma lo dicho por el Peluquero
aunque vaya en desmedro de si mismo. Al Peluquero se lo describe como “adusto”, se
reitera “inescrutable”, con “gesto 6scuro”, “bajo y triste”, “lugubre”, “mortecino”. El
personaje Hombre pierde su rol de cliente y adopta una actitud de sometimiento y
obsecuencia. En su intento de buscar algin tipo de comunicacién, el personaje trae al
discurso enunciados triviales como hablar del tiempo en 2 y lugares comunes o frases
hechas o clisés de la conversacion, como: “Dar una mano... Para eso estamos, ,no? Hoy
me toca a mi, mafiana a vos” (6), “en resumidas cuentas...” (7) , “Porque si se
amontona la mugre es un asco” (7), “Lastima que la gente se muere”(9), “Son buenos
espejos. Los de ahora...” (10).

Los enunciados didascalicos sobre el lenguaje corporal construyen gran
parte de la accién dramatica mediante la cual Hombre deja de ser cliente y asume un rol
servil; se articulan con los enunciados verbales de los personajes y con los referidos a
los objetos. El entramado posee una orientacién irénica la que, por inversion de
sentido, manifiesta lo contrario de lo que muestra y, por otra parte, pone en evidencia la
interioridad de las relaciones en una situacion aparentemente trivial. A su vez, prepara
el cambio de roles en cuanto al par cliente-peluquero. La accién dramatica progresa a
medida que los movimientos del cuerpo “relatan” el tipo de vinculo que se establece
entre los dos f)erso_najes; se han agrupado en contraste los lexemas construcciones

verbales de manera que quede de manifiesto la tensién creciente entre ambos:

-Peluquero - Hombre
levanta los ojos de la revista se afloja el nudo de la corbata
no se mueve pierde seguridad
lo mira ‘ se acerca al sillon
arroja la revista sobre la mesa pone el pie en el posapié
se levanta como. con furia contenida Mira al peluquero
se acerca a la ventana...mira hacia fuera , no se atreve a sentarse
. no contesta ' saca el pie
Inclina la cabeza y mira fijamente el respaldo del sillon toca el sillon timidamente
sonrie o Hombre sigue la mirada del Peluquero
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cortd su sonrisa bruscamente
~ escruta el sillon

se inclina y observa el respaldo, adusto

lo mira

lo mira inescrutable

Se desconcierta

niega con la cabeza

observa fijamente el suelo

lo mira, como esperando...

no lo atiende

lo mira

vuelve la cabeza hacia la pala

1o mira, oscuro

Ve los pelos cortados. .. .

los saca, los sostiene

Mira el suelo

Sonrie confuso

Mira el pelo en su mano

opta por guardar ...
{escruta...)Hombre lo imita
limpia el asiento
...limpia el respaldo

recoge rapidamente la alusion
Toma la escoba y barre
Amontona los pelos cortados

Mira al peluquero

se acerca al espejo, lo mira pierde seguridad

le saca el trapo de las manos, le da otro mas chico Lanza una risa estipida

se mira en el espejo se interrumpe

mira al Hombre v rie y termina con un gesto. ..

toma el trapo
limpia el espejo
limpia empeﬁosaménte
refriega’
Limpia“ |
Rectifica
. La mirada adquiere una alta densidad seméntica, diferente para cada personaje: en el
Peluquero funciona como una orden a Hombre, en este como una “alusion” y una orden
silenciosa que debe ser cumplida inexorablemente, que lo obliga a modificar su propia
actitud y ante la cual no se atreve a reaccionar. En la siguiente subsecuencia se
intercambian los roles de cliente-peluquero pero se mantiene la relacion de
subordinacion de Hombre al segundo, aunque con un intento de tomar el control. Los
elementos de saber considerados para esta subsecuencia son:
| Espejo |

.Y quién me prohibe charlar?
El primero posee un encadenamiento discursivo con la subsecuencia anterior y articula
el cambio de roles; el segundo remite a un clima de amenaza, indeterminado, latente; de .
manera oblicua, remite al contexto de época. Ambos constituyen formas e imagenes

topico-espaciales del mundo exterior.
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Subsecuencia B — Serie 1

Peluquero (triste y mortecino): Imposible. (Se mira en el espejo. Se pasa la mano por las mejillas,

apreciando si tiene barba. Se toca el pelo, que lleva largo, se estira los mechones) (12)

Hombre: Y a usted, ¢, quién le corta el pelo? ;Usted? Qué problema. Como el dentista. La idea me causa
gracia. (El Peluquero lo mira. Pierde seguridad) Abrir la boca y sacarse uno mismo una muela...No se

puede... Aunque un peluquero, si, con un espejo... (Mueve los dedos en.tijeras sobre su nuca} (13)

~ (El Peluquero se abre los mechones sobre el crdaneo, mira como efectuando una comprobacidn, luego

mira al Hombre) (14)

(El Peluquero se sienta en el sillon. Sefiala los bbjetos para afeitar. Hombre mira los utensilios y luego

al Peluquero. Recibe la précisa insinuacién. Retrocede) Yo...yono sé. Nunca... (14)
Peluquero (mortecino): Animese. (Se anuda el pafiuelo blanco bajo el cuello, espera pacificamente) (15)

Hombre (decidido). Digame, justed hace con todos asi?
Peluguero (muy triste): ;Qué hago? (Se aplasta sobre el asiento)
Hombre: No, jporque no tiene tantas caras! (Rie sin conviccion) Una vez que lo afeit6 uno, los otros ya. ..

(16, todo el segmento)

Hombre (...) (Se reanima) Asi que...;por qué no?(...) después de todo, afeitar, ;eh?, ,Qué habilidad se
necesita? jHasta los imbéciles se afeitan! Ninguna habilidad especial. Hay cada animal que es pelu...!
(Se interrumpe. EI Peluquero lo mira, tétrico) Pero no. Hay que tener pulso, mano firme, mirada

penetran...te para ver...los pelos...(17)

(Le enjabona la cara) Asi. Nunca vi a un tipo tan impéciente-como usted. Es reventante. (Se da cuenta
de lo qu ha dicho, rectifica) No, usted es un reventante dinamico. Reventante para los demas. A mi
no...No me afecta. (...) (Le tiembla la mano, le mete la brocha enjabonada en la boca. Lentamente, el
Peluquero toma un extremo del paﬁb y se limpia. Lo mira) Disculpe. (Le acerca la navaja a la cara.
Inmoviliza el gesto, observa la navajd que es vieja y oxidada. Con un hilo de voz) Esta mellada.
Peluquero (ligubre): Impecable.

Hombre: Impecable esta. (En un arranque desesperado) Vieja, oxidada y sin filo, jpero impecable! (Rie

histérico) (18, todo el segmenfo) '
(Afeita. Se detiene) ;Lo corté? (EI Peluquero niega higubremente con la cabeza. Hombre, animado

afeita) jAy! (Lo seca apresuradamente con el pafio) No se asuste. (Desorbitado)'(Sangre! iNo, un

rasgufio! Soy...muy nervioso. Yo me pongo una telita de cebolla. ;Tiene...cebollas? (El Peluquero lo
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mira, oscuro) iEspere! (Revuelve ansiosamente en sus bolsillos. Contento, saca una curita) Yo...yo

llevo siempre (19)

(El Peluquero se S_aca el resto de jdbén de la cara, da por concluida la afeitada. Sin levantarse del”
sillén, adelanta la cara hacia el espejo, se mira, se arranca la curita, la arroja al suelo. El Hombre la
 recoge, trata de alisarla, se la pone en el bolsillo) La guardo...estd casi nueva...Sirve para otra

afeitada... (20)

Peluquero (sefiala un frasco, mortecino): Colonia.
Hombre: |Oh, si! Colonia. (Destapa el frasco, lo huele.) |Qué fragancia! (Se atora con el olor

nauseabundo. Con asco, vierte un poco de colonia en sus manos y se las pasa al Peluquero por la cara

() @21

"En la subsecuencia, el encadenamiento discursivo intensifica las repeticiones y
recurrencias del campo semantico-lingilistico tendientes a acentuar la tension entre
ambos personajes; asi, la atribucion de los adjetivos “triste”, “lagubre” y “mortecino” al
Peluquero reitera la imposibilidad de acceder a su pensamiento y aumenta el
desconcierto que produce su actitud. A esa atribucién, se le aunan los adjetivos
“oscuro”, “tétrico” y los adverbios “pacificamente”, “lentamente”, “lagubremente”, con
funciones que no solo modifican la accion verbal sino que modalizan el enunciado del
discurso corporal sugerido en las didascalias. En esta serie los adjetivos que describen
las actitudes y movimientos del personaje Hombre se contraponen a los anteriores pero
con una intencionalidad irénica y temerosa: “decidido”, “arranque desesperado”,
“histérico”, “animado”, “desorbitado”, ‘“contento”; los adverbios funcionan con
-orientaci(’)n similar, “seca apresuradﬁmente”, “revuelve ansiosamente”. Los utensilios
| tipicos del oficio de peluquero, la navaja, la brocha, los pafios, la colonia (nombrada con
un lexema propio de la época) traen la presencia de lo sucio, lo sérdido, la anticipacion
de la muerte; los enunciados didascalicos y los pertenecientes a los dialogos le dan valor
metonimico a dichos objetos. En la subsecuencia anterior, se reitera el verbo limpiar (el
piso, el espejo, el asiento) frente a los objetos sucios; en la presente subsecuencia, la
sordidez se agudiza y se niega o ignora (18, 20, 21). De la navaja, el personaje Hombre
dice que esta “mellada” péro cuando el Peluquero lo niega, acomoda su descripcion en
un enunciado contradictorio, orientado a coincidir con la opinion del primero: “vieja,
oxidada y sin filo, jpero impecable!” (18); los enunciados didascalicos de estos
vsegmentos articulados con los didlogos construyen una zona de negacion de la realidad

1
V
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por parte de ambos personajes;' el Hombre “recoge (la curita)...trata de alisarla, se la
pone en el bolsillo” y dice ... esta casi nueva. Sirve...”; sobre la colohia, dice “jQué
fragancia!” y las didascalias indican “ ...olor nauseabundo...”. la zona de negacion
contiene un carhpo de lo no dicho dentro del cual el receptor puede reponer
significaciones procedentes del contexto exterior, no exclusivamente el de €pocas de
escritura y estreno. |

El campo isotdpico de los roles muestra en un juego del par débil-fuerte a
Hombre intentando sin éxito ocupar el lugar del Peluquero y tomar el control aunque
este sigue quedando en manos del Gltimo. EI juego tiene componentes de lo siniestro
que se encadenan con el campo topico de lo inescrutable y lugubre del Peluquero y con
la inseguridad de las acciones, actitudes y enunciados de Hombre, que revelan lo
contrario de lo evidente. Por ejemplo, el enunciado “Rie histérico” apunta a ese niicleo
de significacion. Los lexemas y construcciones verbales, de manera similar a la serie

anterior, construyen el relato del cambio de roles, en el cual la transformacién es solo

aparente:

Hombre ‘

_pierde segurivdad

mueve los dedos en tijeras

mira los utensilios

Recibe la precisa inﬁinuacién ‘
" Retrocede '

Rie sin conviccion

Se reanima

Le enjabona la cara

Se da cuenta

Rectifica

Le tiembla la mano

Le mete la brocha enjabonada en la boca

Le acerca la navaja a la cara

Inmoviliza el gesto

observa la navaja

Rie histérico

Lo seca apresuradamente

Afeita (repetido)

Revuelve ansiosamente

saca una curita

Peluquero

. Se mira en el espejo

Se pasa la mano por las mejillas
Se toca el pelo
se estira l(;s mechones
se abre los mechones (repetido)
mira....luego mira al Hombre
se sienta en el sillon
sefiala los objetos
se anuda el pafiuelo
espera pacificamente
se aplasta sobre el asiento

se interrumpe

. lo mira

toma un extremo del pafio... se limpia
Lo mira

niéga lagubremente

se saca el resto de jabon

da por concluida la afeitada
‘adelanta la cara hacia. ..

se mira
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la recoge, trata de alisarla, se arranca la curita

se la pone en el bolsillo ~ : la arroja al suelo
Destapa el frasco ‘ ’ ‘ sefiala un frasco
Se atora ‘ '

vierte un poco de colonia

se las pasa al peluquero por la cara

se sacude las manos .

se acerca una mano a la nariz

la aparta rapidamente a punto de vomitar

La trama de relaciones se tensa cuando el Peluquero le indica al Hombre
que le corte el pelo. Se ha organizado otra serie dentro de la misma subsecuencia.

Subsecuencia B-Serie 2

Peluquero (se tira un mechén. Mortecino): Pelo.

Hombre: jTambién el pelo? Yo...yo no sé. Esto si que no.

Peluquero (idem): Pelo. '

Hombre: Mire, sefior. Yo vine aqui a cortarme el pelo. Yo vine a cortarme el pelo! Jamas afronté una
situacidn asi...tan extraordinaria. Insolita...pero si usted quiere...yo...(Toma la tijera, la mira con
repugnancia) yo...soy hombre decidido...a todo. jA todo!..Porque...mi mama me ensefio que...y la

vida...(22)

Peluguero (tétrico): Charla. (Suspira) jPor qué no se concentra?
Hombre: jPara qué? ;Y quién me prohibe charlar? (Agita las tijeras) ;Quién se atreve? jA mi los que

se atrevan! (Mirada oscura del Peluquero) (...) (23)

Peluquero: Pelo.
Hombre (tierno y persuasivo): Por favor, con el pelo no, mejor no meterse con el pelo...;para qué? Le
queda lindo largo...moderno. Seusa... '

Peluquero (higubre e inexorable): Pelo. (24)

Hombre: ;Ah, si? ;Con que pelo? jVamos pues! iUsted‘ es duro de molleral, jeh?, pero yo, isoy mas
duro! (Se sefiala la cabeza) Una piedra tengo aca. (Rie como un condenado a muerte) (...) No hay nada
que me divierta méas que... jcortar el pelo! {Me!...me enloquece. (Co_n anirhacio’n, bruscamente)_ iTengo
una ampolla en la mano! No puedo cortérselo! (Deja la tijera, contento) Me duele.

Pelugquero: Pe-lo. ‘ ,

Hombre (empufia las tijeras, venéido): Usted manda. (25)

La serie presenta semejanzas con la precedente en cuanto a la construccion
del relato y las recurrencias en el campo seméntico-lingiistico. El campo de las

isotopias actoriales vuelve a mostrar el control en manos del Peluquero, reconocido por
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el personaje Hombre (25). Este continua con la prétensién de simular actitudes que lo
coloquen en posicién de manejar la situacion; su negativa en el segmento 22 manifiesta,

en el enunciado “soy hombre decidido a todo...” y “mi mama me ensefié”, lo contrario

de la afirmacion y pone en evidencia su inseguridad y su dependencia, al igual que en su

articulacién con los enunciados de las didascalias. Los enunciados del segmento 25
tensan el juego del cambio de roles hasta el acatamiento de la orden del Peluquero. El
elemento de saber “;Y quién me prohibe charlar?” abre otra zona de ambigﬁedad €
indeterminacion; lleva implicita una negacidn puesto que el personaje sabe que ya no
puede hablar mas aunque no haya otro personaje presente u orden explicita para no
hacerlo; posee una estructura formulaica, a la manera de un eco de “;Y quién me lo

impide...”. En “Usted manda” puede observarse también una estructura que retoma una

formula del habla comun. (Por razones de extension no se describe en detalle el analisis

de enunciados que reiteran similares recurrencias y han sido analizados en las
subsecuencias precedentes). -

la siguiente subsecuencia, denominada C, presenta un componente
intertextual de una rica densidad semantica: la oOpera bufa y la comedia teatral. Se han
observado relaciones intertextuales con E! Barbero de Sevilla, en particular con las
versiones de Giovanni Paisiello (1792) y Gidcomo Rossini (1816), ambas basadas en la
comedia de Pierre Caron de Beaumarchais ( 1775)*, en la cual a su vez se reconoce un
antecedente en Cervantes. Segun la bibliografia consultada, el personaje de Figaro, rol
ayudante en la historia de amor entre Rosina y Lindoro, es considerado un nexo entre la
libertad del afuera, la Sevilla del Siglo XVIII en Rossini, y los interiores del encierro.
La 6pera bufa de Paisiello retoma las convenciones de finales del Setecientos con.
personajes arquetipicos que se mueven en situaciones habituales dentro de argumentos
conocidos. En Decir si, se han observado componentes de esta literatura dramatica y
musical, especialmente de la version de Rossini, con inversion de sentido. Por la ironia
que construye y por su pertenencia a formaciones discursivas de los pares libertad-
encierro, exterior-interior, victima- victimario, se ha considerado la cita intertextual,
reformulada parédicamente, como elemento de saber organizador de la subsecuencia:

jFigaro!

% Otros auiores, entre ellos Wolfgang Amadeus Mozart en La bodas de Figaro, compusieron Operas
(generalmente del subgénero Gpera bufa) a partir de la comedia de Beaumarchais. El libreto de la opera
de Rossini pertenece a Cesare Sterbini Romano.
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Las relaciones de intertextualidad y su reformulacién parddica son un recurso que le
permiten a Griselda Gambaro transfomar el personaje de Figaro en su opuesto y asi
invertir el sentido; ninguno de los dos personajes de la obra logran salir de su propio
encierro ni del esquema rigido y circular de la relacion. El subgénero opera bufa (o
buffa) y su predecesdr, el intermezzo, propbrcionan a la autora la posibilidad de la
critica a través de la representacion de un microcosmos cadtico donde las cosas no son
lo que parecen. Se le aunan componéntes del Grotesco criollo, de la ironia, de un
absurdismo refuncionalizado, para desocultar lo macabro en las relaciones dentro de un
régimen de roles basados en los pares antes mencionados. De acuerdo con lo dicho por
Osvaldo Pellettieri (1997), la dramaturgia en el absurdo gambariano se construye entre

“ la extraescena realista y la escena absurda, siempre dentro del territorio de la ironia”;
siguiendo este punto de vista, al mostrar la inversa del rol de Figaro y de la
cotidianeidad de lo que deberia suceder en el “interior de una peluqueria”, Gambaro
apunta a poner en evidencia la descomposicién de los vinculos sociales (“olor
nauseabundo™). Al hacerlo, devela las consecuencias del sometimiento: el titulo Decir
s abre un campo metaforico-metonimico sobre la aceptacion pasiva, los mandatos, la
obsecuencia, la complicidad. En el haz de topoi culturales desplegado por la
intertextualidad y la parodia que la refuncionaliza se encuentra una densa dimension
argumentativa. Funciona como un ya dicho en el subgénero opera bufa que retorna en
otro acontecimiento discursivo, la dramaturgia y su posterior puesta en escena, con un
cambio de orientacion. En el recorrido, el ya dicho incorpora el lugar comun en los
enunciados verbales y en el espacio escénico si consideramos la peluqueria como una
recurrencia en otros géneros teatrales. Dentro del contexto de época y del marco de
Teatro Abierto (1981), durante el cual fue estrenada, la obra se recarga de sentidos.

Subsecuencia C

Peluguero: Cante.

Hombre: |Que yo cante? (Rie estipidamente) Esto si que no... jNunca! (El Peluguero se incorpora a
medias en su asiento, lo mira. Hombre, con un hilo de voz) Cante, ;qué? (Como respuesta, el Peluquero
se encoge tristemente de hombros. Se reclina nuevamente sobre el asiento. El Hombre canta con un hilo

de voz) |Figaro!...|Figaro...qua, figarola...! (Empieza a cortar) (26, todo el segmento)

Peluquero (mortecino, con fatiga): Cante rﬁejor. No me éusta.
Hombre: iFigaro! (Aumenta el volumen) jFigaro, Figaro! (Lanza un gallo tremendo) -

Peluquero (idem): Callese.
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Hombre: Usted manda. El cliente siempre manda! Aunque el cliente...soy ...(Mirada del Peluquero) es .
usted... (...) Si no canto, me concentro... mejor...S6lo pienso en esto, en cortar, (Corta) y...(Con odio)

(...) (27, todo el segmento)

(Hombre) ...(Corta un gran mechon. Se asusta de lo que ha hecho. Se separa unos pasos, el mechon en
“la mano. Luego se lo quiere pegar en la cabeza al Peluquero. Moja el mechon con saliva. Insiste. No
puede. Sonrie, falsamente risuefio) No, no, no. No se asuste, pero... jno se arruin6 nada! El pelo es mi
especialidad. Rebajo y emparejo. (Subrepticiamente, deja caer el mechon, lo aleja con el pie. Corta)

_ iMuy bien! (28, todo el segmento)

(Hombre) -...Cuando las chicas lo vean...diran, ;quién le cortd el pelo a este sefior? (Corta apenas, por

encima. Sin conviccion) Un peluquero. .. francés... (Desolado) y no. Fui yo...(29)

(Hombre) (Como el Peluquero se mira en el espejo) jLa cabecita para abajo! (Quiere bajarle la cabeza, el
Peluquero la levanta) (No quiere? (Insiste) Vaya, vaya, es caprichoso.. El espejo esta empafiado, jeh?
(Trata de empafiarlo con el aliento) No crea que muestra la verdad. (Mira al Peluquero, se le petrifica el

aire risuefio, pero insiste) (...) (30, todo el segmento)

Peluquero (alza la mano lentamente. Triste). Suficiente. (Se va acercando al espejo, se da cuenta que es
un mamarracho, pero no reyela una furia ostensible)‘_‘

Hombre: Puedo seguir. (El Peluqueré se sigue mirando) iDeme otra oportunidad! jNo terminé! Le
rebajo un poco acé, y las patillas, | me faltan las patillas! Y el bigote. No tiene, ;, por qué no se deja el '
bigote? Yo también me dejo el bigote, y asi, jcomo hermanos! (Rie angustiosamente. El Peluquero se

achata el pelo sobre las sienes. Hombre, se reanima) (31, todo el segmento)

 (Hombre) (Desorbitado) Ja-ja-jal (Humilde) No, tan divertido no es. Le...jle gusta como...(El
Peluguero lo mira, inescrutable) ...le corté? Por ser...novato...(E!l Peluquero se estira las mechas de la

nuca) Podriamos ser socios... (32)

(Hombre) (...) (Casi Horando) {Yo le dije que no sabia! jUsted me arrastrd! jNo puedo negarme cuando

me piden las cosas.. .bondadosamente! (...) (33)

(Hombre) (...) (El Peluquero-le sefiala el sillon. El Hombre recibe el ofrecimiento incrédulo, se le
iluminan los ojos) ;Me toca a mi? (Mira hacia atrds buscando a alguien) jBueno, bueno! jPor fin nos
entendimos! jHay que tener paciencia y todo llega! (Se sienta, ordena; feliz) iBarba y pelo! (E!
Peluquero le anuda el pafio bajo el cuello. Hace girar el sillon. Toma la navaja, sonrie. El Hombre

levanta la cabeza) Corteme bien. Parejito. (34)
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El Pelu(juero le hunde la navaja. Un gran alarido. Gira nuevamente el sillon. El pafio blanco esta
empapado en sangre que escurre hacia el piso. Toma el pafio chico y seca delicadamente. Suspira
larga, bondadosamente, cansado. Renunéia. Toma la revista y se sienta.. Se lleva la mano a la cabezay
es una peluca lo que se saca. La arroja sobre la cabeza del hombre. Abre la re\;islc-z, comienza a silbar

dulcemente. (35)

~Segun lo ya adelantado en parrafos precedentes, el elemento de saber
“Figaro” trae a la obra la presencia discursiva de un personaje nexo; la cita (en el
subrayado) de un fragmento de la 6pera de Rossini ha sido objeto de numerosas
parodias en los géneros humoristicos llamados populares; aqui, el desvio producido por
la reformulacién parodica cumple otras funciones, la de transformar un personaje
ayudante en desdoblamientos caricaturescos, los componentes de humor eﬁ algo
macabro, siniestro. Desde otro angulo, la peluqueria y los peluqueros aparecen en la
dramaturgia y en el teatro como lugares y personajes posibilitadores de la charla
amigable y confidencial, situacién que en Decir si se clausura. La figura retdrica de la
ironia construye de manera subyacente la opresion indeterminada pero cierta, creciente,
tendiente a reemplazar la significacion de la palabra por el sometimiento silencioso a
esa opresion. '

"’
A

En 26, los enunciados “Usted manda”, “jEl cliente siempre manda
reformulan el lugar comin de los principios comerciales “el cliente siempre- tiene
razén”; en la reformulacién, el reemplazo de la accién verbal apunta al control del que
ya se ha hablado, para el personaje Hombre, el que “manda” sigue siendo el Peluquero,
aun en el lugar del cliente; el lugar de quién es quién es confuso para Hombre, dice en
un enunciado en parte incompleto: “el cliente s0y...es... . usted”. Otros enunciados de
" Hombre retoman lugares comunes, los reformulan o estdn estructurados como
enunciados sentenciosos; en la serie puede observarse el topos “hacer una cosa por vez”
en “Si no canto, me concentro... mejor”, “Solo pienso en esto” (27); en “El pelo es mi
especialidad” (28) y en “La cabecita para abajo” (30) se trae irdnicamente el topos de la
idoneidad profesional y las artes del oficio; en “Deme otra oportunidad” (31) y ““Por fin
nos entendimos!”, “jHay que tener paciencia y todo llega!” (34) se retoman del habla
cotidiana enunciados mds cercanos a formulas fijas, especialmente en el tltimo,
- proximo al enunciado sentencioso, refranesco. La recurrencia construye de este modo,
y de manera semejante a las series A y B, el comportamiento de un personaje

~ estructurado sobre un paquete de topoi repetidos, recibidos como mandatos (“mi mama
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me ensefid que...y la vida...). En ello, puede verse una configuracion de subjetividad
en el sentido de traer al discurso el sujetamiento a maneras de pensar, formas de
compoftamiento, dichos, estructurados sobre la base de lo transmitido; €s un
sujetamiento dentro del cual no hay resquicios para reaccionar, “jUsted me arrastro!
iNo puedo negarme...” (33). Por otra parte, intenta una posible salida mediante una
asociacién con el Peluquero en 31 (“como hermanos”) y 32 (“Podriamos ser socios”).
En estos enunciados, se encuentra el ntcleo de la significacion del decir si. En resumen,
Hombre es un personaje que queda encerrado por un lado, por la incapacidad de negarse
y, por otro, por su complicidad coﬁ su oponente, el Peluquero, quien queda inmerso en
la descbmposicic')n cadtica. '

- El espejo constituye un campo metaférico-metonimico que opera, a la
manera de un dispositivo:articulador, en toda la obra. En las didascalias de inicio se lo
describe como “movible de pie”; el adjetivo movible funciona como relacional
(pertenece a un ambito profesional) pero también como calificativo, en tanto espeja
distintas situaciones entre los personajes que, a su vez, funcionan en espejo, el cual mas
que reflejar la imagen, la refrgcta, la reenvia como contracara. En 30, el personaje
Hombre dice: “El espejo estd empafiado” y el enunciado didascalico agrega “Trata de
empariarlo con el aliento”, en ambos casos intenta tapar lo sucedido. En las series
precedentes, los enunciados didascalicos indican que lo ha limpiado. La cuestion de la
verdad aparece ligada al par apariencia-realidad y a la imagen en el espejo cuando el
personaje dice “No crea que muestra la verdad”, es decir, puede desocultar y ocultar. El
espejo empaifiado y el intento de engafio se aiman a los otros utensilios deteriorados: la
navaja oxidada y sin filo, los trapos sucios, la colonia con olor nause"élbundo; las cosas,
al igual que la relacién cliente-peluquero, son lo contrario de lo que deberian ser. El
dispositivo se ubica asi dentro del campo de los clasemas y construye una imagen topica
develadora de la perversidad del vinculo. _

La trama de la violencia y la perversion se exacerba por medio de la

articulacién entre los enunciados verbales y los didascalicos destinados al lenguaje

corporal:

Peluguero . HomBre _
- Se incorpora ... en su asiento canta con un hilo de voz /Aumenta. ..

Lo mira . o Rie estapidamente

se encoge tristemente de hombros Empieza a cortar ... Lanza un gallo
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se.reclina

se mira en el espejo
la levanta (la cabeza)
alza ]a mano

se va acercando al espejo

se da cuenta que es un mamarracho

no revela una furia ostensible

se sigue mirando

se achata el pelo sobre las sienes
le sefiala el sillon -

le anuda el pafio bajo el cuello
Hace girar el sillon

Toma la navaja, sonrie

Corta... Cortaun gran mechén
Se asusta

Se separa unos pasos

se lo quiere pegar (el mechén)

moja el mechdn con saliva

- Insiste

No puede

Sonrie, falsamente risuefio
deja caer el mechdn

lo aleja coﬁ el pie

Corta

Corta apenas

Quiere bajarle la cabeza

Insiste
Trata de empafiarlo
Mira al Peluquero, se le petrifica el
aire, pero insiste
Rie angustiosamente
Se reanima
recibe el ofrecimiento
se le iluminan los ojos
Mira hacia atras
Se sienta, ordena, feliz

~ Levanta'la cabeza _
La articulacién entre los enunciados de los dialogos y los didascalicos que
describen las actitudes del personaje Hombre manifiestan la disociacion entre el
discurso verbal y el corporal; la orientacion discursiva se dirige hacia el intento de
disimulo, resalta la debilidad del personaje y la pretensiéon de mostrarse tranquilo y
fuerte, hasta de dar ordenes. La construccion del relato se estructura sobre el
predominio de los lexemas y construcciones verbales como en las series anteriores. La
tension dramatica se apoya en gran parte en los usos adverbiales: estﬁpidamente;
tristemente, falsamente, subrepticiamente, lentamente, éngustiosamente,
‘bondadosamente (con valor de ironia); los adjetivos, que aparecen en enunciados
didascalicos con valor predicativo, poseen la misma orientacién discursiva: mortecino,
tremendo, gran (referido a mechén), risuefio (reiterado), desolado, caprichoso, triste,

ostensible, desorbitado, humilde, inescrutable (reiterado); los sihtagr’nas nominales
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cooperan con aquella: con un hilo de voz .(reiterado), con odio, sin conviccion. La
intensidad dramética en los enunciados de Hombre se acrecienta en el enunciado “casi
llorando” (33). La contraposicion entre las acciones de uno y de otro personaje y el
pathos generado por la recurrencia de la adjetivacion y de usos adverbiales conducen al
desenlace. N

El relato del desenlace esta construido por didascalias que tienen como base
la figura retorica del oximoron. Esta trae al discurso la présencia de lo macabro al
atribuir a la accién de matar del Peluquero una modalidad opuesta a la gravedad de la
misma, un efecto disonante. Antes del cuadro final, el personaje Hombre intenta
recuperar su lugar de cliente y da las respectivas ordenes (34); su ultimo enunciado,
“Corteme bien. Parejito”, adquiere un carcter irénico en el encadenamiento discursivo
con el texto didascalico que le sigue (35). El relato posee una secuencialidad propia de
las acciones mecanicas, provenientes de una inercia generada por mandatos silenciosos,
naturalizados:

Peluquero

Le “hunde la navaja

Gira nuevamente el sillén ,
Toma el pafio chico y seca delicadamente

‘Suspira larga, bondadosamente, cansado

Renuncia . Toma la revista y se sienta

Se lleva la mano a la cabeza

es una peluca lo que se saca

La arroja sobre la cabeza del hombre
Abre la revista |

Comienza a silbar dulcemente

El personaje Peluquero no tiene motivos para matar, €l corte se ha/hecho
sobre una peluca, no sobre su pelo. No hay una relaciéon causal directa sino que la
violencia exteriorizada responde a ese mundo interior del que se habl6 arriba, en todo
caso en relacién multicausal. La figura del oximoron subyacente a los usos adverbiales
(en el subrayado) se construye como tal por el contexto intratextual, escénico. Los.
lexemas verbales suspirar, tomar la revista, silbar, participan de la construccion de la
figura que orienta discursivamente hacia la falta de conciencia de la culpé. Todo ello

cierra la circularidad del relato dramatico y del relato que despliega el juego de roles

246



dentro del campo de las isotopias actoriales. En el final de este juego, €l Péluquero
descalifica y humilla a su supuesto interlocutor al arrojar la peluca sobre el cuerpo de
Hombre (35). La figura del oximoron constitutiva del segmento refuerza el
deslizamiento del posible humor negro hacia lo macabro. De esta manera, Griselda
Gambaro pone en discurso dramatico un juego de subjetividades, de sujetos sociales,
atrapados en una red de sometimiento o sumisién a una fuerza o poder innominado,
indeterminado en cuanto a su origen y causas, pero de existencia materializada en el
relato. Es una dramaturgia de estados, de situaciones, en la que los personajes, sin
nombre propio ni articulo que preceda al rol ( se los designa como Hombrevy Peluquero),

hacen visible un suceder social, extrateatral, cuestionado por la autora.

- Hacia la construccién de una matriz discursiva
La observacion de las recurrencias predominantes en Decir si permiten

elaborar algunas conclusiones sobre. la construcciéon del microcosmos presentado en la
obra. Segun Pellettieri (1997), la teatralizacion de un microcosmos es uno de los
principios constructivos de Griselda Gambaro; en el presente trabajo, se intenta
relacionar ese principio con el discurso de la dramaturgia. Asi,' del analisis puede
decirse que: |

| La construccion discursiva del microcosmos apunta no solo a lo meramente
informativo y comunicativo de la relacién entre los personajes sino fundamentalmente
al nucleo constitutivo, medular, de la tramé, su reverso, lo sedimentado.

En el campo isotopico semantico-lingiiistico:

* La autora pone de manifiesto la intensidad emocional en la relacion
de los personajes por medio de la recurrencia a la adjetivacion y,
dentro de ella, a la repeticidn de adjetivos. De manera similar, los
usos adverbiales cumplen funciones de evidenciar lo que sucede
dentro del personaje. Los numerosos enunciados didascalicos con
sugerencias de lenguaje corporal cooperan en el mismo sentido. El
discurso se estrﬁctura_de manera singular mediante la articulacion
‘entre los lenguajes verbales y no verbales; desde este punto de vista,

labpalabra posee anclaje en el cuerpo. El enunciado incompleto, con
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puntos suspensivos, forma parte de esta estrecha relacién entre el
lenguaje verbal y el corporal.

. El lugar comin y el enunciado sentencioso s¢ presentan con
apariencia de enunciados ocasionales pero cargan un peso cultural que se orienta a
mostrar su carécter estructurante de la subjetividad. En ello reside en gran parte la
funci()h critica que cumple la enunciacién de la dramaturga. |

En el campo de las isotopias actoriales:

» El principio constructivo del juego de roles y su iﬁtercambio en esta
obra muestran: '

» Las discordancias e incongruencias entre lo dicho y lo manifestado
por la actitud corporal.

» Un pasaje de la microviolencia silenciosa a la violencia llevada al
acto. '

¢ ' * Laomision del sentimiento de culpa. _

* El sujetamiento de las conductas a mandatos recibidos como origen

remoto de las conductas.

En el campo de los clasemas:
» La oblicuidad en el tratamiento de la Topica de la crueldad y la
violencia, si bien posee un anclaje contextual, le permite a la autora

trascender limites témporo-espaciales y denunciar su continuidad.

. Hacia la construccién de memorias discursivas

La recurrencia de Griselda Gambaro a las relaciones de intertextualidad, en
este caso, con reformulacién parddica permite observar componentes de ya dichos que
funcionan como memorias a primera vista ocultas pero condicionantes de la
construccion de subjetividad . social. Permiten desocultar, hacer visibles los
condicionantes. No se trata de citas eruditas sino de recuperacion de memorias con
atribucion de sentidos. En las series de ya dichos entran el lugar comun y el enunciado
sentencioso como el sedimento del que se habl6 arriba.

Los discursos subterraneos que estudia Courtine (1981) operan en el

enunciado aunque no se tenga conciencia de que asi sucede y en gran medida Griselda
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Gambaro pone al receptor en contacto con aquellos. En estas primeras conclusiones se

apoya el estudio del campo de lo no dicho.

A modo de sintesis

La secuencia denominada E! silencio grita fue organizada como una
indagacion del archivo semidtico-lingiiistico con el objetivo de hallar, en primer lugar,
rasgos constitutivos de la matriz discursiva de las obras de cada uno de los autores y, en
segundo término, componentes de la escena matriz, no biogrifica, sino en tanto
generadora de la Tépica y de los procedimientos de escritura y creacion dramatica.
Desde este angulo de focalizacién y desde la hipétesis del campo de lo no dicho, el
tramo del corpus analizado en esta secuencia, permite observar en el enunciado :

Una dimension del expuesto en lo evidente, en los aspectos mas realistas de
la Topica.

Una dimensién del presupuesto en la que se retoma por anafora el contexto
socio-histérico-politico

Una dimension de lo no dicho, campo en el cual se han depositado paquetes
de topoi, sedimento cultural, memoria historica, memoria social, memorias literanias y-
teatrales, intensidad dramatica. Es un campo en el cual residen las leyes ocultas u
ocultadas, los mandatos Silenoiosos o silenciados, no evidenciados como tales.

Las tres dimensiones son constitutivas del enunciado. La tltima dimension
funciona en relacién parafrastica con las dos primeras o, mejor dicho, las dos primeras
traducen en palabras lo alli depositado. El enunciado asi considerado funciona como un

ya dicho (Courtine, 1981) en un acontecimiento discursivo con efecto de memoria en el

" nuevo acontecimiento, el de la enunciacién dramatica y teatral que lo hace emerger. El

retorno del ya dicho no es mera repeticion sino que es un enunciado reformulado,
refuncionalizado, revestido. En el corpus estudiado, el nuevo acontecimiento discursivo
se transforma en un no dicho para decir.

Lo observado en la secuencia de los capitulos II a IV aporta componentes
de la matriz discursiva de los autores que hace emerger una escena matriz, un o0ikos, un
lugar de enunciacion de la Topica de las distintas formas de Violencia, el autoritarismo,
el terrorismo de Estado, sus consecuencias, la destruccion de los vinculos sociales. La

dramaturgia de Griselda Gambaro y de Eduardo Pavlovsky apunta a hacer aflorar
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contenidos fantasmaticos de esa escena matriz que habitualmente pasan desapercibidos.
La superficie textual, el expuesto del enunciado y hasta cierto punto el presupuesto
muestran solo una parte de aquellos; son la subtextualidad, el presupuesto cuando se
hace constitutivo y, fundamentalmente el campo de lo no dicho, los que posibilitan el
acceso a lo recondito, a la configuracion de una escena fundacional de la cultura.

Cuando ambos autores ponen en su dramaturg_ia las distintas voces del
discurso configuran no solo una historia ni personajes individuales, aunque mantengan
su singularidad, sino subjetividadesv sociales. El cuerpo, mencionado de diferentes
maneras, no es solo cuerpo individual sino cuefpo social. A partir de la enunciacidn es
un cuerpo que se historiza, recupera identidad. Es cuerpo:

" Representado en ausencia que se hace presente.

Desaparecido. |

Castigado, humillado.

Torturado.

Buscado.

Vigilado y disciplinado (Foucault, 2002).

- Disminuido, pdseedor de una mente lucida (Rafael, de La Malasangre). .

No separado de la madre.

En la representacion de los roles, el doble del que habla Artaud (2008)
construye subjetividades sociales, es un doble que se multiplica, un otro que coexiste y
vive metamorfoseado en lugares sociales que también pueden metamorfosearse.

En sintesis, la perspectiva del Analisis del Discurso en su focalizacion sobre
el campo de lo no dicho posibilita reconocer en la secuencia formaciones discursivas
estructurantes de un interdiscurso social que ha permitido y convalidado la Dictadura
Civico-Militar, sin excluir otros periodos historicos atravesados por el autoritarismo.

Posibilita la emergencia de contenidos subyacentes a ese silencio que grita.
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Capitulo V
“;Todo no se puede entregar!”

La secuencia que da titulo a este capitulo se inscribe dentro de las poéticas
de la Post-Dictadura. La Democracia fue restaurada en 1983 y recuperada luego de la
derrota militar en la Guerra de Malvinas de 1982, de la pérdida de poder por parte de las
Fuerzas Armadas y de la crisis que, como consecuencia de las politicas economicas
éph'cadas bajo la conduccién de Alfredo Martinez de Hoz, agravd la situacion de
distintos sectores sociales®. Se impuso la salida democratica y, luego de las elecciones
de octubre de 1983, el Dr. Raul Ricardo Alfonsin asumié la Presidencia de la Nacion.
En 1984, se formé la Comision Nacional para la Desaparicién de Personas
(CONADEP) y se llevé a cabo el Juicio a las Juntas Militares; la relacién con los
militares fue conflictiva, especialmente por el mencionado Juicio y por el proyecto de
reforma del Cédigo de Justicia Militar. Durante el Gobierno de Alfonsin, se dictaron las
leyes de Punto Final y la de Obediencia Debida con el fin de evitar la continuidad de los
juicios a las fuerzas participantes de la represion ilegal y a otros responsables de la
misma. Los problemas econémicos provenientes del periodo anterior y las presiones
militar, empresarial y sindical provocaron la salida anticipada del poder de Alfonsin y
asumi( la presidencia el Dr. Carlos Saiil Menem (1989-1994, 1995-1999). Luis Alberto
Romero (op cit., Cap. XV, pag. 200) describe de la siguiente manera algunos de los

lineamientos econémicos del gobiemo de Menem:

* Dice Luis Alberto Romero (2008): “Los empresarios reclamaron por los intereses sectoriales
golpeados, los sindicalistas se atrevieron cada vez mas, y el 30 de marzo de 1982 organizaron una huelga
genera, con concentracion obrera en la Plaza de Mayo, que el gobierno reprimi6 con dureza. La Iglesia,
que, como muchos, no habia hecho oir su voz ante la represion, se manifestd partidaria de encontrar una
~ salida hacia la-democracia, en momentos en que los partidos politicos se agrupaban en la Multipartidaria,
tras un reclamo de la misma indole. Pero lo mas notable fueron las agrupaciones defensoras de los -
Derechos Humanos, y particularmente las Madres de Plaza de Mayo (... ). El 2 de abril de 1982 tropas
argentinas desembarcaron en las islas ( Malvinas) y las ocuparon (...) Pese a algunas eficaces acciones de
la Aviacién, pronto la situacién en las islas se hizo insostenible, y su gobernador, el general Menéndez,
dispuso su rendicién.” Breve Historia de la Argentina, Cap. XV, pag. 191, Buenos Aires, Tierra Firme,
Fondo de Cultura Econémica. :
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Abrir la economia a la competencia internacional y reducir los costos del estado -una formula que
comenz6 a aplicar Martinez de Hoz en 1976- era la politica recomendada, que la sociedad argentina habia -
resistido desde 1983. Menem buscéd aliados en el establishment econémico, deseché el tradicional
programa populista del peronismo, y con gran pragmatismo introdujo un giro copernicano en las politicas
estatales.

Durante el Gobierno de Menem, y de acuerdo con los lineamientos del entonces
Ministto de Economia, Dr. Domingo Felipe Cavallo, se promulgdé la Ley de
Convertibilidad (1991) por la cual se establecié la paridad entre el dolar y el peso en |
desmedro de la geriuina economia nacional. Se llevaron a cabo numerosas
privatizaciones y se reformaron. organismos del Estado. Menem por decreto indult6 a
los jefes militares del Gobierno de la Dictadura que habian sido condenados por la
Justicia.

El Teatro inserto en este contexto presenta variadas propuestas. El periodo
1983-2001 es considerado por Jorge Dubatti (2002) como el de una teatralidad marcada
por la diversidad poéticas que dan lugar a un “canon de la multiplicidad”, definido por

el investigador con las siguientes palabras:
El canon del teatro argentino en la postdictadura se caracteriza por la atomizacion, la diversidad y la
coexistencia pacifica, solo excepcionalmente beligerante, de micropoéticas y microconcepciones

estéticas, por lo que elegimos llamarlo "el canon de la multiplicidad’.

Rojos globos rojos se estrend en égosto-de 1994, la temporada duré dos afios y cinco
meses, hasta diciembre de 1996. Est4 basada en una obra anterior del autor titulada £/
Cardenal. Un primer manuscrito del autor fue publicado por Ediciones Babilonia en
1994. Durante el trabajo previo a la puesta y durante las sucesivas improvisaciones el
- texto se fue modificando. El utilizado para el presente analisis es el fijado mediante una
grabasién, llevada a cabo durante una funcién en el teatro Babilonia en octubre de 1996,
y posteriormente transcripto; fue editado y publicado por Atuel en el volumen Eduardo
Pavlovsky. Teatro completo I, con prologo de Jorge Dubatti. La version empleada ha
sido revisada por Pavlovsky; se han incluido en ella el prologo de la primera edicion y
algunas consideraciones de Dubatti y el propio autor. Estos datos son tomados en
cuenta como primeros indicios del fluir textual, no acabado, en devenir, tal como la obra

ha sido concebida. Dice Pavlovsky en el Prologo:
' He dejado de lado ex profeso todo tipo de indicaciones de puesta en escena quedando en libertad cada

elenco para poder encontrar los movimientos-ritmos-presencia y ausencia de los personajes. Es decir su
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propia musicalidad. Su texto dramatico. Su propia estética de la musicalidad. (7eatro completo I, pag.
75, edicidn citada). .

La obra se centra en un texto que se mueve entre momentos de mondlogo y
otros de soliloquio por parte del personaje principal, Cardenal, un viejo actor proximo a
bajar su obra de cartel porque no alcanza a pagar el alquiler del “teatrito los Globos
Rojos”, donde actua, situado en el conurbano bonaerense, en Los Polvorines (ver cap.
). Cardenal se prepara para actuar en el camarin, habla con sus dos asistentes, Pepi y
Pipi, a las que llama las Popis, improvisa, ensaya, discurre consigo mismo, se dirige al
publico. Ese discurrir se construye dramaética y argumentativamente por medio de un
complejo entramado enuﬁciativo de diversas dimensiones, el cual se intentara abordar
desde la dimension argumentativa predominante en la pieza. Se han integrado al estudio
y al analisis trabajos teéricos de Eduardo Pavlovsky y otros psicoanalistas con los que
estudio6 y trabajo durante su exilio y luego de su regreso al pais; en esta etapa comenzo a
desarrollar junto con Hernan Kesselman su teoria de la “multiplicacion dramatica”,
publicada en - octubre "de 2006 en un volumen d/enominado precisamente La
mudtiplicacion dramatica (2006, Atuei). Se ha tenido también en cuenta como parte del
marco tedrico el ya mencionado documento Plataforma. Treinta afios después, de Juan
Carlos Volnovich (12-4-2000, P4gina 12). Los trabajos reunen y reactualizan
cuestiones sobre préacticas psicoanaliticas, de psicodrama, produccion dramatica,
lecturas de otros autores, lecturas de la realidad sociocultural de la época.

Los recorridos tedricos de Pavlovsky en la etapa posterior a suregreso y a la
Dictadura Civico-Militar se centran en “la micropolitica de la resistencia, la
multiplicacién dramatica, la €tica del cuerpo” frente a las politicas neoliberales que
acentuaron los programas de privatizaciones, de pérdida de identidades locales en pos
de una cultura globalizadora, con sus consecuencias de pauperizacion. En Rojos globos
rojos este contexto socio-histérico-politico es retomado como presupuesto para
desplegar dramaticamente la argumentatividad del enunciado total, en el cual la
enunciacién del autor pone en juegos de oposicién las distintas voces del interdiscurso y
construye una ética de resistencia y memoria enunciada desde el cuerpo. En el citado
documento de Plataforma, movimiento al que pertenecié Pavlovsky, Juan Carlos
Volnovich retoma el sentido del compromiso social en la practica psicoanalitica y
revaloriza el hacer memoria para construir identidad; diée el psicoanalista: “Nuestros

enemigos saben que la memoria es clave para recuperar la identidad. Por eso se nos
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vacia el recuerdo y nos ofrecen una version desfigurada. Cuando no es omitida, cuando
no es borrada y ‘deséparecida’ ” (op cit.). Durante su exilio en Espafia y, a partir de
1978, Eduardo Pavlovéky y Hernan Kesselman prosiguieron con sus investigaciones
* con otros profesionales. Relacionado con el tema del exilio los autores han reflexionado
sobre las experiencias denominadas por ellos escape, exilio, insilio, desexilio y sobre la
figura del desaparecido intelectual. Estas cuestiones y tematicas, ligadas a sus historias
personales, pasan a formar parte de topicos retomados en la dramaturgia del autor.

Kesselman (2006, op cit. Cap.II) escribe:

Duro oficio es el desexilio (...), cuando a la vuelta los que volvemos, comprobamos que somos también
(a veces) junto a los mejores de nuestros maestros, NN en la conciencia y en la memoria de los
estudiantes universitarios de los hospitales y centroé de salud Que fueron desmantelados configurando lo
que llamamos: el desaparecido intelectual. Tiempos y destiempos, coexistencia de distintos tiempos, el

inconciente del exilio, del deseXilio, de la migracién, del desarraigo, del insilio. .
Las citas de Volnovich, Kesselman y del mismo Pavlovsky aportan no solo condiciones
contextuales sino conceptos necesarios para abordar la Topica de la obra.

Rojos globos rojos es, en cierta medida, una puesta en texto dramatico y en
discurso teatral del recorrido tedrico de su autor, en especial de conceptos vertidos en
La multiplicacién dramdtica; desde este punto de vista y'con las debidas restricciones,
la obra puede considerarse una transposicion de ese campo al genero dramatico.
Kesselmann y Pavlovsky han elaborado en su ambito de investigacién principios de la
produccién dramatica en relacion con lo que ellos denominan la “novela personal”; han
creado conceptos, lenguaj‘es y un léxico que poseen presencia en la discursividad de la
obra, especialmente en Io‘ referido a la dimension argumentativa. La produccion
dramatica, en términos de los autores, reconoce distintos momentos o etapas por las que
atraviesa el proceso grupal dentro del psicodrama y aplicado en parte a la dramaturgia
teatral por Pavlovsky:

=  Texto escrito o dramatizacion inicial: es la escena original o escena
que los autores describen como plegada, secreta para el mismo
paciente o integrante del grupo de creacion colectiva teatral.

* Improvisacion y dramatizacion de esa escena a partir de la técnica de
la multiplicacion dramética, hasta llegar a lo que los autores han
definido como texto dramatico o produccion dramaética, que incluye

las improvisaciones y multiplicaciones de esa escena original.
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El proceso dramaético fluye en devenir, en texturas basadas en intensidades,
 ritmos, imagenes, con una matriz descripta por los autores como rizomatica, basados
estos conceptos, segun cita, en las concepciones de Deleuze en primer lugar, y en
Umberto Eco, Dario Fo, entre otros. La recurrencia de escenas, ritmos € intensidades
remite a otro concepto, el de “ritornelo”; segun Deleuze y Guattari, -citados por
Pavlovsky en La multiplicacién dramdtica (Cap.IV, pag. 130), ritornelo es “ todo
conjunto de expresion que traza un territorio y que se desarrolla en motivos territoriales,
en paisajes territoriales”. Ritornello, en el lenguaje de la Miisica, de acuerdo con el
Diccionan’b de la RAE (1984, version impresa) es “un trozo musical antes o después de
un trozo cantado”, como segunda acepcion, lo define como “repeticién, estribillo”.
‘Remite, por estas caracteristicas, a un modo de decir, a una modalizacién del relato mas
que a una historia contada; para el proposito del analisis, en esa modalizacion
enunciativa del discurso estaria condensado el retorno a esa escena inicial.

En el Capitulo I se ha expuesto el marco tedrico dentro del cual se basa el
analisis. En el caso de Rojos globos rojos, por la predominancia de la dimension
- argumentativa, se ha puesto especial atencion en las relaciones entre los campos de la
Retorica, la Topica y la construccion de una Etica. Se han aunado a la teoria de
Anscombre y Ducrot los aportes de Chaim Perelman y Paul Ricoeur. Perelman (1997)
ha redefinido las funciones de la Retorica y restablecido la estrecha relacion entre
Argumentacion y Retorica dejando de lado la conceptualizacion de esta como un mero
ornamento del discurso; en la Introduccion a su obra El imperio retdrico '(1997) retoma
la teora aristotélica y demuestra la unidad entre la Retorica y el sistema ético-filoséfico.
Parece contradictorio o, por lo menos paraddjico, incorporar los conceptos de Perelman
al discurso de una dramaturgia que se autodefine como mas propia de un devenir que de
un esquema de razonamiento. Sin embargo, y a pesar de posibles obj.eciones, se trata de
observar en la obra la existencia de una solidaridad lingiiistico-semi6tico-argumentativa
dentro de la cual los enunciados poseen estrecha vinculacién con los topoi de lo real, lo
ético, lo preferible, lo axiologico y estos, a su vez, con un sistema argumentativo que no
sigue un razonamiento formal pero que presenta formas y figuras argumentativas
tendientes a producir efectos de adhesion y persuasi(’)h en el receptor. Vale récordar que
en la Retorica, el pasaje de una premisa a otra se realiza mediante el entimema y no,

como en la Logica, mediante el silogismo. Mas que una secuencia légica entre premisas
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'y conclusion, ‘los enunciados recogen un complejo entramado de creencias,
convicciones, paquetes de fopoi, presupuestos, con una orientacién y direccionalidad
destinada a producir un discurso critico del estado de cosas y evocar en el receptor,
entre otras vivencias, su capacidad para reponer las premisas faltantes, recibir
reflexivamente el contenido de la obra y resignificarlo. Para Paul Ricoeur, la metafora y
la construccién de los tropos no solo éumplen funciones de adorno y embellecimiento
~ del discurso sino que constituyen visiones de mundo. Considerada como componente
constitutivo del erunciado, la Retdrica amplia sus alcances en la construcci_()n de
sentidos y en el valor pragmatico del discurso, en este caso, predominantemente
argumentativo.

Las subsecuencias han sido organizadas como en los capitulos anteriores,
con la salvedad de que se han tenidé en cuenta las redes de formulaciones sobre la
Toépica mas que la secuenciacion iémporo—espacial. En la primera de ellas, denominada
A, se han considerado las formaciones discursivas relacionadas con el lenguaje, tanto
verbal como corporal. La problematizacién del lenguaje es una cuestion central en todo
el enunciado de Cardenal. El personaje niega el lenguaje para intentar dar cuenta de
‘otro decir, para intentar crear otro decir. El cémo decir y como contar son tematicas
retomadas de Samuel Beckett, reformuladas en varias de las obras de Pavlovsky, en esta
funciona como una de las recurrencias constitutivas de la matriz discursiva; es explicita
‘en algunos casos y subyace al fluir del discurso. Se han tomado como elementos de
saber :

el puro no

la historia en tartamudo

Subsecuencia A Luego de su presentacién, Cardenal recita un poema de Oliverio

Girondo:

CARDENAL: (...) el puro no
el no '
el no indévulo

el no més nada todo
el puro no
sin no

(Cardenal se saca la peluca y continua, en otro tono. Al publico) Oliverio Girondo, Cholo, 1950, cuando
Samuel Beckett estaba escribiendo Esperando a Godot, mira qué maravilla, una verdadera maravilla.

Enorme cansancio tengo, te juro que no doy mas. (Al publico) {Qué hora tenés? (1) :
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Cholo es un personaje-amigo de otros tiempos con multiples funciones, a quien
Cardenal se dirige en ausencia, una especie de alter ego, una representacion del
oponente; otra voz del discurso social en la figura de un enunciador-personaje, a quienes

se conoce por el discurso del mismo Cardenal.

CARDENAL: Yo te puedo contar la historia a vos con mi cuerpo, hermano, con mi cuérpo, con mis
gestos, mis ritmos, mis dolores, mis risas, como Olmedo, como Olmedo. Pero también la hi_stoﬁa te la
cuento con las manos y con los ojos, sin hablar, con el cuerpo, sin hablar. Y con mis pausas, y con mis

erotismos tristes. .. desde ahi te estoy contando las mil y una historias...(2)

)

CARDENAL: (...);Vos qué creés, hermano, ; que la historia es lo que la gente cuenta de la vida? (...)
Yo quisiera que me contaran la historia de los decires balbuceantes, con las dicciones de los grandes

tormentos y tartamudeces de la noche. Quiero que me cuenten la historia en tartamudo. (...) (3)

¢.)
CARDENAL: Mi cuerpo es mi propia escenografia. (4)

La cita de Girondo y la mencién de Beckett pertenecen al espacio interdiscursivo con el
que trabaja Pavlovsky. Cardenal dramatiza el concepto de “agenciamiento” con el que
trabaja el autor, retomado de Deleuze. El agenciamiento para el dramaturgo “ es una
apropiacion de determinadas nociones y conceptos que uno pone en su propia maquina
y desde alli pensar una serie de cosas” (La multiplicacién dramdtica, Cap. 1, pag. 46).
El personaje cita autores, actores, poetas, que conforman, segun se vera mas adelante,
su universo cultural y que, desde la enunciacién del autor, forman parte del
interdiscurso dentro del cual se %nscr_ibe.

El campo seméntico-lingiiistico de esta subsecuencia presenta un discurrir
desarticulado, con recurrencia de marcas lingiiisticas tales como el uso de puntos
suspensivos, repeticiones a la manera de ritornelos (o reformulaciones segun el Analisis

~del Discurso), enunciados parciales con una tensién acumulativa hacia el enunciado
total. La materialidad lingaistica posee componentes y caracteristicas de un fluir
impregnado de ya dichos con efecto de memorias discursivas que poseen dimension
argumentativa. El sentido del lenguaje, especialmente el verbal, es negado para darle
nuevos sentidos y quitarle la ilusion de transparencia; se intenta crear un nuevo decir
con anclaje en el cuerpo, en una zona emotiva, en el deseo (1 a 3). El puro no de
Girondo, la negacion, apunta a un decir de otro modo, a contar las historias a partir de
una enunciacién atravesada por la vivencia personal en la qué el lenguaje, para poder

transmitirlas en toda su profundidad, debe ser negado en su convencionalidad y luego
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ser resignificado. La asercion subyacente a la negacion tiene que ver en este caso con el
lenguaje mismo: se repiten lexemas asociados con el campo del lenguaje: mondlogo,
~ decires, tartamudo, tartamudeces, balbuceantes, contar en sus diversas inflexiones
‘verbales. La negacidn, por otra parte, crea espacios en los que se tiende a desestabilizar
al receptor, a descentrarlo de lo verbal, a incorporar otra densidad al lenguaje. En el
enunciado 2 “desde ahi...”, el deictico trae al discurso el anclaje del lenguaje en el
cuerpo y la metafora en el enunciado 4 aporta otro componente de la Topica, la
inscripcion de las vivencias y la memoria en el cuerpo. ‘

En las siguientes subsecuencias se reiteran las isotopias del campo
‘semantico-lingiiistico mencionadas arriba estructurando un devenir discursivo que se
mueve entre el pathos y el ethos. Los principios de composicion musical, el jazz, la
fuga y el ritornelo construyen una textualidad que intenta apartarse de una linealidad
lingiiistica mas rigida. La enunciacion polifonica se complejiza mediante el dispositivo
dramatico en el que se entrelazan: el “yo” del personaje, los usos del “nosotros”, del
voseo o del “ustedes” cuando Cardenal se dirige al pablico como a un interlocutor o a
sus asistentes, las Popi. Aun mas, en el enunciado total de esta obra puede reconocerse
la enunciacién del autor dentro de la cual identifica su voz con la del personaje y se
opone al punto de vista del personaje Cholo, representante de sectores sociales
comprometidos con lo que Cardenal denomina la entrega. Predomina el campo
isotopico de los clasemas; se retoma el presupuesto en enunciados con fuerte presencia
de haces de topoi . Por este motivo, se han organizado las subsecuencias segun los
enunciados que:

materializan la transposicion de la teoria de La multiplicacién dramdtica al
lenguaje teatral; |

recogen los topoi de la entrega y la traicion, lé resistencia, las utopias, la
memoria;

integran el cuerpo como discursividad,

Subsecuencia B

Se ha considerado como elemento de saber de la formacion discursiva de la
multiplicacién, la gratuidad, el placer:

iLa pasion!

258



CARDENAL: En mi caso para ganarme el pan hay que hacer teatro para nifios. jAh!, hay una cosa muy
buena que no les dije. La pelirroja ésta (sefiala a Pipi) tiene una receta, lo que le dicen receta, para hacer
caramelitos para los pibes. Te hace treinta caramelos, tira asi y comen 400 pibes. Como el milagro de

Jestis de Nazareth, ;te acordas? Con 30 comen 400. (...) (5)

CARDENAL: ;Pero qué necesitamos los argentinos, querido? {Ah, rifas y globos rojos! Eso, vamos a
repartir para todos los pibes. ;Sabés cuanto necesitamos de globos rojos los argentinos? Tanto

necesitamos (...) (6)

CARDENAL: Necesitamos muchos globos rojos, eh, para volver a enamorarnos todos de otra manera.
iLa pasion! (7)
La subsecuencia trae una cita intertextual del milagro de la multiplicacién de los panes
del Nuevo Testamento (N.T., Juan 6:1-15), mas remotamente con el mana del Exodo
‘del Antiguo Testamento (A.T. Exodo: Cap. 16). Ambas traen al discurso.la capacidad
de dar, la gratuidad; por el contraste que produce el encadenamiento discursivo sobre la
defensa de la cultura, se alude a otra cita eVangélica: “No solo de pan vive el hombre”
N.T., Mateo 4:1-14). En La multiplicaciéon dramdtica, los autores citan el mandato
biblico de “Creced y multiplicaos” (4.7, Génesis: 27 y 28) y la diferencian de la
multiplicidad: “La multiplicidad es un hecho. La multiplicacién en cambio estd siendo™
(op cit, Cap. 2,!'pégs. 74-75). En el mismo capitulo es descripta como crecimiento,”
como “consonancia y resonancia desde las propias subjetividades de los  otros
integrantes”. A través de la transposicion, Pavlovsky pone en la voz del personaje un
principio constructivo de su dramaturgia en esta etapa y una vision de la vida: la pasion
y la alegria como anclaje. El enunciado “necesitamos...para volver a enamorarnos
todos de otra manera” (7) toma este componente de la Topica no solo como entusiasmo,
“euforra, sino como un encantamiento amoroso por lo que se hace, rcsigniﬁcadoso‘ El
campo metaférico-metonimico que se abre desde el titulo se sostiene durante toda la
_obra hasta el final: “globos rojos”, sintagma polisémico, se asocia a la pasion, la ilusion,
la fantasia, el juego, las utopias. La dedicatoria, escrita inmediatamente después del
titulo, orienta en el mismo sentido: “A mi tio, el Dr. Pedro Onetto, inspirador de los
personajes de mis obras, que me ensefi0 a remontar barriletes”. Por otra parte, el verbo
remontar alude a resolver, cambiar una situacion de fracaso, que es lo que intenta hacer

_ Cardenal.

% En Variaciones Meyerhold (versién de la puesta 2006) , Eduardo. Pavlovsky despliega la tematica en
relacion con la actuacién. v
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Subsecuencia C

En esta subsecuencia, se han organizado .los' enunciados, algunos de ellos
formulados como proposiciones, que forman parte del campo isotdpico de los clasemas
relacionados con la entrega y la traicion muy propios del contexto de la década del
noventa. Recogen conjuntos de topoi culturales constitutivos de ese campo. Como
elemento de saber orgariizador, se ha tomado €l que da titulo al capitulo:
iTodo no se puede entregar!

Los siguientes enunciados pertenecen a Cardenal, construyen dentro del discurso una
‘trama, un encadenamiento discursivo, develadores de quéventrega se trata y cuales son

los posicionamientos sociales ante lo que sucede:
...estamos entrando, y hay que saberlo, en una magnifica hipoteca de todo lo que es acontecimiento.

artistico, acontecimiento cultural, el pais con todo (...) (8)

Lamentablemente tengo que plantear un problema muy delicado...La Municipalidad nos quiere desalojar

del teatrito Los Globos Rojos‘ Nos quiere desalojar de aca. (9)

Pero, como si nosotros, carajo, nosotros tuviéramos que tener permiso para hacer cultura. Hemos nacido

~ dictando catedra de cultura nacional y ahora nos quieren desalojar por no pagar los tres meses. (10)

PIPI (haciendo recordar a Cadernal el texto): Era un pais curioso, la mayoria de la gente inteligente
dependia de un grupo de idiotas. (...) Pero lo mas increible de todo es que los inteligentes para contentar
a los idiotas ;sabés lo que hicieron? '

CARDENAL: No.

PIPI: Comenzaron a empobrecer sus ideas. (11, todo el segmento)

( Después de citar al actor Pepe Arias) (...) Pero la vida no es solamente una broma, Cholo, | no es una

broma infinita! Es también un lugar para hablar de las cosas tragicas, existenciales, desesperantes, como
la locura, la droga, la pobreza, la impotencia, la desesperacion. Pero también para hablar de la gran

revancha: del amor, del sexo y de la gran revancha. (12)

El problema nuestro es el cambio. Nosotros tenemos un peso, un ddlar, y esto hasta el 3948, esto es

definitivo. Me da vergiienza decirlo. (13)

Cardenal cita a Cholo: “{No te grito nada? jTe voy a gritar mas fuerte! Hace veinte afios que estas aca

haciendo lo mismo. Tenés una pinta barbara” (Cardenal:) “{Nol. (Cholo:) “Te tenés que ir a la calle
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Corrientes, te buscas un productor” (...) A mi no me van a privatizar la alegria ni la pasion ni las ganas.

(Y vos sabés qué lindo, Cholo, gritar todos los dias lo mismo, sin andar cambiando de un dia para el otrol
(Cholo:) “Estas loco, Cardenal, estas piantao. Ubicate un poco” (Cardenal:) “ No, no te vayas, espera un

poco, para. Todo no, Cholo, todo no se puede entregar, hermano. jTodo no se puede entregar! Todo

noooooooo! (...) Estrenamos aqui con las Popis, Cholo, hacer teatro aca es mi manera de resistir, mi

{inica manera de resistir ...”(Saluda con la mano para indicar que Cholo se aleja) (14, todo el segmento)

_ El campo isotopico de los clasemas retoma muy directamente el contexto.
Se construye una textualidad dramético-argumentativa sobre la Topica de las politicas -
~ neoliberales, las privatizaciones y sus consecuencias en la vida del personaje. La
dimensién argumentativa se basa en topoi provem'éntes de la serie de lo real, de lo que
es preferible o mejor, ambos estrechamente vinculados a lo ontolégico y a lo axiologico,
respectivamente, en tanto visiones de mundo. Se asocian a ellos topoi de lo opuesto: la
entrega, el abandono de los ideales y las utopias, la fidelidad a lo propio. El personaje
de Cholo, representado en ausencia por la cita (en discurso directo) de Cardenal, pone
en juego la posicion contraria, opuesta, la de quien concede, renuncia. Los enunciados
presentan formulaciones a la manera de proposiciones con valor de. generalizacion,
subyace a esa formulacion una estructura entimémica que va desplegando una
argumentacién acumulativa. El presupuesto es que se ha entregado el patrimonio
cultural del pais y que las historias que se cuentan en la obra son microexperiencias de
un estado de cosas nacional. El pasaje de la denuncia (8, 9, 10,11, 13) a la posicién de
resistencia (14) es autorizado por el encadenamiento discursivo y tematico que acontece
en las reiteraciones y recurrencias de todo el monélogo (el “ritornelo”). Se convoca a
series de ya dichos del contexto de época con orientacién a que el receptor reponga,
desde_su anclaje en la ‘propia experiencia, premisas faltantes. Los enunciados de
Cardenal no son proposiciones dogmaticas sino que contienen las ambivalencias y
ambigiiedades propias de los comportamientos, sentimientos, modos de pensar, de un
personaje que vive como su teatro dentro de cierta marginalidad pero que conserva
principios claros sobre las cuestiones planteadas.

El campo semantico-lingiiistico de la subsecuencia presenta una compleja
enunciaciéon polifonica predominante en toda la obra. La deixis pronominal trae la
presencia de distintos enunciadores y construye, dentro de la coloquialidad del texto, un
espaéio discursivo de diferentes posicionamientos sociales pertenecientes a otras tantas

formaciones discursivas. Cardenal usa la primera persona del plural como un nosotros
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“inclusivo (8 y 13) para integrar en un sujeto plural, el pueblo, el pais, los argentinos,
para mencionar al grupo de teatro al que pertenece (9) y como un nosotros mayestatico
(10); emplea la primera persona del singular cuando relata su propia experiencia (9, 14)
y la tercera del plural, no deictica, para un sujeto plural indeterminado, un “ellos”,
responsable de las medidas tomadas o que se toman (14) o grupos de la poblacién a
quienes llama “los inteligentes” (11). Cardenal construye discursivamente a un
alocutario, Cholo, mediante la cita en discurso directo (14), el lenguaje corporal
sugerido (14), o por medid de la negacién metalingiiistica (12, 14, en el subrayado). La
refutacién a las medidas de la municipalidad (10) es construida como un punto de vista
opuesto a un enunciador que se presupone (no esta mencionado, no esta dicho)
limitativo de la cultura. Los encadenamientos en “pero”, “y ahora”, y la negacion
‘metalingiiistica cooperan en la puesta en discurso del enunciador landa como
procedimiento dramético que permite poner en juego, en situaciones cotidianas,
subjetividades sociales que se ubican en una u otra formacién discursiva. La dimension
- argumentativa se apoya en esa dimension dialdgica, con componentes toxicos y
constituye un rasgo recurrente del enunciado total. |

Los encadenamientos en “pero” cumplen funciones sintacticas distintas
aunque sintagméticamente orientan en el mismo sentido. Introducen la proposicion
adversativa en 11, 12 (final), la negacién metalingiistica en 12 o expresan una actitud
subjetiva de fastidio, enojo (particularmente en 10,11), extensiva a todos los ejemplos
de la secuencia. Los usos del conector se reiteran como parte de la enunciacion
descripta en el parrafo precedente. “Todo”, en posicion de tema, repetido cuatro veces
en el segmento contiene metonimicamente el objeto de la entrega cuestionado por el '
personaje: el despojamiento cultural, la mercantilizacién del arte, la falta de pasion, el
olvido. La modalizacion verbal en “Todo no se puede entregar” contribuye a contra-
argumentar el punto de vista del personaje Cholo; “no se puede” funciona como “no se
debe”, con la recarga seméntica que otorga la norma interna, es decir, la concepcion de
que ciertas cosas no son negociables por fidelidad a uno mismo, “no se debe” posee la
connotacién de que la obligacion procede de una norma externa. Subyace al enunciado
el haz de topoi de la traicion. La modalizacion verbal es otra recurrencia del campo

semantico-lingiiistico en los diversos tramos del monologo.
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El campo de las isotopias actoriales presenta la particularidad de ﬁna
construccién de roles a partir de las caracteristicas de la enunciacion polifénica.. En el
antecedente de Rojos globos rojos, la obra El Cardenal, se ha asociado el cuadro
Inocencio X de Francis Bacon a la configuracion del personaje de Pavlovsky, segun la
anécdota referida por el autor en el Prologo general del volumen utilizado (pag. 25).
Hasta donde ha sido posible, la relacién intertextual transpositiva observada en el texto
existe con las figuras de Bacon en cuanto a lo que contienen de “polimérfico™",
concepto vertido por el pintor, de no convencional, de anclaje en cuerpos no
idealizados. El primer concepto es retomado por Pavlovsky y puesto en boca de su
personaje como .otro modo de poner en discurso la no atadura a esquemas dogmaticos.
Por otra parte, el ave denominada cardenal posee, entre sus caracteristicas, la de un
colorido policromo. Vale decir que en la construccion del personaje hay una
direccionalidad que apunta a la policromia, lo polimorfo, el pensamiento dialogico y
polif(’)hico, como contrapuestos a lo univoco, la univocidad, lo monddico. El ethos
discursivo se apoya en gran paxfe sobre esta base. El personaje de Cholo es construido
desde el punto de vista de Cardenal, es un personaje que pone en discurso la doxa

opuesta y la sostiene, ha cedido a las presiones de la l6gica comercial,-:de mercado, ha

buscado el éxito y conseguido ubicarse en otro espacio.

Subsecuencia D

En esta subsecuencia se han agrupado los enunciados sobre la resistencia,
posicionamiento asumido por Cardenal para hacer frente a las politicas neoliberales; se
ha considerado como elemento de saber dentro de la formacién discursiva de referencia:

“mi manera de resistir” o '

El segmento 14 forma parte también de esta subsecuencia, en particular, el ultimo

enunciado:;

“ hacer teatro aca es mi manera de resistir, mi Gnica manera de resistir...” (15)

*! Polimorfismo: “Propiedad de los cuerpos que puedefi cambiar de forma sin variar su naturaleza. En
semantica, se refiere a la posibilidad de un mismo vocablo de poseer formas distintas, con variantes
combinatorias diversas dentro de su estructura morfoldgica”. (Diccionario RAE, versién impresa, 1984).
En el campo de la estética, la plastica, la literatura (en especial, la narrativa), el teatro y el cine se vincula
con los conceptos de ambigiledad, polisemia, diversidad, transgénero, combinacion de procedimientos,
ruptura del orden de la narratividad tradicional. - En Rojos globos rojos, la textura muestra la
incorporacién de estos conceptos, en particular en los enunciados que se reiteran con distintas
variaciones, recurso que su autor denomina desde otro campo de pensamiento, “fuga”.
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No podemos dejar de actuar, Colorado, porque si dejamos de actuar tenemos miedo de morirnos de vacio.
(16)

%

...porque aca y solo aca, Cholo, podemos sofiar la libertad (17)

...nosotros queremos postergar la medida de la abolicion de la cultura, seguir haciendo teatro que es lo

{inico que nos gusta (18)

Si pueden tirarnos por ahi un rosarino, un argentino, un colombiano, lo que venga, un cachito de moneda,
algo... para que nosotros podamos recibir ese dinero, posponer la medida, abolir la caida de la cultura y

seguir haciendo teatro, que es lo Gnico que nos gusta, seguir haciendo teatro, carajo. (A4l pz&_blico) (19)

A veces viene cien, treinta, veinte, cinco, cuatro, trés, dos, uno o ninguno, pero hacemos igual la funcioén
para no volvernos locos. (20) |

En la serie de enunciados de la subsecuencia, la reiteracion del deictico “aca”
conjuntamente con los sintagmas “mi manera de resistir”, “mi uinica manera de resistir”,
construyen argumentativamente el ntcleo seméntico del posicionamiento de la
resistencia, con presencia de los topoi de la firmeza, el de mantenerse en el propio lugar
(no solo el material),-el sostener las propias ideas (15,17,18,19). El sintagma verbal
“seguir haciendo teatro”, repetido dos veces, contribuye al encadenamiento discursivo
en el mismo sentido; el anclaje en lo emotivo, “lo tinico que nos gusta”, lo reafirma. En
el campo metaférico-metonimico, la figura retorica de base de la subsecuencia, la
hipérbole en “postergar...la abolicién de la cultura” y su opuesta en el enunciado,
“abolir la caida de la cultura”, continta el encadenamiento discursivo de la resistencia; a
la vez, extiende los alcances de lo que sucede en el contexto exterior y de sus
consecuencias a la nociéon de peligro que sobreviene a las medidas de politica
- economica adoptadas. Hasta cierto punto, en “mi unica manera...”, “lo (mico que me
gusta”, el encadenamiento coopera con la figura devla' hipérbole con la diferencia de que
en este caso, estd centrada en la ‘vocacién y conviccion del perslonaje, lugeir de
enunciacion de la resistencia. El enunciado 20 reafirma sus otros enunciados y contiene
el paquete de topoi culturales de la tradicion teatral: hacer la funcién aunque haya poco
publico y similares. Se reitera el uso del encadenamiento en “pero” en la introduccion a

la proposicion adversativa. En‘el enunciado 19, la alocucion dirigida al piblico, si bien
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se halla presente en lotros tramos del monologo, aqui es explicita en tanto constituye un
pedido, también con connotaciones culturales, de espectéculo “ala .gona” o parecidos.
El pasaje de las premisas a la conclusion se apoya en los segmentos 18y 19,
en los que se expone la gravedad de los hechos, y en los que se declara la manera de
enfrentarlos (15,17,18,19), la resistencia, denominada por Pavlovsky en sus trabajos

tedricos, la micropolitica de la resistencia.

Subsecuencia E

En ella, estrechamente unida a la anterior, se han agrupado enunciadés
asociados a las utopias; por las connotaciones que despierta, se ha tomado como
elemento de saber de esta formacion discursiva:

“globos rojos”

Integran la subsecuencia los enunciados de los segmentos 6 y 7 (ut supra) porque

forman parte de la Topica que entrama las utopias con la resistencia.
Globos tojos a un peso veinte la docena, globos rojos del amor, glbbos rojos de la utopia, globos rojos de

la victoria, globos rojos saca palidas (21)

Pero las utopias, la Argentina, las utopias que teniamos antes, antes teniamos ilusiones. Quiero un solo
globo rojo, uno solo, para mandarle un mensaje chiquito que diga: globo rojo, tengo necesidad de creer en

vOS ¥ que vos me contestés: “Aqui estoy”. (22)

v ¢No sera que habra que empezar a contar las cosas de otra manera, Cholo? (23)

Disculpen la emocion de un viejo actor que todavia tiene ilusiones, que se emociona con algunos textos y

los ameres imposibles, que tal vez tiene todavia la utopia de querer darle sentido a la existencia. (24)

En el final de la obra:
PEPIL: ;Estas bien?
CARDENAL: Estoy bien. (Cardenal y las Popi cantan de las formas mads diversas las palabras "Globos

rojos’) A ver, Pipi, Pipi, jPipi!

PIPI: {Qué pasal

CARDENAL.: ;Cuantas entradas hay parz; las once?

PIPI: Hay ocho, Cardenal. v ~
CARDENAL: ,Ocho? ;Y vendidas, Pepi, vendidas, vendidas? ;Cuéantas hay?
PEPI: Tres.
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CARDENAL: ;Tres? (Se sienta en silencio frente al espejo del camarin. Sefiala con los dedos indice de
cada mano las fotos de Dringue Farias y Pepe Arias. Baja la cabeza, cierra los ojos y se reconcentra.
Grita:) {Vamos todavia Globos Rojos! (25, todo el segmento) ‘

Si consideramos en esta subsecuencia el elemento de saber, “globos rojos”, como una
sinécdoque o, mejor dicho, como un sintagma que abre un proceso metonimico-
sinecdético, puede decirse que a partir de sus relaciones de inclusién se teje un
entramado desde el titulo hasta el final (25); ese entramado recoge las utopias de
continuidad con lo genuino, con el deseo, el amor, las ilusiones, la recuperacién de
ellas, la resignificacion de lo vivido (23). El niicleo semantico emocidn-viejo-actor-
todavia-utopia constituye parteAdel anclaje dé la enunciacién de la subsecuencia; la
presencia de haces de topoi de aceptacion generalizada orienta la dimensién
argumentativa hacia la conclusion de mantener vivas las ilusiones y de resistir. El
adjetivo calificativo “viejo” amte:p'ue'sto52 posee un efecto atenuador en este caso,
respecto de los topoi habitualmente asociados a la vejez, y un efecto categorizador e
intensificador con respecto al haz de topoi relacionados con la actuacion; la connotacién
orienta hacia la significacién de un actor con trayectoria, segun la autorepresentacion
del personaje; se apela a una imagen de autoridad unida a la experiencia. Desde el‘
punto de vista de la teoria de Ducrot™, podria considerarse un uso. realizante del
adjetivo con relacion a actor, en tanto agrega contenido semantico.

El segmento del final retoma nuevamente un topos de alta significacion
cultural: el actor que dialoga con sus asistentes enel camarin, reflexiona y resuelve salir
a escena a pesar del escaso publico; se cumple asi la ley de “la funcién debe seguir™.
Por otra parte, retoma la autorreferencia teatral y el soliloquio (silencioso) frente al
espejo, que concluye con el enunciado “Vamos todavia Globos Rojos”, emitido con un
grito segun sugiere el texto didascalico. |

La estructuracion entimémica entre las subsecuencias D y E se fundamenta
en los enunciados-premisas de la resistencia y las utopias que autorizan el pasaje a la
conclusién: resistir es seguir haciendo teatro aca, vale hécer la funcidon con tres

espectadores. Las premisas faltantes emergen de ese nucleo de atribucién de sentidos,

52 Sobre 1a posicion del adjetivo, se han tenido en cuenta los conceptos de Angela Martinez , Seminario
UBA, Facultad de Fil. y Letras, 2006.

33 Ducrot, O. Los modificadores desrealzzantes en Signo y Sefia, N°. 9/1988, Ftad. de filosofia y Letras,
Universidad de Buenos Aires. .
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abierto a la reposicion del receptor, posible de ser reenviado al interdiscurso social y ser
resemantizado.

Entre ambas subsecuencias se construye el ethos: discursivo del personaje,
basado en la pasion por lo que hace. El pathos, que forma parte de aquel y de
numerosos enunciados del monélbgo, contribuye al armado de la argumentacion en su

apelacion a la sensibil.idad del receptor.

Subsecuencia F — Serie 1-

La subsecuencia se ha integrado con enunciados que pertenecen a la -

- formacion discursiva de las memorias discursivas. Como elemento de saber

organizador, se ha tomado el siguiente:

“Pero no nos olvidemos...”

Los enunciados sobre la memoria se configuran a parﬁr del anclaje en el
recuerdo personal, en las vivencias inscriptas en el propio cuerpo, en la memoria del
Teatro Argentino, referencias al Teatro y. Cine universales, citas literarias, citas
fotograficas y de lugares. Se ha mencionado ya la importancia de las referencias al

Circo Criollo, el espacio circular, €l picadero. En esta subsecuencia, €l tema es

_retomado en su relacién con la memoria colectiva y la construccion de identidades

sociales. Maurice Hallbawchs (1950) dice sobre la primera: “Asi los marcos espaciales
de la memoria colectiva consisten en los lugares, las construcciones y los objetos,
donde...se ha ido depositando la memoria de los grupos...”. El tiempo es considerado
por el autor como un “espacio donde se deposita la memoria”. Ambas dimensiones,
tiempo y espacio, integran la siguiente serie de enunciados que apuntan a la
recuperacion de esos marcos témporo-espaciales como maneras de reconstruir la
memoria colectiva. De acuerdo con el marco tedrico de la tesis y con los objetivos de la
misma, se ha tenido en cuenta en la interpretacion que los procesos de recuperacion y
resignificacién de la memoria colectiva posibilitan los procesos identitarios ya sea
réconstruyéndolos o construyendo otros nuevos. Teniendo en cuenta estos lineamientos,

se han elegido como componentes de la memoria popular los enunciados:
Estamos aca sefioras y sefiores para presentar nada més y nada menos que el famoso teatrito de Los

Globos Rojos, el famoso teatrito de los acontecimientos que otrora — otrora quiere decir “en otros

' tiempos” ~ funciono en el Balneario Municipal. (26)
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Cuando uno, cuando uno, Cholo, se siente derrotado, bien derrotado, como nosotros dos, lo mejor en la
vida es no buscar excusas, ni una excusa, sino aullar la derrota al infinito, sin explicar‘ nada,
nada... Entonces, tal vez, si Dios quiere, podamos encontrar algunas lecciones de amor y alguna politica
de vuelta. Pero no nos olvidemos, Cholo, eh, cuando gritemos la historia real de nuestros fracasos, la
real, nunca nos olvidemos ni de los balbuceos ni de los tartamudeos ni de la desesperacion ni de la
angustia ni de la locura. Y entonces, si, se me ocurre que apareceran, Cholo, las nuevas dicciones, gue nos

faltan” (27, todo el segmento)
Chocolatines, bombon helado, pild, pilu, chuengaaaaaa, chuengaaaaaa...(28)
Como mi tio, Pedro Telmo Onetto se llamaba, era médico...y remontaba barriletes... (29)

...yo nunca pude decirte, pap4, cuinto te queria... Vos me agarrabas la cabeza asi, no me olvido mas, no

me olvido...(30)

Me voy a Rosario a los veinte dias, veo unos reos en un bar y les digo: “Escuchame, ;ustedes saben como
murid el Torito Aguirre? (un jugador de futbol)”. “Lo mato la policia a golpes”, me dice un negro. Mira
lo que son las cosas: la policia, a golpes. En esa funcidn estaba el Cholo, con una vestimenta, muy buen

mozo, bien vestido. Ese fue un dia que habia venido mucha gente, el Cholo estaba alla arriba. (...) (31)

Forman parte del discurso total los enunciados semidtico-lingiisticos (didascélicos o

parte del monologo) que contienen citas. Por ejemplo:

Citas fotograficas: fotos de Dringue Farias y Pepe Arias, como predecesores del género.
Citas de autores de la Literatura y el Teatro: Oliverio Girondo, Samuel Beckett, Roberto Arlt, Gregorio

de Laferrére, William Shakespeare, Racine, Anton Chejov, Moliére.

Cita de actores y directores de Teatro y Cine: Alberto Olmedo, Augusto Fernandes, Laurece Olivier,

Héctor Alterio, Humphrey Bogart, Federico Fellini, Lito Cruz, Osvaldo Dragun, Oscar Ferrigno, Vittorio
Gassman, Marlon Brando, Leonardo Favio, Dringue Farias y Pepe Arias.

Maestros de actores: Stanislavsky y Meyerhold.

En la serie, sé observa parte de un enunciado global en el cual se evidencia el
agenciamiento de fuentes a las que acude el autor; funcionan como series de ya dichos
retomados y refuncibnalizados hacia la recuperacién de las propiaé raices, tanto en la
vivencia personal (27, 28, 29,30), como la social (26 y 27, que puede ser considerada
también en su dimensidn social). El personaje alterna el uso de la primera persona del

singular y la primera del plural en un deslizamiento de lo propio a la enunciacion

exhortativa. El uso de la cita apela a la memoria con arraigo en la cultura popular y en -

una cultura con exponentes reconocidos por su calidad artistica o su trayectonia. El
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juego de temporalidades en los usos de la cita no es cronologico sino que responde a
valoraciones y comentarios de Cardenal, ellos forman parte de su identidad y de su
argumentacion en favor de revalorizar la cultura. El e'nun’piadd 17 articula la historia
personal con la social y politiéa; posee una direccionalidad argumentativa sobre la
memoria en “nunca nos olvidemos...” y; en ese espacio que se abre, apunta no solo al
dolor sino a la “historia real”, de la que el sufrimiénto es solo uné parte; el modus y el
dictum tienen solidaridad enunciativa en cuanto al tono admonitorio, reforzado por la
conjuncion “pero” que introduce la negacion metalingiiistica, subyacente al enunciado
total de la obra y al segmento en particular; aquella reconoce que hay otras voces (como |
la de Cholo), otras formaciones discursivas, que apuntan al olvido. En opinién de quien
escribe, la recurrencia de la negacion, en particular la metalingiistica, subyace al
enunciado total en tanto posibilita al personaje a través de su propio discurso poner en
.evidencia posiciones de otros, constituye una base desde donde argumenta. La
orientacién discursiva de los enunciados de Cardenal valoriza la memoria de lo familiar
(30), del juego infantil asociado a la fantasia (29), la memoria de la violencia (31)y las
tragedias (30), en tanto es la memoria la que posibilita otros puntos de partida, otros
modos de decir, “las nuevas dicciones” (27). ‘El uso de la negacion polémica es otra
recurrencia que se observa en la siguiente serie, también dentro de esta subsecuencia.
Ambas clases de negacion se conjugan para mostrar las coincidencias y diferencias del
personaje con el interdiscurso teatral, el cultural y el social en general.

Subsecuencia F-Serie 2

iEn el teatro de vanguardia no hay moraleja! (32)

CARDENAL (A las popi, en referencia a lo que estdén haciendo) No, esto no es teatrol (4! piblico) Pero
: s

querido, no hay estructura, no hay texto. Los personajes se deshacen. Esto es pura performance. (33)

No hay principio aristotélico. jHay una crisis de la representacion de la puta que los pario! (34)

La serie présenta un juego de la negacion polémica (32, 34) y la metalinguistica,
reafirmada a la manera de una reformulacion explicativa (33), con un uso de la ironia
como figura retérica de base por medio del cual Cardenal parece oponerse a otras
pocticas de vanguardia, sin embargo, en las citas de la serie 1 coincide con poéticas de
ruptura y en la construccion de su discurso, quiebra la secuencialidad de la narrativa

tradicional. = Se muestran asi posibles ambivalencias del personaje pero también la
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nocién de que en la teatralidad no hay posiciones univocas ni absolutos. Los
enunciados de la subsecuencia permiten pensar que en la voz de Cardenal se encuentran
huellas del recorrido teatral de Eduardo Pavlovsky y que en esta obra se auman raices de
tradicion mas popular, del realismo critico, componenies del teatro de la llamada.

vanguardia con un cambio de funciones y de indagacion y busqueda del objeto lenguaje.

Subsecuencia G

El cuerpo en Rojos globos rojos posee densidad compleja y polisémica; es
un lexema usado con distintas significaciones, es discursividad constitutiva del discurso
total, anclaje y lugar de enunciacion. Algunos de los enunciados ya han sido incluidos
como parte de la secuencia A pero se lo vuelve a incluir aqui en relacién con la
tematica. Como elementos de saber de las formaciones discursivas del lenguaje
corporal se han elegido los siguientes:

“mi cuerpo es mi propia escenografia”

“todos los idiomas en el cuerpo”
Yo te puedo contar la historia a vos con mi cuerpo... Pero también la historia te la cuento con las manos y

con los ojos, sin hablar, con el cuerpo, sin hablar...(35)
Mi cuerpo es mi propia escenografia...(36, ya mencionado arriba)

Y es mi cuerpo atravesado el que se puebla de la sensualidad que me habita cuando estoy solo y

venvejezco', Cholo, y grito fuerte para no morir. (...) (37) '

Exorcizo con mi cuerpo la vejez y me muero con mi cuerpo cada dia... (38)

-

Y de golpe, de golpe se te caen los afios al cuerpo de improviso. (39)

El cuerpo es también el cuerpo del actor que vehiculiza y transmite emociones,

r

sentimientos, vivencias:
Los actores argentinos — esto que quede bien como mensaje — son los mejores actores del mundo. ;Sabés

por qué? Porque sabemos dominar el cuerpo. (40)

Tenemos todos los idiomas en el cuerpo. (41)
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(Cardenal cita a Luis Arata, actor argentino) “Si alguna vez en la Argentina, sobre todo en Buenos Aires,

te quedas sin letra, una laguna espantosa, no te calentés. Pibe, poné cara de actor griego”. (42)

Pepe Soriano habla asi cuando hace de viejito, con la mandibula salida, y le queda bien, viste. Yo estudié
con Fernandes y no me ensefié estas cosas. Hace asi, Soriano. (43)

El anclaje en el cuerpo extiende la dimensi6n del cuerpo mas alla de la fisica hacia la
dimensién del mundo psiquico, interior que lo habita (37). Hay en ello un no dicho
polisémico en cuanto a que es constitutivo del discurso, es sede del deseo, impulso de
vida, pasion (35 a 39), expresion basada en el cuerpo (36, 40-43). La relacion cuerpo-
lenguaje ha sido introducida en la subsecuencia A; en esta, la serie de enunciados
muestra algunas acciones de la esfera corporal que hablan de esa relacion. “ El campo
metaférico-metonimico es el que la vehiculiza: contar con mi cuerpo.., contar con mi
cuefpo sin hablar..., cuerpo atravesado... se puebla de la sensualidad que me habita. ..,
€x0rcizo con mi cuerpo la vejez..., se te caen los éﬁos’ al cuerpo...; algunas de las
metaforas poseen mayor singularidad como “exorcizo...”, “tenemos todos los
idiomas...”; otras son metaforas de la vida cotidiana como “cuerpo atravesado...”,
reformuladas como “se te caen los afios al cuerpo”, por “se te caen encima’.

La dimensién expresiva y enunciativa del cuerpo del actor trae al discurso
otra dimension, la de la ficcidn teatral en la autorreferencia. La materialidad del cuerpo
como signo y parte constitutiva de la enunciacién teatral es observable en los
enunciados didascalicos:

Respecto de la mirada: Se sugiere: (4! publico), (Al Cardenal), (A un espectador). Esta clase

de enunciados construye con la gesfualidad al alocutario; se entrama con los enunciados
verbales dirigidos a Cholo, las Popi, y también al piblico, a un espectador. |

. Respecto de los movimientos: (Cardenal se saca la peluca...); (se sienta); (se levanta)

Mirame como me muevo (camina de una punta a la otra de la mesa)

(camina vacilante, como si se le aflojaran las piernas, no puede mantenerse en pie, se tambaleqa)
(se mete el dedo en la boca como si fuese un arma)

Pipi (no termina de zamarrearlo)

(Cardenal se recuesta, fatigado, sobre la mesa) _

(Pepi se rie y le alcanza un vaso con un poco de vino. Cardenal habla al publico)

(estira el brazo y aleja el vaso)

. (Se interrumpe. A un espectador, en referencia a que camina tambaledndose sobre la mesa)
(Sefiala la cadera. Retoma lo que venia diciendo)

(Mientras las Popi hacen una prueba de acrobacia, Cardenal se dirig'e al publico)
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b(Cardenal apoya la mano en el hombro a un espectador)

(saluda con la mano para indicar que Cholo se aleja)

(Ve a Pipi que intenta ahorcarse) Dejame de joder, Pipi..

(Los tres se ponen en fila, Cardenal en el medio, Pepi adelante y Pipi atrds, Pipi hace ruido con la boca
mientras le toca el trasero a Cardenal) | |

(Un espectador lo ataja. Cardenal forcejea)

Respecto de los movimientos coreograficos: (Misica. Las Popi hacen su mimero tailandés, que

continian, entre juegos, mientras el Cardenal inicia nuevamente su parlamento)

(Musica. Las Popi inician un nuevo niimero coreogrdfico)

(Las Popi. siguen con su coreogréﬂa... )

(Msica. Coreografia de las Popi) ‘

" Respecto de la voz: (en tono burlon); (en otro tono); (le grita...); ( Pipi lo llama) (Pipi grita.

Cardenal se dirige a un interlocutor imaginario y protesta) (Pipi le sopla algo al oido)

‘Respecto de la afectividad en relacién con el leng;g' aje corporal; (sefiala a Pepi, mientras le

acaricia la cabeza); (Abraza a Pipi); (Lo abrazan); (Inmediatamente sefiala a Pipi, quien deja de llorar,
sonrie y finalmente rie)

La sensualidad y la sexualidad, “sexualidad polimorfa” en palabras de Cardenal,
constituyen un anclaje a partir del cual el personaje habla, actia, se autoconstruye,
confiesa sus sentimientos y estados. El cuerpo como discursividad es parte de la matriz
discursiva del autor y de los grupos de dramaturgia que trabajan sobre los estares
(Kesselman, H.; Pavlovsky, E, 2006). Pone en discurso la alegria, la angustia, la pasiéon
puesta en un objetivo, en resumen, €l pathos discursivo que contribuye junto con el

ethos a la posible persuasion del auditorio.

Subsecuencia H

Forman parte de esta subsecuencia enunciados sobre caracteristicas
culturales y sobre conductas solidarias que el personaje Cardenal asigna a los portefios
y a los argentinos. En subsecuencias anteriores se han analizado otros enunciados sobre
estos comportamientos sociales. Se ha considerado como elemento de saber de la
formacién discursiva de lo solidario, el siguiente:

“cheque an6nimo”
Bueno, y ahora, sefioras y sefiores, lo mejor que tenemos en la Argentina, es la gratitud. Primero, las
minas; segundo, la gratitud: (4. un espectador) Jorge Garcia, jqué tal? Te agradezco; Jorge,

infinitamente el cheque andnimo que pusiste a las chicas y gracias a tu cheque anénimo podemos seguir
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haciendo teatro, vestirnos como Dios quiere, pagar los 3 meses de la luz y la electricidad...(44, todo el

~ segmento)

;Sabés lo que hubiera dicho la gente, sabés lo que hubiera dicho la gente, Garcia? Porque la gente es
mala, la gente es mala, dice cualquier cosa... Hubieran dicho que por causas antisemiticas (sic), politicas
culturales, por cualquier cosa, hubieran sacado el teatro este. En cambio tu cheque anénimo soluciono el
problema. Pero mas, y sobre todo, te agradezco, Garcia, por un detalle: sos portefio, sos portefio. Y
tenés esa cosa tan linda que tenemos los portefios, esa cosa sincera, austera, bien chiquita y poco

escandalosa y exhibicionista... (45, todo el segmento)

- (4 otro espectador) Gracias, che, gracias. ;Quién puso los sandwiches de milanesa? ;Te los pedi a vos?
Gracias, che. Ahora...tengo una queja, porque antes eran huevos de gallina, ;qué les ponés ahora?,
;huevos de codorniz? Son cada vez mas chiquitos (...) (46)

La subsecuencia se centra en la representacion del “pase de la gorra” como
método de recaudacién. El personaje asocia el “cheque anénimo” a una cualidad de los
7porteﬁ.os, la solidaridad unida a no hacerse notar por ello, la ayuda brindada con
sinceridad y no con exhibicionismo (45). El encadenamiento discursivo gratitud-
anonimato queda de manifiesto en el enunciado enfatico introducido por la conjuncién
“pero” que anuncia, en este caso, una actitud subjetiva de aprobacién, satisfaccion por
comprobar la presencia de la cualidad; “esa cosa tan linda...”. El enunciado 46 ironiza
sobre el trueque y el escaso valor de lo entregado. La subsecuencia muestra que ademas
de la construcci(')n del plblico como interlocutor-audiencia se lo construye como
participante activo.

Las subsecuencias centradas en los enunciados sobre las memorias, las
utopiaf, el cuerpo, las solidaridades de algunos, poseen una estrecha relacion. Apuntan
a la construccién de un espacio interdiscursivo de resignificacion de lo cultural
identitario. Dentro de la dimensién argumentativa, el espacio asi conformado
constitilye el garante de pasaje de las premisas a la conclusion sobre la defensa de la
cultura a partir de la micropolitica de la resistencia. La negacion y las diversas maneras
de traer al discurso las distintas voces del interdiscurso social dejan abierto €l campo de
reposicion de premisas faltantes. Lo no dicho, en este sentido, se transforma en
constitutivo de estas, por la apelacion del personaje a lo que el auditorio sabe y puede

reponer. Genera una interaccion con la argumentacion misma.
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Hacia la construccién de una matriz discursiva

Parte de la matriz discursiva ha sido trabajada en cada una de las '
subseéuencias al analizar las constantes y rasgos predominantes. En este apartado, se
intentara elaborar algunas conclusiones que iluminen lo antes expuesto. Una primera
conclusién es que la enunciacion polifénica y multiple y el uso de la deixis pronominal
posibilitan al autor la exposicién de un posicionamiento ético-estético propio en la voz
del personaje Cardenal en los vsegmentos en los cuales, por transposicion, se observan
huellas de los trabajos tedricos del dramaturgo. La enunciacién elegida permite a este
construir su propio ethos no por identificacion con el personaje sino porque el
procedimiento dramatico permite recoger del conjunto de voces, signos, otros
personajes, la voz del autor.

La vsegunda conclusién es la presencia de la solidaridad lingiistico-
semiéticb—argumentativa de la que se habld anteriormente, con vistas a proponer una
estética y una poética inscripta dentro de la micropolitica de la resistencia frente al
sistema socio-politico neoliberal. Aunque no exenta de didactismo, la obra se distancia
de lo dogmatico en la creacion de los personajes, Cdrdenal no pretendé ser modelo sino
que es mostrado en su singularidad; la concepcion de la enunciacién, multiple por
tratarse de textualidad para la escena y por las condiciones de produccién grupal y
. colectiva, permite la represe_ntacién de diversas subjetividades, como en otras obras del
autor.

La tercera conclusion se sigue de que la negacion que permea la textualidad
constituye uno de los principios constructivos de la argumentatividad y adquiere valor
simbolico al materializar parte del posicionamiento de resistencia.

La tercera conclusién se relaciona con la inscripcién de la obra en el
interdiscurso de: | .

= Las poéticas teatrales de la Post-Dictadura (Dubatti,J., 2002) que
comparten posturas criticas de aspectos éocio-politicos de la época.

* FEl de profesionales que han revisado las practicas del campo
psicbanalitico. _

s El de ﬁlésofos,.escritbres, musicos, poetas, artistas plasticos, que

han propuesto estéticas menos racionalistas, mas abiertas al mundo
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de lo sensible, innovadoras en sus respectivos campos Yy
posibilitadoras de una vision no univoca.
Finalmente, el entramado entre el presupuesto, el expuesto y lo no dicho
intenta crear un espacio de reposicion de premisas faltantes y de resignificacion

simbolica de una Topica conflictiva.

Hacia la construccién de memorias discursivas _

De acuerdo con lo expresado en el analisis de la respectiva subsecuencia y
de otras, la direccionalidad argumentativa sobre la cuestion se orienta a la construceion
de lo identitario social. La valoracion de la memoria en esta etapa tiende a crear nuevos
sentidos en el interdiscurso social. Desde ésta perspectiva, es una memoria
- reconfiguradora, constructiva, no meramente nostalgica (aunque la nostalgia sea un

componente de los enunciados).

Segunda parte
" Real Envido

En esta o‘bré, estrenada en enero de 1983, Griselda Gambaro aborda una
Topica relacionada con la de La Malasangre; con principios constructivos seméjantes
en cuanto al campo de isotopias actoriales pero con una estética diferente, plantea las
problematlcas del poder, la violencia, la tortura, la busqueda de la identidad, la libertad,
lo genuino. En esa estética sin rupturas absolutas con la etapa del absurdo gambariano,
la autora reformula y refuncionaliza géneros teatrales como €l Grotesco y Neogrotesco,
la satjra, géneros narrativos comb el cuento o relato folclorico, género lirico en las
formas poéticas; la singular estructura de‘la obra hacen pensar en éomponentes mas
remotos en el tiempo y el espacio como la jacara (antecedente de la tonadilla), el
entremés, la mojiganga, y en geéneros music_ailes (en transposicion literaria) como la
tonadilla y el cuplé. La presencia de la compleja intertextualidad permite a la
dramaturga desplegar un amplio campo metaférico-metonimico que, dentro del campo
del Anélisis del Discuréo debé ser tenido en cuenta aunque el estudio de geéneros no sea
el Obj eto de la presente tesis. ,

Dentro de la focalizacion que se ha dado al estudlo del corpus, la

importancia asignada al lenguaje en esta obra es central. Por esta razon, ademas de las
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contextuales y las pertenecientes a las poéticas de la Post-Dictadura, se fa ha incluido en
el mismo capitulo que Rojos globos rojos. El lenguaje en su convencionalidad es
puesto en discusion; el lugar comun, los enunciados sentenciosos, los proverbios son
retomados y repetidos con una direccionalidad que apunta a develarlos como formas de
sujetamiento discursivo sostenidas en distintas temporalidades. Se desocultan de su
lugar silenciado o silencioso como componentes, junto con la accion dramatica, que
construyen subrepticiamente subjetividades sociales, posicionamiéntos, conductas. la
historia contada reformula con sentido irémico la tradiciéon de cuentos o relatos
folcléricos sobre la eleccion de pretendientes para casar a una hija; los postulantes
deben pasar pruebas para finalmente lograr casarse con la joven. En Real envido, la
temporalidad con rasgos medievales, como se vera en las subsecuencias y series, difiere
de la época de escritura y estreno, sin embargo subyace al texto una linga de continuidad
en lo relacionado éon el funcionamiento de ciertas estructuras familiares, poliﬁcas y
sociales en general. Los personajes son el Rey, padre; Natdn, un ayudante, mayordomo
o servidor del primero; Margarita, la hijé; Margarita 2, como doble o alter ego de la
anterior, - personaje represeniativo de la ilegitimidad en la sucesion, Sanson, el
pregonero o heraldo y verdugo; los Caballeros, entre ellos el Caballero Felipe,
- Valentin, su siervo; el Médico. Lés pruebas se suceden pero, en lugar de la union del
Caballero Felipe con Margarita, se consuman la union de amor entre Margarita y
Valentin y la del Caballero Felipe con Margarita 2, quien logra acceder al trono luego
de hacer matar al Caballero y hacer abdicar al Rey. La historia invierte el sentido de
estas tradiciones y aun de historias propias del Romanticismo al recurrir la autora a
compgnentes del Grotesco y Neogrotesco. La descripcion de la vestimenta remite a una
decadencia que pone de manifiesto la incongruencia entre un supuesto estado feudal y el

estado de los personajes, entre lo que dicen ser y lo que son:

El Rey y Natdn. Visten miserablemente. Natdn lleva una especie de hopalanda, cuyos faldones-bolsillos
cuelgan y arrastran por el suelo. Pasean. Aunque el camino es largo, solo recorren una pequefia
distancia ida y vuelta. Los dos estdn enfrascados en la conversacion, pero el Rey mira atentamente el
suelo, se inclina de tanto en tanto ¥ recoge todo lo que encuentra: basuras, objetos sin valor que observa

apreciativamente y entrega a Natdan, quien, si se siente observado, los guarda en el bolsillo. (1)
La hopalanda es un tipo de vestimenta de época con falda amplia usada por estudiantes
de las universidades; el enunciado didascalico dice “una especie de hopalanda”; el

sintagma deja abierta la caracterizacién e insiste en lo decadente en “ cuyos faldones-
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~ bolsillos cuelgan y arrastran por el suelo”, antes, en “Visten miserablemente” y
posteriormente, “recoge...: basuras, objetos sin valor...”. Las didascalias presentan la
zona de indeterminacion témporo-espacial en la que transcurre la obra.

Se ha organizado una primera subsecuencia, llamada A, a partir de los
enunciados referidos a “la lengua”. Pertenecen a formaciones discursivas del lenguaje
en tanto discurso y no solo como sistema formal de la lengua; se han incluido en la
subsecuencia los enunciados sobre el lenguaje corporal considerado como otros modos
de decir y los relacionados con el 6rgano bioldgico lengua. El elemento de saber
organizador es el siguiente:

“lengua de los sies...lengua de los noes™. R

Subsecuencia A

Natdn: El erario exhausto. La economia reventada.
Rey: Por eso te elegi. (Sonrie) Tus transcripciones son optimas. Un poco fuertes. ;Qué me aconsejas?

(La casamos? (Recoge una hoja) ;Sirve? (2) .

Rey( tan obsesionado tironeando y enrollando el chal que no la ve ): jEso dije? iSi, dije quiero porque

soy rey | Cuando un rey dice quiero, jtodos violin en bolsa! Boca cosida. (A Margarita) (3)

Rey: Natan, jno te permito que te dirijas en ese tono a mi hija! (Mira a las dos, dudoso) Y ahora,

isilencio! (4)

.Rey (excedido a Natan): {Hacelo callar!

Sansén: Imposible.

Rey: ;Como imposible? -

Sansoén: Debo preguntarle jqué desea, mi sefior?

Rey: Es cierto. '

Sanson: jEscribala!

Rey: Inmediatamente. Papel. (mientras Natcn empieza a buscar en sus bolsillos, el Rey ve algo en el
suelo, se precipita. Es un papel miniisculo. Lo recoge) Lapiz. (Natin saca de sus bolsillos un monton de
objetos de desecho que ha ido dando el Rey, encuentra finalmente una punta de ldpiz. El Rey moja la
punta con saliva y escribe trabajosamehte. Entrega el papelito a Sansén) Leé este bando.. (5, todo el
segmento) ' ‘

Rey: ;No sabés leer?

- Sansén: No.

Rey: ;Y hasta ahora qué leiste?

Sanson: Inventaba. (Rie) Pero hasta ahora no hubo error, jno? Ahorcabamos, y después aleccionibamos.

S
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Rey( empieza a temblar violentamente): En mi corte, jen mi corte ahorcar!, sin avisar.

Sanson: jPor qué tiembla? Yo los ahorqué, seguro. (6)

Natdn: No, (sefiala a Sansén) porque no sabe leer.

Rey (suspira): Y yo tengo muchas faltas. En lugar de escribir ahorcado pongo ahogado y nunca escribo
muerte... v '

Sansén: jEntonces qué digo? Tengo que atornillar a alguien en el potro de aqui a diez minutos. Mucho

aplauso, pero...de aqui para all todo el tiempo! (7)

Rey: ;Oiste? ( Avanza hacia Sanson, quien retrocede) Iras a la calle y le diras a mi pueblo que quiero

casar a mi hija. (4 Natdn, entregdndole el pdpelito)_ Guarda la proclama para la historia, jy no la pierdas!

®)

Rey: iSexo, dijiste! {En mi corte, donde todas las palabras deben ser inocentes, recién nacidas. jSacadas
de la placenta y lavadas!
Sanson (protesta): ;Y qué dije?
Rey: jSexo dijiste, deslenguado!
Margarita (canta): '

Nunca palabra tan dulce

rozd mis oidos

Nunca palabra tan dulce

hizo presa en mis sentidos

Padre, por sexo me hiciste

Y por amor me.tuviste (9, todo el segmento)

Valentin: En una batalla le cortaron la lengua. Es mudo, en consecuencia. (Se reﬁére al Caballero Felipe)
(1)
Valentin: Quiere declararse. No puede haber matrimonio sin declaracion previa.

Margarita: Si no me dice que me quiere por esposa, ;,cOmo me enteraré?'(l 1)

Margarita: |No! jAsi no! iSi no habla, no permitiré que me bese! Quiero conocer quién es y cémo

piensa, si no, jno lo dejaré besarme! jValentin, escribilo en la cartillat (12)...

Meédico: (...) (Abre el estuche, del que se escapa, como caminando, una lengua muy larga)

Rey (asustado): {Una vibora! ,
Meédico: {No, una lengua! {Veni para aca! (Corre tras la Iengua, la-enrolla, la lengua gime) No se asuste;
mi sefior. ‘ '

Rey: No te asustés, Natan. Vi en seguida que era una lengua.
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Médico: La tengo como curiosidad. Es de los enciclopedistas. (Extiende el estuche abierto delante del

Rey) Puede elegir. ;Cuél prefiere? ;Esta? (13, todo el segmento)

Rey: (...) jAy, me mordié! jPinchala!
" Médico: Sefior, si la pincho se desinfla. No sirve mas.
Rey: iEs lo que quiero! (El Médico la clava con un gran alfiler) :
Natan: Las lenguas desinfladas ' |
son siempre las méas buscadas.

Rey (digno): En otra corte, jno en la mia! (14, todo el segmento)

Rey(mira, sefiala): iEstal

Meédico: Es muy cortita.

Rey: (Qué dice?

Médico: Si, si, si. Es la lengua de los sies. (15)

Rey (4] Médico): Busca otra lengua. _
Meédico(se abalanza hacia su estuche): Sefior, aqui tengo ésta. La de los noes.

Rey: No. ;Coémo esta esa lengua ahi?

Natan: Esa es lengua de reyes, de emperadores,
no de plebeyos
usurpadores (16)

Meédico (ofrece otra): Esta es perfecta.

Rey (asustado): iSera la mia!

Médico: Casi perfecta. Mirela al trasluz. Impermeable, dura y compacta. (La lengua se cae.como un
trapo) .

Rey: Parece una esponja. (La mira) Casi perfecta. Bueno, jsera mi yerno! (@ Valentin) Pedile disculpas
en mi fombre. Hubo un error. Le cambiaremos la lengua. '

Valentin: Sefior, te cambiaran la lengué.

Caballero (niega con la cabeza): Si. (17)

“El campo metaférico-metonimico es predominante en la subsecuencia. El campo
isotopico de los clasemas se construye en gran parte por medio de la metafora y la=
ironia; la recurrencia de los enunciados sobre la lengua trae al discurso la topica de la.

~ censura (3, 5, 9, 16), las prohibiciones (3, 4, 14), el despojamiento del lenguaje de su

anclaje en el cuerpo fisico y en el social (9), la ignorancia de algunos gobernantes o

funcionarios (6,7), los usos acomodaticios del lenguaje (14,15,16,17), la lengua en

relacion con la identidad (9, 17). La significacién de lo que realmente se dice y no lo
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que se aparenta decir se encuentra presente en todos los enunciados. Los alcances de la
metéafora amplian los alcances del campo de los clasemas y, por lo tanto, el presupuesto
contextual. |

La construccion del campo semantico-linglistico estd basada en la
reformulacion y refuncionalizacion de los géneros mencionados en los parrafos que
anteceden. Los componentes satiricos de los mismos poseen presencia en los diéldgos
con el Rey, en las medidas que toma y su falta de fundamento o causa, en los
enunciados de Sansén y Natdn, en la ambicion de poder de Margarita 2. Los
componentes farsescos profundizan la satira en el sentido de orientar discursivamente la
direccionalidad hacia la ridiculizacién, la absurdidad, la desmitificacion de principios

sostenidos como base de la autoridad. A diferencia de la funcion de la parodia, desviar

- el sentido del discurso para producir otros sentidos, la sitira mantiene esta funcion,

especialmente en relacion con lo politico, pero su direccionalidad apunta hacia lo que
acaba de decirse. En la reformulacién que hace la autora se retoman componentes
genéricos para decir otra cosa, por ejemplo, la presencia de rimas en los enunciados
tanto en sus formas poéticas como en las estructuras prosisticas coopera en la
materializacion lingiiistica de dicha reformulacion. El juego de palabras armado a partir
del encadenamiento discursivo entre el lexema lengua como 6rgano y como sistema'y
discurso produce hilaridad (13) por la ironia que contiene; el campo semantico entre
“lengua muy larga”, “vibora (en un juego de palabras como lengua de...”, “lenguas
desinfladas...las mas buscadas”, “de los sies...”, “de los noes”, “lengua de reyes...de
emperadores”, “perfecta”, “impermeable, dura, compacta”, “lengua como un trapo”
construye una red a la cual se unen lugares comunes y metaforas de la vida cotidiana
sobre las distintas funciones y posibilidades de la lengua. El cambio de lengua (13 a 17)
que se le anuncia al Caballero Felipe, a quien se le ha previamente implantado una
lengua, satiriza los procesos de implantacion cultural de una lengua. En la temporalidad
de la historia contada, la lengua del conquistador era la impuesta al pueblo conquistado;,
la subsecuencia posee una orientacion argumentativa hacia la critica a otros modos de
colonialismo o autoritarismo cultural, solo que en el anticlimax que produce el
personaje del Caballero, hecho de armadura Unicamente, se muestra el deterioro, el
vacio y la decadencia de tales estructuras de poder. La atribucion de distintas lenguas a

distintos roles contribuye a esta construccion polisémica de sentidos, “lengua de los
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enciclopedistas”, “lengua de reyes, de emperadores”, “la mia (el Rey), diferenciada de
la de “plebeyos”; .la lengua es asociada a la clase social o a la formacion académica.
Tambiéﬁ es asociada a la comunicacién y al conocimiento del otro en el enunciado de
Margarita (12), quien afirma de este modo su posiciéon. Nuevamente se observa un
entramado del campo de los clasemas con el campo isotopico semaéntico-lingiistico, el
cual provee a la subsecuencia de una fuerte dimension argumentativa. Esta apunta al
sentido del lenguaje y de la lengua en cuanto a dar voz a los acontecimientos. Al
evidenciar, por inversién del sentido, las trampas y el engafio del mismo lenguaje,
queda en evidencia la mentira en el relato y la interpretacion de los hechos. El
encadenamiento discursivo es abarcativo de las palabras, sujetas a las ordenes y
costumbres del Rey y la corte (11); la modalizacién del enunciado pone de nianiﬁesto el

“sujetamiento de las palabras a la voluntad del Rey: deben excluir al sexo, considerado
como algo malo o sucio, deben ser "‘inocentes, recién nacidas, sacadas de la placenta,
lavadas”. La metafora sostenida trae al discurso la presencia de la censura y las
operaciones de intervencion sobre el lenguaje del poder autoritario.

La recurrencia de las rimas, retomadas de la dramaturgia y teatro medieval,
renacentista y de otros géneros, contribuyen a crear figuras anacronicas a la vez que -
producen un efecto de memoria d, por lo menos, un modo de tcnder a la fijacién en la
memoria. La sordera y mudez del Caballero pueden verse como metaforas de la falta
de escucha y de la capacidad de usar la palabra para reaccionar ante el sefior feudal o
como una especie de blason de batalla que el personaje y su siervo pretenden hacer
creer (“le cortaron la lengua™), aunque al poco tiempo se revela la verdad de una
discapacidad de nacimiento. Por otra parte, Griselda Gambaro incluye la problematica
de cierta discapacidad, del diferente, en sus obras, sin embargo en esta el Caballero es
mas una figura metaférica que un personaje con esa problematica.

En los segmentos 6 y 7, el analfabetismo total o funcional es asociado al
ejercicio del poder y a funciones que le son propias; Sanson, €l pregonero, no sabe leer,
inventa las proclamas y el Rey escribe con errores de ortografia al punto de cambiar el
significado de las palabras y. la condicién de los condenados, escribe “ahogado™ por
“shorcado”. Las decisiones sobre las condenas son tomadas sin reflexion (“primero
ahorcabamos...), con el fin de escarmentar a los siibditos o vasallos (...después

aleccionabamos) (6). El Rey elige a Natdn péra_escribir las proclamas o similares (2)
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pero, dentro del mismo enunciado, queda claro que el personaje escribe segin su
criterio, “Tus transcripciones son optimas. Un poco fuertes...”. La contradiccion entre

el lexema transcripciones y el enunciado siguiente lo pone en evidencia. Ninguno de

" estos personajes posee la educacién y la cultura necesarias para ejercer los cargos que

detentan; en su construccion y enunciados se observa una dimensién argumentativa
procedente del presupuesto contextual de la €época de la Gltima Dictadufa, durante la
cual la falta de preparacion e idoneidad‘ para el ejercicio de los cargos publicos del area -
de la cultura y de otros fue motivo de estudios y discursos criticos posteriores. La
denuncia de estos graves problemas dentro de la dramaturgia de la autora no se
circunscribe a un solo periodo sino que la enunciacion total extiende sus alcances a la
continuidad de los mismos en distintos periodos.

Subsecuencia B-Serie 1

Se han agrupado en esta serie los enunciados sobre las pruebas que deben cumplir los
pretendientes, el casamiento, el amor, relacionados por los personajes, por el contexto .
de la temporalidad de la historia y por la intertextualidad, al poder, la sucesion, la
propiedad. Se ha tomado como elemento de saber organizador de estas formaciones
discursivas y de la serie: '

“asunto de Estado”
Rey: (...) {Qué me aconsejas?
Natdn: Casamiento.
Rey: i A mi?
Natdn (no lo habia pensado): | A usted? (lo mira) Podria ser. ..
Rey: No creo que sea digno. jA mi edad!
Natdn: A su edad todavia cantan las alondras.

Rey: i Y de qué manera! (...) (18)

Natdn: jSefior, con lo hermosa que era la reina difunta!
Rey: Porque era difunta. Mejor casamos a Margarita.

Natdn: ;Con quién? Es un problema. Ya no quedan buenos muchachos. La ultima peste arrasé con

todos. -

Rey: Buenos muchachos no hay, ;y buenos partidos?
Natdn: Si.
Rey: Entonces no se perdié nada. Pediremos una dote y remozaremos el palacio. (...) (19, todo el

segmento) ~

282



(Se oye cantar a Margarita):
Margarita, Margarita
es el nombre de una flor
la corola de cinco pétalos

y un sol en el corazén. (20)

Rey: (...) Margarita, jcomparece a mi presencia!
Margarita: Comparecer a tu presencia es imposible.
Rey (halagado): ;Si? iNo hay que intimidarse tanto!
Margarita: Tu majestad depende de que los otros no existan. No quiero hablar con el rey: (21, todo el
segmento)
G-
Rey: (...) Quiero que te cases.
Margarita: jyo? jHablas de mi? ;Dijiste “quiero”?
Margarita ( canta): '
Yo solo quiero una mandarina
que van a traerme de la China
Casamiento yo no quiero
porque es cosa de mi vida (22, todo el segmento)
¢.) , . ‘
Rey: (...) (a Margarita) |Te casaras! (Margarita habia permanecido escondida escuchando el didlogo
entre el Rey y Natan )
Margarita: {No me casaré!
. Rey (a Margarita 2, a quien acaricia como si fuera un perro): jEstas de acuerdo?
.Margarita 2 (con voz tonta y gutural): Me encantara casarme! jMe casaré con quieﬁ quieral (23, todo
el segmento) ‘
(..)
Margarita (canta):
Me casaré con quien quiera
cuando encuentre a mi adorado
Saldra del fondo de un lago 24) .
(. ‘ '
Margarita (canta):
Arreglan mi casamiento
como un asunto de Estado
pero del fondo del lago v
vendra el amor que ya siento

Rey: Solo sentiras lo que yo quiera. ;No es verdad, Margarita?
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Margarita 2: iSi, lo que yo quiéra! ¢No es verdad, Margarita? (Muchos enunciados de Margaﬁta 2 son’
uneco) (25)
-9 |
Rey (le arrebata el papel): Para los candidatos:
Natdan: Solventes. R
Rey: Duelo de espada. Porque debe ser valiente.
Duelo de canto. Porque debe ser alegre.
Duelo de fuerza. Porque debe ser potente. (26)
()
Sanson (se asoma a la ventana, mira): Se apretujan. Colmaron los fosos. Van a voltear las puertas. Se
enredan. Enredos de piernas, de muslos,b ide sexoé! :
Rey: Si te desbocés, jte haré ahorcar!
Margarita (burlona): ;No me ves a mi, virginal?
Margarita 2: |Virginal, virginal! (Se alza la falda, mostrando)  (27)
.) '
Sanson (se vuelve): iSefior, sefior! {Ya llegan! (Pega con la trompeta en el suelo, a modo de baston de
ceremonias. La trompeta se dobla con gran ruido de metal. La mira consternado. Intenta enderezarla)
- Rey (como un imposible): Yo a éste tengo que ahorcarlo, tengo que ahorcarlo. ..
(Entran los cuatro caballeros con hambre. Son flacos, de aspecto timido y esperpéntico. Avanzan,
empujados por Sansén, y se arrodillan delante del Rey. Le besan la mano. El Rey se la limpia) (28)
() | |
Se realiza el duelo de espadas, los caballeros pelean por comida:
Caballero 1: Y comida? ;No hay comida?
Sanson: iSi! jAfuera! (Los dos caballeros salen con un bramido de ansiedad. Sansén corre y sujeta por
las ropas a los otros dos que quieren seguirlos) Peleen! (.. Los caballeros intentan levantar las
espdda& Insisten, transpiran y en un momento, por un accidente fortuito, el Caballero 3 golpea en la _
cabeza a su compatiero y lo desmaya. El Caballero no puede creerlo. Sonrie, incrédulo de su buena
suerte)™ ‘ |
Caballero 3: (Gané! Gané! jGané comidal
Natdn: jGanarés a la hija del rey!
Caballero 3 (desilusionado): ;Comida no? 29)
(.
Natdn: jCanta!
Caballero 3 (muy inseguro):
En las ramas del yétay
donde naci'desgraciado
Margarita (canta) :
Llora, llora, urutat

en las ramas del yatay
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Ya no existe el Paraguay

donde naci como ti
Caballero 3: Llora, llora, urutad...
Margarita: {Basta! Perdiste, Pap4, |, no ves que es un miserable?. (30)
()
Rey: ;Como vino?
Valentin: Montado en un tordillo enjaezado.
Rey: ;Qué es eso?
Valentin: ;Enjaezado?
Rey: No. Tordillo.
Valentin: Un caballo.
Rey: ;Y por qué no decis caballo?
Valentin: Porque es tordillo. 31

De manera similar a distintas subsecuencias anteriores, los tres campbs

isotopicos considerados en el andlisis presentan mutuas imbricaciones en la

construccién de los enunciados. En el campo isotopico semantico-lingtistico, se

observa la reiteracion de una prosodia que contribuye a la produccién de sentidos de

anacronismo y absurdidad de la historia contada; la reformulacién parédica de otros
géneros, como la 6pera bufa y la zarzuela ademas de los ya mencionados, evidenciada
en el canto y las rimas de enunciados en verso o en prosa coopera con la ironia, figura
recurrente en toda la obra. Los enunciados en eco de Margarita 2 poseen una
direccionalidad semejante, con deslizamiento hacia la burla y la farsa. La absurdidad se
refuerza por medio del encadenamiento discursivo de los enunciados con los conectores
“porque” y “entonces”, usados en estos casos con significacién no causal o sin razén o
motivg 0, con razonamientos propios del absurdo; ejemplos de estos usos se encuentran
en los segmentos 19, 26, 31. Algunos de los enunciados poseen doble orientacion,
irénica y farsesca en el nivel del expuesto y critico en el subyacente(18, 19, 23 (el de
Margarita 2), 27,29).

En la serie, comienza a construirse €l rol de Margarita. El bersonaje afirma
su‘voluntavd y enfrenta a su padre como padre y como rey (21, 22). En el enunciado
“Casamiento yoA no quiero/porque es cosa de mi vida”, el conector cobra otra
significacioén, la de introducir una sﬁbordinada de razén, motivo o causa. En 21, el
enunciado “Tu majestad depende de que los otros no existan” devela un aspecto clave

las cuestiones de Estado. El campo metaférico-metonimico en los enunciados de
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Margarita presentav una densidad semantica relacionada con la juventud, la vitalidad

(20), la libertad nacida desde la profundidad de los sentimientos (24, 25, “del fondo de

“ur/del lago”), la pérdida dé un tiempo ideal en 30 (“Ya no existe el Paraguay...”), con

- connotacién irénica que trae la cancién retomada del folclore en un contexto totalmente

diferente. Para el Rey, los sentimientos estan supeditados a su voluntad (25), “solo

sentiras lo que yo quiera”. La amenaza de ahorcamiento, reiterada durante toda la obra,

aqui se aplica a un uso del lenguaje que el Rey conside‘r'a inadecuado y a la torpeza de
Sansén. Pierde fuerza perlocutoria seguida del enunciado (como un enunciado). La .
relacion entre Margarita y el Rey muestra semejaﬁzas con la de Dolores y el Padre en
La Malasangre. El Caballero que gana el duelo de espadas preseﬁta otra relacion de

intertextualidad en el desmitificar las historias del amor cortesano en las que el

caballero lo da todo, aun la vida, por la dama (29). Los caballeros de Real Envido

aspiran a ganar comida, no a la dama.
El campo isotépico de los clasemas sobre el casamiento, la.dote, la
virginidad, retoma estereotipos y convenciones de los géneros reformulados mediante:
* componentes parddicos, ‘predominantes en los enunciados de
Margarita -
= satiricos, predominantes en los del Rey y en los enunciados
didascalicos que aluden al hambre, al protocolo y describen a los
caballeros. |
Mediante la refuncionalizaciéon de estos componentes, la enunciacion posee una -
orientacion discursiva hacia la permanencia y continuidad en otros contextos de lo que
sucedg en la historia de la obra. La direccionalidad argumentativa es reforzada por el
contraste entre la decadencia de la estructura pseudofeudal presentada y el hambre. La
eleccion del candidato se basa en conseguir una dote y riquezas, el arreglo del
casam1ento como “asunto de Estado” remite a la consiguiente anexion de tierras; los
sintagmas “buenos muchachos” y “buenos partidos” (19) recogen el lugar comun de la
asp1rac10n a un matrimonio de conveniencia, en ambos casos porque el adjetivo en el
pnmero posee una connotacmn irénica y no denotacion de bondad, en el segundo el la
memoria de las pestes durante la Edad Media; puede 1nterpretarse también como una‘
éfﬁsio’n metaforica a la generacion de jovenes muertos o desaparecidos durante la ultima

Dictadura. La ambigiiedad del enunciado “La wltima peste arrasé...” deja abierta una
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zona de indeterminacion posible de ser asociada por el receptor a distintos contextos o
hechos en los que la eliminacién o exterminio, implicado por el verbo “arras6”, haya -
tenido lugar.

Subsecuencia B- Serie 2

En esta serie se han incluido los enunciados sobre la relacion entre
Margarita y Valentin, el siervo del Caballero Felipe. Como elemento de saber
organizador de las formaciones discursivas del cambio de régimén hacia uno mas
esperanzador se ha tomado el siguiehte sintagma: |

| “por ese poco” | _
Margarita no acepta al Caballero Felipe. Valentiny ella se enamoran.

Valentin (toma al Caballero de la mano y lo acerca a Margarita): Esta es Margarita. (Margarita ignora

al Caballero. Mira a Valentin. Se miran largamente) (32)

Valentin: Ninguna otra flor luce tan bien como la margarita de tu nombre.

Margarita: ;Nirosa? - '

Valentin: Ni rosa.

Margarita: ;Donde te caiste? Tenés los pies himedos.

Valentin (como el Caballero se agita): Este es mi amo. En una zanja.

Margarita: ;Era de noche o de dia?

Valentin: De noche.

Margarita: ;Cémo era el agua?

Valentin: Negra. ‘ '

Margarita: Te encandilaba el sol. De noche en agua negra, cuando era de dia y un lago transparente.

(33, todo el segmento)

Margarita: ;Coémo te .llamés?

Vafentz’n: Valentin.

Margarita: Me gusta.

Valentin (como el Cabdllero, aburrido, lanza su risa escalofriante): Felipe. A
Margarita: No me gusta. _ . e

Valentin: Aunque no te guste, es mi nombre. El nombre que me prest6 el amor para nombrarme.
Margarita (mirando a Valentin): Te amo.. Felipe.

Valentin: Y yo también. '

Margarita: Valentin. - (34, todo el segmento)

.)

Rey: No entiendo mucho. (a Natdn) ( Vos entendés?
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Natan (se lanza): Yo si! Nosotros estamos viejos, mi seiior. Pertenecemos a otros tiempos, mas claros,
cuando una bofetada era declaracion suficiente. jViejos estamos! La juventud ahora. ..
Rey (agraviado): ;Qué tiempos? ;Quién te dio vela en este entierro? Nosotros es una comodidad, jyo-
soy yo! | |
Natén: Por supuesto. Digo no. jNo entiendo nada! Usted, por supuesto...
Rey: iPor supuesto, entiendo todo! jPenetracion animal! (...) (35, todo el segmento)
()
Margarita: Padre, mas tarde. Ahora, se impone deshacer mi boda.
Rey: ;Qué? |
Margarita: | Mi boda! {Perdi la virginidad! -
Rey: Perdiste, ;qué?
Margarita: La virginidad.
_ Rey: ;Como tengo que entenderlo? (Natdn se acerca y le explica al oido. Rey) (Con quién?
Margarita (sefiala a Valentin): Con él. '
Natan: Deserto.
Rey: jA la horcal
Margarita: No, papa. A la deshonra: vergiienza. Tenés que énojarme a los caminos. Con un sayal,
descalza. A los dos echarnos a los caminos para que la gente nos sefiale con el dedo. (36, todo el

segmento)

(.-) ‘

Respecto de la boda, por cuya suspension se teme perder propiedades, se produce el siguiente didlogo

entre Natan y el Rey:

Rey: ;Y como haremos? Tengo que entregarle una doncella.
Natdn: Diremos que ha sido un extravio de su parte.
Rey (sefiala al Caballero): jDe é1?
Natén: No,v de su parte. | '
Rey (agraviado): ;De la mia?
Natdn: 7 Por qué no?
Rey: ;Un incesto? ;El Rey cometer incesto?
Natan: {No! ;Como se le ocurre? El derecho de pernada.
Rey (conforme): jAaaah! (Sefiala a Valentin) jA la horca! Limpiemos de obstaculos el camino. (37, todo
el segmento) .
(.
Valentin, luego de pedidos de clemencia, es condenado a la horca:
Margarita: {Padre, clemencial
Rey: - Enunrey la clemencia
es cuestion de ley
Viene y se va

y en este momento, jno esta!
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(busca) ;Dbnde se ha metido? | Cleméncia!
Natdn: Sefior, no se confunda. Se llama Marg'arita.
Rey: {Margarital No hagés escandalo por un plebeyo. jSanson, obedecé a la ley!
Sanscn (alegremente): '
iDel rey!
Que si a la horca condena

ilo hace con mucha penal (38, todo el segmento)
.)
Valentin es puesto en la horca, El y Margarita cantan:

Valentin: {Margarita, no me olvides!
Margarita (canta):
Coémo podré,.Valentin
si tanto amor yo senti
Valentin (canta):
V Si tanto amor yo senti
Margarita, piensa en mi
que no hay corazon mas yerto |
que el de un muerto
incapaz de revivir (39, todo el segmento)
) _
Rey: Margarita, glo oiste? ;Donde esta? (Por costumbre, busca por el suelo)
Natdn: A los pies de la horca, sefior.
Margarita: Una vez que tomo una decisién, la cumplo, aunque sea hija de rey. jMoriré! (Se dispone a
motrir) '
...y
Sansén (revolea la cuerda): ;jLa ayudo, sefior?
Rey: {No! Levantala del suelo. Traela hasta aqui, a mi presencia.
Sansén™(obedece. Margarita muere. Sansén, como si hubiera tocado una culebra): jAy! {Se me murid!
- Rey: jIdiota! ;Es verdad?
Sanson: Si, apenas la toqué. (Se mira) Debo tener algo en las manos. ;Lo toco, sefior?

Rey: {No! jToca-traga! jVade-retro, Satanas! (...) (40, todo el segmento)

(.) .
Margarita y Valentin reaparecen v tiene lugar el siguiente dialogo:

Margarita: Creo que si. (Se reclina contra el palo de la horca) O no. g,Qué es estar muerto?
Valentin: La ausencia de todo.” _

Mhrgarita.' Pero estas presente y tengo la memoria. La lengua me arde todavia por lo que no dije.
Valentin: Yo hablo, pero me rompid las cervicales. |

)

Margarita: (...) (Qué mas sentis?



Valentin: Que estoy fuera de la corte, que no sirvo al caballero, y que te amo. ;Y vos, Margarita?
Margarita: Que estoy fuera de la corte, que no soy hija de mi padre, y que te amo.. (41, todo el
segmento)

.

Margarita v Valentin vuelven a la corte, ella como doncella de Margarita 2, ahora reina, v él como

jardinero. El Caballero Felipe ha muerto atragantado. Ambos cantan;

Valentin: La reina me ordeno tirarlo al foso.

Aungue es poco

lo que puedo

y te lo digo

muy quedo -
ese poco

es lo que guardo
ese poco es lo que salvo

. Margarita {canta):

Ese poco

es lo que guardo
ese poco

es lo que salvo

Valentin, mi Valentin
jay, cuanto para sufrir

qué poco para elegir!

Margarita: Ssssss! Por ese poco (Canta con Valentin)
Vale la pena vivir

vale la pena morir

- (42, todo el segmento)

El campo isotopico de los clasemas presénta continuidades con las series
anteriores y agrega otros topicos tales como: las relaciones amorosas (32, 33, 34, 39), la
idealizacién del pasado (35), la muerte (41), la memoria (41), la relacion entre identidad
y posicionamiento social (41), el incesto y el derecho de pernada (37), el sentido de la
libertad (42). La ﬁgura retorica de base sigue siendo la ironia, predominan como
principios constructivos usos convencionales en el tratamiento del amor entre
Margarita y Valentin, en el didlogo sobre “otros tiempos”, en el romance con final de
rhueﬂe, revertido mas por un procedimiento de autorrefefencia teatral (los_personajes' en

La relacion entre Margarita y Valentin se inicia con la mirada (32), continfia con la
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idealizacién del encuentro (33) por parte del personaje femenino que llama “lago
transparente” a la “zanja” donde cay6 el ultimo, y culmina con la afirmacion de la
identidad de cada uno, sus nuevos roles y el rescate de la libertad. Son personajes
complementarios que pueden dejar el encierro no solo de la corte sino el de la atadura a |
sus mandatos. En el segmento 34, los personajes juegan con el nombre de Valentin,
quien asume el nombre de su amo, el Caballero Felipe; el juego remite a la convencion
de identidades cambiadas pero, teniendo en cuenta la recurrencia de Griselda Gambaro
en la construccion de roles, puede entenderse como un juego de dobles, Felipe como
caballero construido solo de armadura, doble de Valentin poseedor de cuerpo y
sentimientos y viceversa, el primero muere, el segundo vence. El amor entre ambos
lleva a la afirmacion de identidad y a la ruptura de lazos de pertenéncia (41), 'los
~ enunciados que las materializan estan construidos.con estructuras similares, el mas
radical de ellos es el de Margarita, el personaje dice: “ que estoy fuera de la corte, que
“no soy hija de mi padre, y que te amo”; la ruptura de la relacién paterno-filial y siervo o
vasallo-sefior feudal por amor retoma motivos convencionales de géneros de €poca,
refuncionalizadoé en la obra para dar lugar a la salida de la situacién de decadencia y
opresion (42). La ruptura reconfigura los roles de todos porque, a partir del cambio, el
Rey es desplazado del trono y sustituido por Margarita 2, pérsonaje construido como
~ bufén y eco de los demads, en parte doble de Margarita (antes de su toma de posicion),
representativo de subjetividades que se limitan a repetir sin reflexion, a aparentar
sometimiento para luego acceder al poder. |

El didlogo del segmento 41 presenta los topicos de la muerte, la memoria y
la libertad de expresion. Abre una zona de procesos de simbolizacién desplegada mas
alla de la historia del ahorcamiento fallido. La muerte es asociada a la ausencia no solo
fisica sino a la ausencia de historias de vida y esta, asociada a la presencia y a la
memoria; el juego de representaci(')h de vida-muerte niega la Gltima y redefine la
primera; la estructura del didlogo entre los dos personajes posee la forma de pregunta y
definicion: “;Qué es estar muerto” ...La ausencia de todo”. El encadenamiento
discursivo en “pero” introduce la proposicién. adversativa que refuta el enunciado y
redefine la vida o uno de los modos de estar vivo a través de la presencia que trae la
memoria. La serie presenta nuevamente la recurrencia de otro aspecto dentro de la

Topica de la lengua, el de decir lo que debe decirse y el de las consecuencias que ello
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implica. La lengua es cuerpo, el enunciado metaforico de Margarita “me arde por lo
que no dije” pone el anclaje de la culpa en los sentimientos, el de Valentin se
contrapone al anterior: “Yo hablo”, lo sigue un encadenamiento en “pero” que reorienta
la direccionalidad hacia las consecuencias. El segmento, junto con el elemento de
saber, forman parte de la Topica de la resistencia, aunque no se la explicita.

. Otro topico recurrente en el campo isbtc')pico de los clasemas es el de la
virginidad (36,37), repétido en tanto lexema al que se le asocian otros haces de topoi
propios del contexto de la temporalidad de la historia, tales como el arreglar una boda
s.iempre que la mujer sea doncella, sus bpuestos “deshacer la boda”, la “deshonra”, la
“verglienza”, el “sefialar con el dedo”. El segmento 37. incluye en este campo el tabl
del incesto y el derecho de pernada, ambos con la intencion por parte de los personajes
de encubrir la falta pero la construccién del didlogo conlleva la puesta en evidencia de
la descomposicion de vinculos. Se cambia la naturaleza del delito al denominarlo
“derecho”, con lo cual el Rey queda conforme, y se lo minimiza como “extravio”. La
configuracion de roles entre aquel y Natdn se basa en la distorsion de la relacion puesto
que este es quien ejerce ihﬂuencia y poder sobre las decisiones reales. La recurrencia
. del enunciado “jA:la horca!” y sus formas isotopicas pierden valor perlocutorio a
medida que avanza el suceder dramatico con prescindencia de su voluntad.

El campo semantico-lingiiistico aporta enunciados constituidos por lugares
comunes o formas sentenciosas, con actualidad en el contexto de escritura y estreno. La
serie presenta ejemplos que cooperan con el campo de los clasemas: “Pertenecemos a
otros tiempos...cuando una bofetada era declaracion suficiente”, “la juventud ahora...”,
‘.‘Limp_iemos de obsticulos el camino”, “Tenés que arrojarme a los caminos”,
“...echarnos a los caminos”, “;Quién te dio vela en este entierro?”. El enunciado
formulaico integra el campo isotopico de lo sentencibso, cercano a la definicién o
- explicacién, 'especialmente en las formas rimadas o sugeridas para el canto (38, 39, 41,
42).

Subsecuencia C

} Se han agrupado en ella los enunciados sobre la relacién poder-multitud y la
asuncion del trono por parte de Margarita 2. Se han elegido como elementos de saber

aquellos que mejor organizan las formaciones discursivas vinculadas con esta Topica
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vista desde la absurdidad y la incongruencia. Se ha considerado que los siguientes
permiten un abordaje que dé cuenta de la complejidad que ello significa:
" “nos atacan”

“que nadie me contrarie”

Natdn (mira por la ventana, grita, sin volverse): Sefior, se acerca una multitud!

Sanscn: ;Codmo esta compuesta? |

Natadn: Hom’bres,' mujeres, nifios.

Sanson: ;Qué traen?

Natén: Manos vacias.

Sanson: Facinerosos. jLlama a la guardia!

Natan (se vuelve): ;Sanéén, llama a la guardia! (Deja su puesto, lo ocupa Sanson)

Sansén (silba para llamar la atencién de la guardia. Se acoda en la ventana y mira): Los hicieron
pomada. \
Natdn (al Rey, que ‘sigue buscando por el suelo, muy malhumorado por no encontrar objeto alguno): Sus
ordenes cumplidas, sefior. (...) (43, todo el segmento) '

¢.)

Natdn (mira hacia fuera. Grita, sin volverse): Sefior, nos atacan!

Sanson: ;Quién nos ataca?

Natan: jLos vecinos!

Sansén: ;Qué vecinos?

Natén: iLos de la derechal

Sanson: ;Qué derecha?

. Natdn: La del este no, la que queda al oeste. (Se vuelve. Corre hacia el Rey, ocupado en buscar
desechos por el suelo) |Sefior! (44, todo el segmento)

(.)

. Rey: L3s vecinos del oeste estan muy.lejos. ;Por qué no nos atacan los del este, que estan mas cerca?
Natdn: Estaran ocupados.

Rey: iEsperemos que se desocupen!

Natdn: Sefior, ese es otro problema. Ahora nos atacan los del oeste. Atraviesan nuestros campos, pisan
nuestros animales. _ .
Rey: ;Qué les hicieron nuestros animales?
Natdn: iNada;'! Quieren guerra.

Rey: (Los animales?

Natdn: iNo, los vecinos! - » . v
Rey: jAclararlo antes! Si quieren guerra, jla tendran! Pacificos si, tontos no. (Se desconcierta) O era

tontos si, pacificos no? (45, todo el segmento)

()
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Rey: ;Ya? jQué manera de caminar! Vendran reventados. Aprovechemos. Pronto, mi armadura! (Dos
lacayos aparecen corriendo con\la armadura) ;Coémo se atreven? ;Es que no tenia bastante propaganda
mi majestad de rey? ;lgnoran lo que es desafiarme? jComeran el polvo!

Natdn: 1Comefén las Jombrices del polvo! (46, todo el segmento)

() |

Rey: jPronto, llama a los caballeros! (4/ Caballero Fe_Iipé) Hijo, el amor después del honor, ;de acuerdo?
(Corto murmullo incomprensible del Caballero)

Valentin: Dijo que si. Que espera mon’rven la batalla y que su muerte, lamentada por todos, le impida
consumar el matrimonio y que alguien, muy cercano a él, lo sustituya, aunque sea plebeyo.

Rey: ;Y la dote?

Valentin: La entregara post-mortem. Con el plebeyo. - (47, todo el segmento)

.

Sansén (se inclina por la ventana para recoger aigo, reaparece con un papelito): Sefior, han entregado
un ultimatum. ' ‘
Rey: ;Qué quieren ahora? v ‘

Sansén: No sé. (Le entrega el papelito a Natan. Natdn se lo pasa al Rey)

Rey (observa el papelito): Buen papel. Todavia se puede escribir en el margen. (a Natdn) Guardalo.
(Espera) ;Y? ;Qué decia el ultimatum? '

Natan (iluminado): jQuieren nuesiras praderas y nuestras mujeres! )

Rey: {Dales las mujeres! (El Caballero protesta) Margarita no. (48, todo el segmento)

) '

Final del enfrentamiento:

(La batalla. Valentin se escabulle y se acerca a Margarita. Luchan de un lado a otro de la zanja. Se
tocan apenas con las espadds de madera. Sin embargo, el ruido del metal entrechocado es imponente.
Gran ruido de agua que succionay dé gente que cae al agua) 49) ‘

(.) | o |

Rey (se distrae): {Un barquito de papel! (Intenta recogerlo. Resbala y cae al agua. Se le desarma parte
de la afmadura. Lo sacan del agua) Resbalé sobre algo.

Natdn (se inclina y busca): La bolita, sefior. (Se la tiende)

Rey: Me la mando el enemigo. (Qué estrategial (Yo solo tengo incapaces! (E! Caballero Felipe
protesta, ligubre y encolerizado. El enemigo se inmoviliza con los espadones, mira a su afrededor
buscando el origen del ruido. Rey, que se ha dado cuenta del efecto) iTodos cobardes! [Baja raleal
(Protesta mds ligubre y encolerizada del Caballero) jInfelices! ;Qué ejército tengo, que lucha como los
rengos? (Aullido del Caballero. EI enemigo huye despavorido. Rey) jGahamos! j(_}anamos! " Que
suenen las trompetas! '

Sanson (busca, ansioso): jOtra vez! ;Donde la dejé? (50, todo el segmento)

El campo isotopico de los clasemas presenta continuidades con las

subsecuencias anteriores ¢ introduce el tépico de la lucha a través de los componentes
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satiricos de la representacion con caracteristicas de una batalla medieval, el topico del
sinsentido de la guerra o de guerras sin causa, “nos atacan” (43, 45), el de los reclamos
y de la arbitrariedad de las autoridades (48, 46). Se observa en la eleccion y
construccién dé lexemas y enunciados una superposicion de las distintas
temporalidades, por ejemplo, “multitud”, “armadura”, la “ddte”, el “este”, el “oeste”, la
“zanja” ,“ralea”, “nuestras praderas”, “nuestros animales”, “el homnor”, “lacayos”,

7 L

“plebeyo”, “espadas, espadones”, trompetas”, como componentes de la zona témporo-
espacial medieval y “vecinos”, “la derecha” (usado irénicamente), “barquito de papel”,
“bolita”, espadas pero de madefa, como componentes de la zona témporo-espacial de la
época de escritura y estreno de la obra. Se construye mediante la ironia y la satira una
imagen topica de la decadencia y el anacronismo de gobernar en una época con un
pensamiento y métodos: propio_s de otra. El campo semantico-lingiiistico "coopera
ampliamente con esa direccionalidad argumentativa en tanto los enunciados con alta
semioticidad recogen haces de topoi de ambas €pocas y se los muestra vigentes en una
configuracion social. En la medida en que la densidad semantica se amplia, se amplian
el espacio de reposicion por parte del espectador y los procesos de simbolizacion.

Dentro dél campo de las isotopias actoriales, el rol del Rey es construido
discursivamente por medio de acciones fracasadas o fallidas que evidencian su
pusilanimidad; la orientacién argumentativa hacia la decadencia total es creciente. En
el segmento 46, el Rey dice: “;Ignoran lo que es desafiarme? jComeran €l polvo!” y el
que cae al agua por resbalar es él mismo (50). La enunciados en los que aparecen la
adulacién de Natdn (43, 46) y su ambicion de poder (48) acercan la imagen del
consejero de palacio que ejerce poder sobre el soberano o sé_ﬁor feudal.

Muy relacionada con esta subsecueﬁcia, se ha construido otra serie dé
enunciados, la de la usurpacion del trono por parte de Margarita 2, a partir del segundo
elemento de saber “Que nadie me contrarie”.

Subsecuencia C- Serie 2

Margarita (aparta a margarita 2 de Valentin): ;Quién es esta imbécil? (a Natdn) ;De donde la sacaste?
Natdn (digno): No puedo decirlo. v ' '
Margarita 2: {No puedo decirlo yo si! (Lo sefiala) jCama! jCama de él! (51)

(.

Después de la batalla y la muerte del Caballero Felipe
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Natdn: ;Celebrando? ;No es un poco fuerte?

Margarita 2: {A rey muerto, rey puesto!

Rey: ;Y yo qué soy?

Margarita 2 (ho lo atiende): Gobernaremos juntos. Tenés mucha edad, papa.

Rey: ;Yo? {Yo estoy en la flor...!

Margarita 2 (no lo atiende): A ver, muchacha, mi capa, jmi capal ;No sabés hablar?

Margarita: Si. (52, todo el segmento)

¢.)
Margarita 2: Empiezo a gobernar. (Majestuosa, con toda su voz, canta)

Y ahora comenzara
mi reinado soberano.

- Que comience el besamanos. -
Que nadie me contrarie.

iSeremos todos hermanos! (53)

(.

" (Suenan las carhpanas y las trompetas. Entran los caballeros y los lacayos. Comienzé el besamanos
hasta que en un momento la escena se peﬁifica. Irruﬁpe entonces la musica y en franca ruptura se baila
hasta el saludo final). (54) '

| En el personaje de Margarita 2, se introducen los tdpicos de la sucesién
ilegitima y la usurpacién dentro de una Topica mas general sobre el poder. En la
construccién de este personaje se asocian varios componentes del campo de los
clasemas y de intertextuaﬁdad. Entre los primeros, en 51, su origen permanece no
reconocido, es ella quien llama “papa” al rey (52), se ubica en el lugar de hija y
desplaza a la hija considerada legitima, entre los segundos, €l personaje funciona a la
manera del bufon de la corte, quien pone en evidencia las limitaciones y debilidades de
la misma. Se retoma del contexto la aspiracion al trono y la presencia del heredero con
debilidad mental. Los roles de Margarita y Margarita 2 se invierten. La ultima
representa 1a continuidad de un sistema, autoritario, hipdcrita, que carece de legitimidad
(54). | | |

El devenir drémético‘ lleva a un despliegue de sentidos a partir del titulo. El
envido, en el juego de naipes de mus y truco, es una instancia de dos tantos. En la obra,

remite a la inversién de roles y la sucesion de la linea ilegitima pero es una instancia

que permite la continuidad del juego.
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Hacia la construccion de una matriz discursiva

En Real envido, la enunciacion de Griselda Gambaro presenta nuevamente
las recurrencias de la intertextualidad y la coexistencia de distintas dimensiones
temporo espa01ales a la-manera de cronotopias. La materializacion de ambas se realiza
tanto en la semioticidad de los enunciados dldascahcos y aun de los didlogos, como en
la construccion lingiiistica de los mismos. La presencia del lugar comun y del
enunciado sentencioso, ademas del cuestionamiento del lenguaje y la lengua observados
en las subsecuencias, configuran imégenes topicas de contenidos culturales, las que
puestas dentro de un marco de absurdidad y ridiculizacién, ponen de manifiesto su
despojamiento de sentidos. La interrelacién entre las distintas dimensiones y entre
textualidad y subtextualidad hacen emerger series de no dichos en tanto esas imagenes
topicas guardan contenidos ocultos, no visibles, sujetamientos a distintas formaciones

discursivas no percibidos como tales.

Hacia la construccién de memorias discursivas

Puede observarse en la recurrencia a distintos procedimientos de
incorporacion de coniponentes intertextuales una tendencia a recupérar memorias
literarias, teatrales, de interdiscurso socio-histrico-politico en relacion dialéctica con
aquellas. Esa recuperacion le permite a Gambaro extender los alcances de esa
intertextualidad hacia una dimension argumentativa, es decir, su dramaturgia se escribe,
mas alla de sus razones personales, desde una enunciacion que elige una Topica con
considerable densidad de memoria. Esas memorias adquieren el caracter de ya dichos
dentro de determinadas formaciones discursivas, propiedad que conduce a pensar que
también se inscriben dentro del campo de lo que Vitale (2007) denomina memorias
retérico-argumentales. En sintesis, memorias que se ubican en uno u otro espacio
interdiscursivo. La singularidad de la construccién discursiva de la dramaturga consiste
en incorporar a esas memorias su caracter de constitutivas de un amplio campo de
silencio, de no dicho. Son memorias que operan en el interior de los enunciados, de lo

que se dice cotidianamente.
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Conclusiones

La hipétesis de lectura del corpus centra la elaboraciéon de las‘ conclusiones,
algunas ya adelantadas en forma parcial, en su mismo nucleo parédojal: la densidad del
. campo de lo no dicho en la dramaturgia de Griselda Gambaro y de Eduardo Pavlovsky
en las etapas comprendidas entre 1970 y 2000 durante las cuales la enunciacion parece
estar surcada mas por la critica y la denuncia que por ellsilencio. Sin embargo, y -
teniendo en cuenta estas dos dimensiones constitutivas de la poética de los autores, la
presencia de una subtextualidad abierta a otros procesos dé significaciéon ahonda en
aspectos mas raigales de la Toépica. De acuerdo con lo anticipado en capitulos
_ anteriores, el estudio de la textualidad ha posibilitado observar una especial complejidad

del enunciado de la dramaturgia y redescribirlo como compuesto por: |
» Una dimension del expuesto
» Una dimension del presupuesto
» Una dimensién subtextual, interior al enunciado, donde reside
predominantemente el campo de lo no dicho.. '
Las mutuas imbricaciones entre semioticidad y estructura lingiiistica han
dado lugar a redescﬁbir al enunciado como semiotico-lingiiistico. Expresado
metaféricamente, el espacio habla. Ello ha permitido un descentramiento de lo verbal y
un posicionamiento del discurso del espacio y los signos. La construccion de algunas
_cronotopias recogen material semidtico y lingistico revelador de continuidades y
constantes culturales. | B
' Los interrogantes sobre qué forma parte del espacio abierto por el no dicho
son muchos; dentro de las limitaciones del recorte, ha podido obsérvarse que:
= La presencia del lugar comun, los enunciados sentenciosos o
formulaicos y' las reformulaciones de proverbios poseen
potencialidad evidenciadora de subjetividades sociales.
* Los haces de topoi, paquetes de creenéias, componentes culturalles,

son retomados con una argumentatividad que apunta a mostrarlos en
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su vigencia dentro del interdiscurso social. Los autores los han
retomado de ambitos familiares, de formacién y educacidn, del
discurso de funcionarios y autoridades, de los reproducidos por la
cultura predominante a través de las citas y aspectos intertextuales.

La matriz discursiva de ambos autores, siempre tendiente al
desentrafiamiento de una matriz discursiva de lo constitutivo del tejido social, apunta a
la critica y a la denuncia pero, precisamente por las operaciones de
desenmascaramiento, apuntan a una reconfiguraciéon de esa matriz. Otro tanto puede
decirse de la construccién de memorias discursivas. No son recurrencias para la
reconstruccion nostalgica o el simple recuerdo. Ambas visibilizan el archivo mas
subterraneo de los discursos sociales. La poiesis que emerge va en ese sentido, en el de
contribuir a la reflexion y transforinacic’)n de los mismos.

La focalizacion del corpus segin el Anélisis del Discurso ha posibilitado la
reconstruccion del contenido del archivo, en particular de los aspectos estrechamente
vinculados con las capas que lo hacen menos visibles o qué lo anulan como tal. En
relacién con la Retorica se ha podido cooperar a su consideracién como constitutiva de
sentidos, no solo.en el plano de la elocutio y el estilistico sino en el plano de la actio, €l
de la dimensién argumentativa con vistas a la reconstruccion de aquellos.

Volviendo a la paradoja planteada desde el inicio, la tesis aporta elementos
para un analisis de los componentes enunciativos de las obras de Griselda Gambaro y de
Eduardo Pavlovsky, analisis que posibilita el acceso a un oikos familiar, socio-historico-
politico, que se constituye en participe o complice de hechos aberrantes, mas alla del
limite_de lo humano, o convalida medidas econémicas que acentan la pobfeza y la
marginalidad. El presente trabajo contribuye al estudio de los autores en cuahto al lugar
de enunciacion de su drématurgia e incorpora los aportes de otras disciplinas para una
conformacién del enunciado que tenga en cuenta los distintos aspectos de su
complejidad.

El lugar de la dramaturgia y del Teatro, considerado a partir de una vision
analitica de parte de sus compbnentes, integra el todo de otra manera. Insistiendo con la
paradoja, el desmenuzamiento que supone el analisis posibilita una més acabada poiesis
reconfiguradora de la enunciacidn Vtotal‘ Aun teniendo en cuenta las limitaciones del |

recorte y sabiendo que se han dejado de lado otras obras importantes por considerarlas
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como parte de otra Topica, el presente trabajo ha permitido un abordaje diferente de los
estudios especificamente criticos con proyeccion a otros estudios que pueda_n

completarlo.
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Apéndice

Algunas consideraciones sobre el recorte del corpus

En el inicio de la investigacion se abarcé un corpus mas amplio. Durante su
transcurso se observé que algunas ‘de las obras presentaban una /T()pica relacionada con
problematicas diferentes a las planteadas en la tesis o pertenecientes a un interdiscurso
que, aunque vinculadas con aquellas, implicaban un andlisis de otros discursos sociales.
Tal es el caso de Poroto (1996) y de El Sefior Laforgué (1983), de Eduardo Pavlovsky,
que abordan la tematica del militante politico y las de los llamados “vuelos de la
muerte”, respectivamente. Ambas requieren, dentro del marco de la hipétesié, una
indagacion de otros espacios del archivo.

Luego de la instancia de investigacion de la dramaturgia de Griselda Gambaro se
llegd a conclusiones similares. Nada que ver (1975), Sucede lo que pasa (1975) y De
profesion maternal (1997), obras muy importantes de su trayeéton'a, suponen incorporar
al analisis otros espacios interdiscursivos. |

Por estas razones y por tratarse de un trabajo que ha adoptado caminos menos
transitados, se ha elegido el recorte que mejor permitiera acceder, como ya se lo ha
expresado en distintos apartados y capitulos, a los nicleos mas profundos del enunciado

donde residen densos procesos de significacion.
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