La méscara de Creonte en Antigona, de S6focles y
Antigona furiosa, de Griselda Gambaro®

Mirna Capetinich

“La reescritura de un cldsico busca iluminar la
conciencia del escritor y/o espectador al
provocar la friccion, rozamiento, atraccion,
rechazo, distanciamiento, entre dos escrituras

que son, al mismo tiempo, iguales y diferentes”.’

El propésito del presente trabajo consiste en reflexionar sobre la relacién existente
entre una obra clasica y su recreacion literaria postmoderna, estableciendo aproximaciones y
diferencias desde un enfoque tedrico y metodoldgico particular. Los textos objeto de anélisis
seran el clasico griego Antigona, de S6focles y Antigona_furiosa, de Griselda Gambaro, obra
del teatro argentino contemporaneo.

Una “caracteristica central y definitoria” del teatro postmoderno —segin Fernando De
Toro— es el procedimiento llamado apropiacion o ‘“inscripcion de estructuras, temas,
personajes, materiales, procedimientos retoricos del pasado en el tejido mismo del nuevo texto
empleados parédicamente en una doble codificacion articulada en pasado/presente’”.

Antigona furiosa responde a dicha caracteristica. Griselda Gambaro asume frente a la
obra de Séfocles una postura “critica/reflexiva” —una de las funciones de la apropiacion—y la
recrea en forma de imitacién burlesca o parédica. Dicho de otro modo, la dramaturga argentina
se enfrenta al modelo clasico y lo desmitifica, valiéndose de recursos de la parodia, del teatro
del absurdo y épico o “brechtiano”. Tal desmitificacién se aprecia, por ejemplo, en la
“manipulacion” que realiza de los personajes de la tragedia de Séfocles.

En efecto, al comienzo del texto de Gambaro aparecen mencionados tres personajes:
Antigona, Corifeo (que seran desacralizados respecto del modelo griego) y Antinoo (innovacién
respecto del texto clasico). Sin embargo, existe ain otro personaje, Creonte, que aparece
teatralizado en escena cuando Corifeo se introduce en una “carcasa” —otra innovacién de
Gambaro— objeto que representa el “trono” y ¢l “poder”. Ante esta ultima innovacion frente al
texto modelo, cabe preguntarse: jes un mero recurso dramético para economizar personajes y
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actores ?, ¢es simplemente un objeto estético dentro de la puesta ?, ;0 connota algo mas de lo
que denota ?, ;se pretende significar con él algo desde la ideologia de la autora ?. Y por 1ltimo,
(qué relacion guarda esa “carcasa” o Creonte “objetivado” con el personaje Creonte de
Séfocles?| ;podria vincularse su sentido con el de una “mascara” ?.

ara responder estos interrogantes se creyé conveniente tomar como base distintas
concepciones de mdscara y objeto teatral aportadas por la simbologia, la semidtica y la
filosofia. |Se contara como marco tedrico con conceptos del especialista en simbolos, Juan
Eduardo Cirlot, de los semi6logos Anne Ubersfeld y Roland Barthes y de los filosofos José
Ferrater Mora y Nicolas Berdiaev.

n primer lugar, serd necesario exponer referencias contextuales y autorales de cada
obra, a efectos de que contribuyan a la comprensién, analisis e interpretacion cabal. En segundo
lugar, se presentara el marco tedrico para el anilisis y la fundamentacién: 1. La “maéscara”
como objeto teatral; 2. La “mascara” y la persona. Finalmente, se realizaran el analisis y la
interpretacion de cada texto y se observari la relacién intertextual, a fin de cumplir con el
propdsito enunciado.

Referencias contextuales y autorales:

'

ntigona, de Séfocles, se enmarca en el s. V a.C. y su estructura dramatica responde a
la concepcién aristotélica, clisica o tradicional’, es decir que, la accién se presenta con
movimiento ascendente y ritmo dindmico.

Afirma el profesor José Destéfano que Séfocles (n. 316- m.406 a.C.) “... personificé
admirablemente el espiritu dtico. Vivio en el esplendor del siglo de Pericles, cuando Atenas,
engrandecida por el triunfo contra los persas, torndbase un maravilloso centro de cultura. (...)
En su teatro domina el hombre, pero los dioses son siempre mencionados con sagrado
respeto’”.

En forma concisa, expresa Javier Farias sobre Séfocles: “.. su vida y obra, por la
dignidad, unidad de estilo y perfeccion formal indican una madurez ética y artistica que
coincide a maravilla con el siglo de Pericles’”.

Por el contrario, Antigona furiesa, de Griselda Gambaro, se ubica a finales del s. XX,
ya que se estrena en 1986. Su estructura dramatica se adecua a la concepcién renovadora
postmoderna del teatro clésico: la accién se fragmenta en situaciones con movimiento circular
reiterativa y ritmo, a la vez, mondtono e insistente.

osalina Perales escribe de Gambaro (n. 1928): “Con fuerte influencia del absurdo de
Ionesco y Beckett (...), de la crueldad artaudiana, del mundo de las pesadillas de Kafka y del
grotesco %riollo, presenta obras raras, diferentes. (...) Su temdtica es siempre la misma: la

“«

critica violenta al poder despdtico del totalitarismo, el temor del individuo a asumir la
responsabilidad, lo que conduce siempre a la muerte; y el enfrentamiento victima-victimario

? Se considefaran las concepciones sobre estructuras draméticas referidas y descriptas por Fernando CUADRA en: La
gstructm"a dramdtico-teatral. Chile, Ed. Universitaria, 1988, pp. 59.
DESTEFANO, José R.: Las ideas religiosas y morales en el teatro de Séfocles. La Plata, UN.L.P., p 149.
3 FARIAS, Javier: Historia del Teatro. Buenos Aires, Atlantida, 1994, p 20.
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(...) Imperan la violencia, el humor negro, las situaciones grotescas, el disparate; todo para
mostrar la crisis en que vive la sociedad actual. (...) Las obras se elaboran pensando en la
escenificacion, ....”"

Segun la clasificacién que hace Perales sobre el teatro argentino contemporaneo, la
obra de Gambaro corresponde al periodo “después de la dictadura”. Los autores de esa época
“... se apoyan en la desmitificacién como método de tratamiento conceptual. Se proponen
descubrir la verdad, o al menos otras facetas, de ideas que hasta ese momento se habian
presentado de otra manera. Lo logran a través del metalerguaje -connotacion y simbolismo-,
de metdforas, a veces polisémicas, y de la farsa y el humor”. Se proponen “denunciar (desde el
presente o con distanciamiento) la mds reciente tragedia del pals. El tema de los
desaparecidos es el mds abordado....”. (ib., p. 87).

Finalmente, opina la investigadora que el teatro de Griselda Gambaro es “... no sdlo
uno de los mds importantes de la Argentina, sino de toda América Latina por presentar una
dramaturgia profundamente atrevida de ruptura con su referente social y estético, de
lineamiento universal”. (ib., p.69)

Como se observa, contextos histdrico-politicos diferentes enmarcan las obras en
cuestion, lo cual permite justificar y comprender las distintas ideologias e intencionalidades de
los autores, los distintos textos dramaticos y espectaculares.

1. La “mdscara” como objeto teatral: Concepciones semiética, simbolica y filoséfica.

“... si hemos de estudiar el sentido de los objetos, tenemos
que darnos a nosotros mismos una especie de sacudida,
para objetivar el objeto, estructurar su significacion: (..)
consiste en recurrir a un orden de representaciones donde
el objeto es entregado al hombre de una manera a la vez
espectacular, enfdtica e intencional, y ese orden esti dado
por la publicidad, el cine e incluso el teatro.””’

1.1.- Concepcidn semidtica:

Con relacién al “funcionamiento retdrico” del objeto teatral Anne Ubersfeld® sefiala
que puede ser iconico-referencial, en tanto “metonimia” del &mbito real de los personajes, o
metaférico, porque sugiere un significado transliteral mas alld de su papel funcional. Agrega

6 PERALES,Rosalina: Teatro Hispanoamericano Contempordaneo (1967-1987). México, Grupo editorial Gaceta,
v.L, pp. 68-87.
BARTHES, Roland: "Semdntica del objeto”, p. 250. En BARTHES, R.: La aventura semiolégica, Barcelona,
Paidés, 2° ed., 1993, pp. 352.
8 UBERSFELD, Anne: "Apéndice: El objeto teatral”, pp. 137-134, En UBERSFELD, Anne: Semidtica teatral.
Madrid, Ed. Cétedra., 1989, pp.211.
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“«

ademas que de la metdfora se puede arribar al simbolo y que
simbolismo reposa sobre el objeto” (ib., p.141).

simismo sostiene que entre el actor/personaje y el objeto se produce una relacién
“ladica”| Ese “moderno juego objetual” tanto en la puesta en escena como en el texto
dramatico: a) produce relaciones humanas y b) produce sentido. El objeto “...deja de ser un
dato (algo puesto ahi) para convertirse en resultado de una operacion” (ib., p.142-143).

e lo expuesto se deduce que al presentarse un objeto en escena existe una
intencionalidad latente de parte del dramaturgo o generador de la puesta, ya que su colocacién
no es gratuita, pues sugiere o connota un sentido.

obre la base de estas ideas, es posible entonces conferir a la “méscara” de un
personaje/actor las caracteristicas sefialadas considerandolas un objeto teatral —entre tantos
otros— de un especticulo. Es en este sentido, por consiguiente, en que se puede vincular su
caracter con el del objeto que aparece en la obra de Gambaro: la carcasa de Creonte.

... en teatro el peso mayor del

1.2.- ConJ;chién simbolica:

De acuerdo con Cirlot’ la “mascara” sirve para ocultar la metamorfosis que se
produce en el momento en que “algo se modifica lo bastante para ser ya otra cosa, pero aun
sigue siendo lo que era”. Agrega: “la ocultacién permite la “transfiguracion”, facilita el
traspaso de lo que se es a lo que se quiere ser; éste es su cardcter mdgico tan presente en la
mdscara Eeatral griega como en la mdscara religiosa africana u ocednica”. Dice finalmente
que la mascara “constituye una imagen”.

1.3.- Concepcion filosdfica:

era preciso detenerse ahora en la relacién entre “mdscara” y el término latino
“persona”. Segiin José Ferrater Mora'’, “persona” tiene, entre otros significados, el mismo que
la voz griega "npdowmnov” (= lo que se muestra) —de la cual se estima deriva el significado de
“mdscaral’. Se trata —refiere el filésofo— “...de la mdscara que cubria el rostro del actor al
desempefiar su papel en el teatro, sobre todo en la tragedia (...). A veces se hace derivar
“persona” —manifiesta— del verbo “persono”: “sonar a través de algo”, “hacer resonar la
voz”, comp la hacia el actor a través de la mascara”. (op. cit., p. 2579).

LJOS sentidos originarios de “npdownov” y de “persona” parecen estar de algiun modo
ligados -afirma Ferrater Mora- con la significacion que se dio luego al concepto de “persona”,
porque “|. la idea de mdscara supone la de aigo ‘sobrepuesto” a la pura y simple
individualidad” (op. cit., p. 2760). Esto es, la idea de “persona” opuesta a la del “individuo”.

® CIRLOT, Juan Eduardo: Diccionario de Simbolos y Mitos. Colombia, Grupo Ed. Quinto Centenario, 1993, pp.299-
300.

'% EERRATER MORA, José: Diccionario de Filosofia. Barcelona, Ed. Ariel, 1994, T III, pp. 2759-2763.
24



Al respecto, se expondran, seguidamente, las concepciones filoséficas de Nicolds Berdiaev
sobre estos términos.

2. La mdscara y la persona: Persona e individuo. Yo “superficial” y yo “profundo”.
Tirania y Estado.

2.1. Persona e individuo:

Segun el filosofo existencialista Nicolas Berdiaev'!, el “individuo” es una “categoria
naturalista, bioldgica y sociologica” y puede definirse como “centro de autoafirmacion
egoista”. Vive en aislamiento, preocupado egocéntricamente de si mismo, y estd condenado a
llevar una lucha trabajosa por la existencia, una “vida de defensa” contra los peligros que lo
amenazan. Sale del paso por el conformismo, por la adaptacién.

Por el contrario, la “persona” es una “categoria ética y espiritual”’. La caracterizan la
libertad, la independencia con respecto a la naturaleza, a la sociedad, al Estado; es todo lo
contrario a la autoafirmacion egoista. La lucha por ser la persona es un acto doloroso. La
renuncia a la persona implica sometimiento, esclavitud y atenuacién del dolor. (op. cit., pp. 45-
46).

2.2. Yo “superficial” y yo ‘‘profundo”:

Opina Berdiaev que en el hombre hay que distinguir un yo “superficial”, a través del
cual se esta en contacto con la vida social, convencional y exterior, y un yo “profundo”, que
corresponde a una comunioén interior, por el cual se esta en contacto con las realidades primeras,
profundas del yo y del mundo.

El yo “superficial” muy socializado, racionalizado y civilizado, lejos de representar a
la persona, hasta puede hacerla desaparecer o deformarla. “La persona —asevera el filosofo—
puede ser aplastada, oprimida, el hombre puede tener muchas caras, quedando inasequible su
verdadera cara” (ib., pp. 33-34).

2.3.- Tirania y Estado:

Sostiene Berdiaev que el hombre “... tiene siempre tendencia a ejercer la tirania, sino
en las grandes cosas, en las pequenas, sino en el Estado de la historia del mundo, en su
familia, en su oficina, en una institucion”. Esta “... animado de un deseo irresistible de
desemperiar un papel, de atribuirse en ese papel particular importancia y utilizarlo para

" BERDIAEV, Nicolds: Libertad y esclavitud del hombre. Buenos Aircs, Emecé, 1955, pp. 336.
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tiranizar a los demds”. Se tiraniza como ser doble que es por haber perdido su integridad, por
amor propio, por envidia, por resentimiento, en definitiva, por la conciencia de su debilidad,
de su nulidad, por temor, por la sed de poder y grandeza. La fuerza de su tirania se vuelve en
contra de §l, a su vez, para esclavizarlo. Un hombre libre no pretende dominar a nadie. (ib., pp.
55y 78).

~

iensa que el Estado reviste un “doble aspecto”: tanto puede libertar al hombre como
esclavizarlo. Adopta una visién critica respecto del Estado, en tanto sefiala que es un ‘“poder
deformadp por el temor, que inspira y que siente”. Por temor en nombre del Estado, se
cometen ‘fviolencias y calamidades”. “Cuanto mds aspira el Estado a la grandeza mds cede a
la voluntad de poder, (...) y cuanto mds inhumano se hace, cuanto mds niega los derechos del
hombre, tanto mas cae en la posesion demoniaca”. (ib., pp. 181-192).

ara el analisis del presente trabajo, se tomara, en consecuencia, la nocion de “Estado”
de Berdiaev, mientras pueda relacionérsela con la de “tirania”.

“El problema de la mdscara es el problema de la
relacion entre ser y apariencia”"’.

La mdscara de Creonte en Antigona, de Sofocles:

esta obra, Creonte no aparece en forma de “carcasa”, tal como ocurre en su
recreacion postmoderna, ni tampoco existe alguna mencion a una “maéscara” que lo represente.
Aunque se¢ puede suponer —por el contexto de la obra— que, durante la representacion, el actor
griego que asumia el papel de Creonte utilizara una “mascara” teatral. Dicha “mascara” le
serviria para ocultarse y “transfigurarse”, pasar de “lo que era” a “lo que queria ser”. Mas aun
cuando es|sabido que la mascara griega permitia identificar y teatralizar mejor cada personaje,
no sélo por sus rasgos fisicos pronunciados —para favorecer el reconocimiento visual desde la
amplitud del teatro—, sino por la cavidad profunda de su boca, que permitia que el sonido de la
voz del actor resonara con potencia'’. El empleo de tal objeto era una practica espontanea de la
época, por lo que Séfocles no necesita referirlo en su texto. Ademas, un mismo actor,
cambidndose la mascara, podria haber desempefiado mas de un papel en una misma
representacion.
No obstante, no se estudiara aqui la “mascara” de Creonte como objeto teatral, sino su
“mascara”|—desde el punto de vista filoséfico- como “vida de defensa” o “yo superficial”, a
fin de establecer relaciones con la “mascara” de Creonte como “carcasa” que aparece en la obra
de Gambaro.

12 VATTIMO, Gianni: El Sujeto y la Mdscara, Nietzche y el problema de la liberacién. Barcelona, Ed. Peninsula, 1*
ed., 1989, p. 14.
Cfr. p.21-21 en: “La mdscara en Europa, el Cercano Oriente y el Mundo Grecorromano”. En: MUNICIPALIDAD
DE BUENQ¢ AIRES, SECRETARIA DE CULTURA: Exposicién Universal de la Mdscara, Buenos Aires, 1954.
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En efecto, Creonte se coloca la “maéscara” o “disfraz” de tirano cuando asume el trono
y el poder con su yo superficial, en desmedro de su persona. A partir de ejemplos extraidos de
su discurso y de su relacién con los demas personajes, se ird demostrando su comportamiento
con dicha “méascara”.

Analisis e interpretacion:

Desde el momento en que aparece en escena, presentado por el Corifeo: “mds he aqui
al rey de este pais, Creonte” (SOFOCLES: Antigona. Trad. de Luis Gil, Barcelona, 6a ed.,
1984, p. 27), se aprecia en €l la “mascara” de tirano:

“Ahora bien: como éstos [por Etéocles y Polinices] han perecido en un solo dia
(...) soy yo quien tiene todo el poder y el trono por el cercano parentesco con los
muertos” (ib., p. 28)

Es un claro ejemplo de la tendencia irresistible del hombre —de la que habla Berdiaev—
de desempefiar un papel de particular importancia en la vida social y utilizarlo para
tiranizar a los demés. Creonte se apropia del trone sin consenso del pueblo de Tebas con una
mdscara de tirano y de bondadoso:

“Es imposible conocer el dnimo, el modo de sentir y de pensar de nadie hasta no
haberle visto en el ejercicio del poder y de la ley” (ib., p. 28)

Y, a continuacion, expone sus normas sobre la defensa de la patria:
“Yo, por mi parte, jsépalo Zeus, que siempre todo ve!, no callaria si viera
avecinarse la ruina para los ciudadanos en lugar de su salvacion, ni tampoco
podria acoger jamds en mi amistad a un enemigo de mi tierra, porque sé que es
ésta quien nos salva y que, cuando sobre ella navegamos en rumbo seguro,
hacemos los amigos. Tales son las normas con las que yo acrecentaré la
prosperidad de esta ciudad”. (ib., p. 28)

Se observa en el ejemplo extraido que sus normas actian como argumentos propios
para protegerse o defenderse de cualquier usurpacién de su trono. En realidad, sabe que ha
llegado “forzosamente” al trono, por ello se coloca la “méscara” en nombre del Estado. Y
ordena no dar sepultura a Polinices porque —seguin él-:

“..vuelto del destierro, quiso quemar a fuego de raiz la tierra de sus padres...”
(ib., p. 29)

Creonte asume el doble aspecto del Estado: de liberador o esclavizante:

“Tal es mi manera de pensar, y jamds, en lo que de mi dependa, obtendrdn los
malvados mayor honor que los justos. Por el contrario, todo aquel que tenga
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buenos sentimientos para la ciudad, recibird mi homenaje tanto en muerte
como en vida”. (ib., p. 29)

sta preocupado por el “tener” y “aparentar” grandeza, fama, poder y pierde de vista su
“ser”, su “yo profundo”, su “persona”, que le permita no hacer caso a su egocentrismo y
considerar el derecho natural, humano, de Polinices, a ser enterrado. M4s aspira grandeza, mas
se objetiva, insensibiliza y cae en una “posesién demoniaca”. Por temor se “enmascara” y se
hace temible. El Corifeo le infunde respeto:

“En tu mano estd hacer uso de toda ley en lo tocante a los muertos y a cuantos
vivimos”. (ib., p. 29)

Su soberbia y agresividad de tirano se aprecian cuando el Guardian le trae la noticia de
la transgresién de su ley, y Creonte critica a los habitantes de la ciudad que pudieron haber
sobornado a aquél:

“... a duras penas me soportan y agitan a escondidas la cabeza, sin mantener
como es justo la cerviz debajo del yugo ni conformarse conmigo.”

Se nota su poder dominador avasallante contra toda persona. Acusa falsamente al
Guardian:

“Si, y encima vendiendo tu vida por dinero” (ib., p. 34)

1 yugo de Creonte también se encuentra en su discurso con Antigona, luego de que
ella le confiesa su transgresion a la ley del Estado:
“..., pues no es posible tener orgullo cuando se es esclavo del vecino” (ib., p. 41)

Antigona es considerada como la “esclava” suya, estd bajo su dominio. Y ante su
osadia para enfrentarlo, autoafirmarse como “persona” y no como “individuo”, Creonte se
coloca su miascara de “tirano” que, naturalmente, le sirve para ocultar su miedo a Antigona. Por
eso pretende eliminarla:

"Antigona: ;Quieres de mi algo mds que matarme, ...?
Creonte: Yo no. con eso me basta.” (ib., p. 41)

Ante la opinién de Antigona sobre:
".. la tirania, (..), tiene la ventaja de poder hacer y decir cuanto le viene en
gana". (ib., p.42),
Creonte ie defiende diciéndole que es la tinica entre los cadmeos que piensa asi. Y ella le revela
la "mascara" o hipocresia de aquéllos:
"también éstos los ven, pero cierran la boca. " (ib., p. 42)

Se comprueba con estos ejemplos el poder del tirano, deformado por el temor que siente
y que hace sentir a sus sometidos.
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En otras ocasiones, también se aprecia su miedo, como por ejemplo, cuando adjudica a
Ismena una "doble imagen" y la humilla:

"Tu, la que te introdujiste en casa, subrepticiamente, como vibora y bebias a
escondidas mi sangre, sin que me percatara que criaba dos seres [por Antigona y
por ella] prestos a destruir y derrecar mi trono” (ib.,p44)

A su hijo Hemon trata de persuadirlo de que no se case con Antigona y utiliza varios
argumentos falaces en contra de la mujer. Expresa su egocentrismo, individualismo y temor al
"otro":

"Por el contrario, el que quebranta las leyes, o las fuerzas, o pretende dar
ordenes a quienes estdn en el poder, es imposible que obtenga mi aprobacion.”
(ib., p.51)

Finalmente, demuestra su superioridad frente a la mujer:
"... no he de quedar vencido bajo ningin concepto por una mujer. Mejor es,...,
sucumbir ante un varon. Asi no se nos llamaria inferiores a una hembra'
(ibidem)
Se observa aqui el miedo a la fortaleza de Antigona y, por ende, a la capacidad de la
mujer.
Otros parlamentos que demuestran su tirania, egocentrismo y "posesion demoniaca" son

los que utiliza frente a Hemon:

"¢ Nos va a decir la ciudad lo que debemos ordenar? (ib., p.54)
";Para quién, sino para mi mismo, debo gobernar esta tierra?

El Corifeo actia como "inquisidor", "consejero", "critico". Otorga la razén tanto a
Creonte como a Hemon:

"Por ambas partes se ha hablado con razén" (ib.,p.53)

Ante la pregunta del Corifeo a Creonte sobre si a Antigona e Ismena les corresponderia
la misma sentencia de muerte, éste reflexiona y decide no ordenar su muerte a la Gltima:

" A la que no puso sus manos en el asunto, no.
Tienes razon en lo que dices." (ib., p. 57)

Mais adelante, la actitud del Corifeo se manifiesta a favor de Creonte, ya que ante
Antigona se expresa:
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"Obrar con piedad ciertamente es piadoso, pero es imposible de todo punto
transgredir el poder de quien se preocupa del poder. A ti te ha perdido tu
impulso que no escuchd otro consejo que el suyo.” (ib., p.61)

Creonte sigue firme en su postura, se¢ aduefia de la vida de Antigona y establece la
sentencia:

"Llevadla al punto, y tras encerrarla en el sepulcro abovedado, (...), dejadla sola
y abandonada.” (ib., p.62)

Posteriormente, cuando el adivino Tiresias se acerca a advertirle a Creonte que obré mal
por no haber respetado las leyes divinas, el tirano lo acusa falsamente al igual que al Guardian:

"La raza entera de los adivinos es amiga del dinero.”
(ib., p.68)
"Ten sabido que no vas a comprar mi decision" (ib., p.69)

Solamente cuando Tiresias le vaticina la muerte de su hijo Hemén, Creonte se quita la
"mascara” |y confiesa su miedo frente al Corifeo. Es aqui en donde aflora su verdadero rostro, su
"yo profundo":

"Me he dado cuenta también yo, y estoy turbado en mi corazdn. Ceder es
ciertamente terrible, pero el abocar en desastre, por oponerse con obstinacion,
también lo es.” (ib., p.70)

Redonoce su error y por primera vez se somete al Corifeo, como si fuese un esclavo:
"¢ Qué se debe hacer, pues?. Explicamelo: yo te obedeceré.” (ib., p.71)

Le ¢uesta mostrarse sin su "mascara”, pero accede:

"1Ay! A duras penas, eso si, pero renuncio a mi resolucion.” (ib., p.71)

Mostrard entonces una actitud ambivalente: su temor le quita la "mascara”, no obstante,
no quiere hacer desaparecer su "imagen de tirano":

"Me temo, en efecto que sea lo mejor (para Antigona) pasar la vida observando
las leyes establecidas.” (ib., p.71)

Cuando el Mensajero trae la noticia de la muerte de Hemén y de Antigona, Corifeo
comienza a adoptar con mas firmeza una actitud critica frente a Creonte:

"...Su ruina no es obra ajena, sino de su propia culpa.” (ib., p.77)
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Es en este momento, luego de ver a su hijo muerto, en que a Creonte ya no le interesa
ocultar su dolor y se muestra sin su "méscara", hasta el final de la intriga. Asume su culpa:

"iAy yerros de mi mente...,
"4y hijo, joven, con mi muerte
prematura,

ay, ay, moriste, ...,

por mi clemencia, no por la
tuya.” (ib., p.78)

Posteriormente, se entera de la muerte de su esposa Euridice, aumenta su dolor y suplica
a los dioses su muerte. Aunque el Corifeo le dice que es imposible "librarse de las desgracias
sefialadas por el destino.” (ib., p.81), frente a su dolor no sabe c6mo reaccionar sin su "mascara
". Su rostro le duele:

"No sé a cual de los dos mirar [por Hemoén y Euridice], adénde inclinarme.
Todo lo que tengo ha dado al través, y sobre mi cabeza se abatié un sino
insoportable.” (ib., p.82)

Por ultimo, el Corifeo deja su leccién: la insensatez, impiedad contra los dioses y
soberbia no traen la felicidad sino el castigo de los dioses. (ib., p.82)

En resumen, Creonte usa su mascara para ocultar sus temores, su inseguridad, y como
medio de lograr prestigio, poder y grandeza. Actia, en definitiva, como individuo, de manera
egocéntrica y conformista. Le resulta més fécil "aparentar”, ser individuo que ser “persona".
Hasta que el castigo de los dioses le deja caer su "mascara", su apariencia de tirano fuerte e
irresistible se desvanece y se revela su "yo profundo”, que le provoca el mas algido de los
dolores.

El Corifeo que se muestra, en principio, distante y sometido a Creonte, a medida que
transcurre la intriga va tomando una postura critica frente al tirano para, finalmente, revelar una
leccidn ética y religiosa, coincidente con el pensamiento de Séfocles.

La mdscara de Creonte en Antigona furiosa, de Griselda Gambaro:

Antes de analizar el funcionamiento de la "carcasa" de Creonte como objeto teatral y el
comportamiento de quien la utiliza (Corifeo), es oportuno realizar algunas observaciones.

La estructura dramatica circular comienza —a diferencia de la obra clasica— con la muerte
de Antigona y finaliza con la misma situacién. En el transcurso de las situaciones draméticas,
tres personajes (Antigona, Corifeo y Antinoo) refieren, interpretan, aluden y/o imitan
burlescamente a todos los personajes de la tragedia griega. Es en este marco, en que el Corifeo
se "desdobla" para asumir el papel de Creonte, lo cual lo convierte en un personaje quiza mas
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importanté que el Corifeo de Sofocles. En su relacion con Antigona, siempre representa la otra
fuerza de colisién, mientras que Antinoo es la tercera fuerza que opera entre ambos para lograr
equilibrio,| distensién o distanciamiento. Y es por medio de las acotaciones y los discursos de
los personajes que se puede observar cémo se desmitifica la tragedia clésica.

Analisis e hg terpretacion:

En [la primera situacion planteada entre Antigona y Corifeo, donde se narra la historia de
la obra (Ley de Creonte -Violacién de la Ley- Castigo), no se presenta en acotaciones escénicas
la transfiguracién del Corifeo en Creonte. Simplemente se califica al personaje como "guasén" y
luego se coloca el parlamento en respuesta a la intencion de dar sepultura a Polinices:

"Corifeo (guason): Prohibido, prohibido! El rey lo prohibié;! "Yo" lo
prohibi!" (GAMBARO, Griselda: Antigona furiosa. En Teatro 3, Bs.As. , Ed. de
la Flor, 1997, p.198)

El Corifeo asume el papel de Creonte par6dicamente, como si tal actitud le diera el
mayor goce. Y luego ostenta su poder amenazando con un gesto cruel:

"Quien se atreva...(se rebana el cuello )."” (ib., p. 98)

importancia para tiranizar a los demas. Corifeo disfruta con su papel, ya que le permite dominar
aunque sea en ficcion.

Cuando se presenta la situacién en que Antigona "camina entre sus muertos”, el Corifeo
relata en tercera persona la ley de Creonte, burlescamente:

Sej:omprueba aqui la tendencia de todo hombre de asumir un papel de particular

"Corifeo (avanza): Creonte, Creonte usa la ley. Creonte.
Creonte usa la ley en lo tocante
Creonte usa la ley en lo tocante a los muertos.

(ib., p. 200)
Y, a continuacidn, le advierte a Antigona:
"Quien desafie a Creonte, morira." (ib., p.201)
Ella le pregunta:

";Me ves, Creonte?... ;Me ois, Creonte?."” (ib., p.201)

Finalmente le responde el Corifeo:
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"iNo oi nada! jNo oi nada! (canta tartamudeando, pero con un fondo de burla)
No hay ... lamentos ba-ba-ba-jo el cielo, jta-ta-tdn sereno!” (ib., p. 201)

Y Antigona insiste en hacerlo:
":Me ves, Creonte? Yo lo sepultaré,...” (ib., p.2019)

Mas adelante, cuando Antigona sepulta a su hermano, el Corifeo sigue actuando a favor
de Creonte, pero no "interpretando” a Creonte:

"1La ley de Creonte lo prohibe!"
Y siente conmiseracion luego:
"Le rinde honores. Mejor no ver actos que no deben hacerse.” (ib., p. 202)

Esta ultima frase es significativa respecto del contexto histérico aludido en la obra
(dictadura argentina de la década del setenta): todo aquel tildado de “transgresor” o
“subversivo” para el régimen militar totalitario imperante era secuestrado y torturado. Corifeo
connota, en este parlamento, aquella parte de la sociedad que se cubria los ojos para no ver la
realidad y que consideraba que lo que se mandaba desde el Estado era justo, ético y moral y, por
ende, no debia cuestionarse.

Distinto es el papel del Corifeo de Séfocles que, si bien al comienzo se somete a las
ordenes de la ley de Creonte, luego dira lo contrario y aconsejara someterse a los dioses, usar la
prudencia y la sensatez.

Otro momento en el cual Corifeo reproduce las palabras de Creonte de Séfocles se da en
este ejemplo:

"Despreciable es quien tiene en mayor estima a un ser querido que a su propia
J4 q a4 q q prop
patria.” (ib., p. 202)

Y, precisamente, luego de que Corifeo le reprocha a Antigona el no haber meditado antes
de transgredir la ley —actitud parecida a la del Corifeo de Séfocles —, se presenta por primera
vez la acotacion relacionada con el objeto teatral:

“(Corre hacia la carcasa de Creonte)” (ib., p.202)

Ya en la carcasa, repite palabras similares al Creonte enmascarado de tirano, del texto
clasico:

"Eso soy yo [por rey]. Mio es el trono y el poder.”  (ib., p. 202)
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Aqui se produce el agén entre Antigona y Corifeo ubicado dentro de la carcasa. Se
presentan frases similares a las del texto griego, pero son objeto de burla. Por ejemplo:

"Corifeo: No vale el orgullo cuando se es esclavo del vecino.

Antigona: (sefialando a Antinoo, burlona) Este no lo es, ;vecino?. Ni vos.
Antinoo: (orgulloso) jNo lo soy!

Corifeo: ;Si!

Antinoo: St lo soy! (se desconcierta) ;Qué? ;Vecino del esclavo o esclavo del
vecino?" (ib., p.203)

Y posteriormente de dictar la sentencia a Antigona e Ismena, se presenta la acotacién que
indica regreso a su otro personaje:

"Corifeo: (sale de su carcasa, apurado por retomar su papel): ;Por qué? (ib.,
p-2203)

En efecto, se puede ver que Corifeo adopta una postura critica en defensa de Ismena,
tal como ocurre con el Corifeo de Séfocles.

En adelante, jugara a ser Creonte con la carcasa y sin la carcasa, habra en el discurso
acotaciones previas o no. Por ejemplo, no se explicita, sino que se debe deducir por los
parlamentos, la transfiguracién en Creonte enmascarado por temor a ser dominado por "una
mujer"”. (Cabe recordar que la misma actitud presenta Creonte de la obra clasica (cfr. €j. cit. p.

51)):

"Corifeo: jLoca!
Antigona: Me llamo Creonte, ese loco....

Corifeo: Quien es mds fuerte, manda. Esta es la ley
Antigona: Yo mando.
Corifeo: No habrd de mandarme una mugjer". (ib., p.204)

Otras veces el Corifeo —en su propio papel- crea expectativa a Antinoo. Actua como
narrador isciente (sabe lo que pas6, lo que ocurre y lo que pasara). Esto se debe a la
influencia del teatro épico y del absurdo que se revela en la estructura de la obra: desde un
presente se vuelve atras, mediante situaciones y acciones narradas, para llegar nuevamente al
presente.

Tal aracteristica del Corifeo como narrador omnisciente no coincide con el
compo! iento del Corifeo de Sé6focles, quien se va enterando de los hechos a medida que
transcu‘:e? en virtud de la estructura dramatica tradicional de la tragedia clésica.

Los eiemplos en donde crea expectativa y anticipa aquellas situaciones son:

"Corifeo: (lo busca): jSentdte! Hemon vendrd a pedir por ella.”
"Corifeo: Aprovechard para una frase maestra.” (ib., p.206)
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En el agén entre Hemén y Creonte, el Corifeo se introduce en la carcasa, asumiendo el
mismo papel de Creonte de Séfocles:

"Corifeo: (en la carcasa): No soy yo. Es la muerte [que evitara a Antigona ver a
Hemén)] (Rie. Bajo) ;Hemon?.... ;No estds furioso?".

"Corifeo: (...) Quien transgrede la ley y pretende darme Jrdenes, no obtendra,
mis elogios. Solo confio en quienes me obedecen" [Parlamento en esencia similar
a su paralelo en So6focles, cft. ¢j. cit., p.51]

Luego se acota que el Corifeo sale de su carcasa y se enfrenta a Antigona para decirle
que debiera esta orgullosa porque Hemén pretende aleccionar a su padre. Pero después toma
postura a favor de Creonte:

"Si levantd la voz, estaba justificado”
Hablo por nosotros. Dijo lo que todos pensdbamos.”
(ib., p. 207)

Estas frases connotan —de acuerdo con la época contextual- la mentalidad de 1a masa del
pueblo argentino que pensaba y obraba a imagen y semejanza del dictador de turno, por miedo a
expresarse libremente.

Sin embargo, en otra ocasion, el Corifeo adopta una postura critica frente a la decision de
Creonte y tratando de defender a Antigona:

“Corifeo: Y nosotros decimos: ;Como? (Precisamente ella condenada? No
toleré que su hermano, caido en combate, quedara en sepultura: ;No merece
recompensa y no castigo?.” (ib., p. 207)

Se observa aqui la ambivalencia del Corifeo, su doble cara: apoya a Creonte y defiende
a Antigona. En relacién con la época de crisis e incertidumbre aludida en la obra, dicha actitud
se puede asimilar a la hipocresia del pueblo sometido u oprimido ante un tirano. Situacién
similar se da en la actitud hipécrita de los cadmeos, revelada por Antigona en la obra de
Sofocles. (véase €j. citado, p. 42).
Después el Corifeo adoptara un papel en defensa del poder del estado tirano y dira frases
connotativas cuando Antigona "desaparece” del mundo, las que Antinoo aprobard: “Lo
apruebo: jmuy bien dicho!”

"Corifeo: El castigo siempre supone la falta, hija mia. No hay inocentes." (ib., p.
211)

"Corifeo: Y si el castigo te cayé encima, algo hiciste que no debias hacer.” (ib.,
p.211)
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Estas frases sugieren, respecto del marco referencial aludido, el prejuicio que reinaba en
la mayoria del la poblacién temerosa y sometida al régimen totalitario, cada vez que alguien
(tildado como “subversivo” para el régimen) era secuestrado para ser torturado y se convertia
para la sociedad en un “desaparecido”.

Nueévamente en la carcasa, Corifeo confirma la sentencia de Creonte:
"iEnciérrenla! Que sea abandonada en esa tumba. Si ella desea morir alli, que
muera.” (ib., p.211)

Igual actitud demuestra el Creonte de Soéfocles con su miscara de tirano cuando se
apodera y dispone de su vida (cfr. €j. cit., p.62). En la obra de Gambaro se agrega algo mas:

"Cuando se ultraja el poder y se transgreden los limites, hija mia [vocativo
empleado hipOcritamente], siempre se paga con monedas de sangre.” (ib., p.212)

Relacionando con el contexto, se hace alusién a la condena que recibia todo transgresor
al régimen militar dominante.

Luego Creonte cambia de decision, Corifeo no asume su papel, sino que lo refiere en
estilo directo:

"Temo que tendré que respetar las leyes, dijo Creonte.” (ib., p. 214)

Ciertamente, se alude con esta frase al temor por la ilegitimidad del poder militar
reinante, frente a denuncias del pueblo argentino por las personas desaparecidas. Baste sefialar
que a partir de 1975 se constituye en Argentina la Asamblea Permanente por los Derechos
Humanos [(APDH), quien se propone denunciar las gravisimas violaciones a los derechos
humanos del régimen militar imperante. ‘

Siguiendo con el analisis, luego de que ocurre la tragedia de Hemon y su esposa, desde
su carcasa, el Corifeo muestra la mascara de "arrepentido” y de "victima” de Creonte:

“Corifeo: (..) jAy, hijo, hijo! ;Todas las desgracias que sembraron en mi familia
y sobre toda esta tierra! Y ahora yo, jculpable! Contra mi, jtodos los dardos!
Sufriré en esta prision, ja pany agual.” (ib., p.215)

Y mas adelante seffala inauténticamente:
" Corifeo: ;Sufriré hasta que comprendan!
Mio fue el trono y el poder (vergonzoso). Adin lo es...." (ib., p. 216)

de Soéfocles, cae la mascara de Creonte cuando padece la tragedia (la muerte de sus seres

TaIFs ejemplos sirven para diferenciar la actitud de Creonte en uno y otro texto. Si en el
queridos, Hemon y Euridice), en el de la obra de Gambaro, la mascara de Creonte permanece,
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no sélo por su rol inauténtico de."arrepentide" y de "victima", sino porque lo expresa
enfaticamente en la frase: "dun lo es...." [por referencia a su posesion del trono y el poder].
La mascara de Creonte de Gambaro continiia incélume a través de estas palabras:

"Corifeo.: jLos perdono! jNo saben lo que hacen! Pretenden condenarme a
mi,...” (ib., p. 216 )

Se apropia "hipdcritamente” de las palabras de Cristo crucificado para expresar su
arrepentimiento y su perdén. Se alude —segun el contexto referido— a la actitud de los
comandantes de la Dictadura militar, cuando se llevé a cabo el Juicio a ellos, durante el régimen
democratico del Dr. Raul Alfonsin (1985). Baste recordar la posterior sancién de las Leyes de
Punto Final y Obediencia de Debida, como resultado de tal juicio.

Luego de que Antiinoo aplaude teatralmente la ficcion, el Corifeo sale de su carcasa y
saluda. Termina aqui la ficcién dentro de la ficcion, el teatro dentro del teatro, la parodia dentro
de la parodia. ‘

A continuacién, siguen unas escenas innovadoras de Gambaro. La escena en donde
Hemon se encuentra con Antigona en la fosa en la que ella reprocha haberla dejado sola, y la
escena en donde Antigona elige la muerte a pesar de lo que le dice el Corifeo sobre la
imprudencia y la fatalidad: '

"Y morirds mil veces. A la muerte, hija mia, no hay que llamarla. Viene sola
(sonrie).
Los apresuramientos son fatales” ( ib., p. 217)

A pesar de tales advertencias, Antigona decide "furiosa" y "orgullosamente" morir (una vez
mds,dentro de la estructura circular y reiterativa de la obra), con lo que se vuelve a la escena del
comienzo de la obra.

En suma, tanto en el texto dramatico como espectacular de Antigona furiosa, adquiere
relevancia estética e ideoldgica un objeto teatral o carcasa, que representa a Creonte y que se
adecua al caracter parddico, épico y absurdo que sostiene la obra.

CONCLUSIONES:

La méscara de Creonte en Soéfocles es un "arma de defensa" usada por temor e
inseguridad, por ambicién de poder y grandeza, por su egocentrismo. Creonte asume la
miascara del estado tirano, en desmedro de su "yo profundo", de su autoafirmacién como
persona libre y auténtica. Preso de soberbia transgrede las leyes divinas y recibe su castigo: la
tragedia de Hemoén y Euridice. Es entonces cuando se quita su mascara, deja aflorar su dolor, su
sensibilidad, y se declara culpable.
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Séfocles intenta con Creonte mostrar la méiscara de un poderoso desmedido y su
pensamiex:EO moral y religioso lo sintetiza la voz del Corifeo, quien al principio se somete al
tirano, pero finalmente lo critica y lo alecciona.

Mirada distinta es la que presenta la obra de Griselda Gambaro. La carcasa de Creonte
comparte con la mascara de Creonte de Séfocles el aspecto doble del estado tirane. Sin
embargo, segun el contexto aludido en la obra, se convierte en metdfora de una época de crisis
Y contradicciones por miedo a la democracia.

Por|otro lado, la figura del Corifeo aparece desmitificada respecto del modelo griego. El
Corifeo juega con la méscara de Creonte cuando se introduce en la carcasa, cuando lo imita
burlescamente a fin de divertirse y, al mismo tiempo, protegerse. Connota la actitud hipdcrita o
inauténtica de la sociedad de la época aludida de asumir por momentos una postura a favor del
poder tirano, por temor a expresar sus propias ideas, por miedo a la libertad.

La carcasa de Creonte no es sélo un recurso dramatico ni un simple objeto estético. Es
un objeto | teatral que produce relaciones de poder entre los personajes, contribuye a la
concrecion del teatro en el teatro y, ademas, sugiere el eterno juego humano entre el yo
superficial|y el yo profundo, la apariencia y el ser, la méscara y el rostro. En relacién con el
caracter parddico y desde la ideologia comprometida subyacente en la obra, la carcasa de
Creonte sirve para provocar "distanciamiento" en el receptor, denunciar la tragica historia
vivida en la dictadura argentina de la década del setenta y, en consecuencia, mantener viva la
memoria colectiva.

En sintesis, Griselda Gambaro percibe e interpreta —entre lineas y desde la

iento en el receptor y connota —en el marco de la época aludida— el abuso del poder,

Ia tirania, en suma, la doble cara del Estado totalitario.
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