Duelo y extravio, mirada, muasica y voz

Adriana Musitano

Orfeo y Euridice son figuras que desde los gridgsta hoy han sido un estimulo para los
artistas de todos los tiempos. Escritores, musiptésticos, se han inspirado en las
representaciones y versiones que se conocen desdgritgos hasta hoy: se los halla
figurados en antiguos vasos, vasijas y pinturagetelcimiento. En viejos manuscritos se
narran sus hazafias en relacion con la musica yoder e encantamiento, en poemas
épicos, tragedias, Operas, films, blogs o perfooearse los trae a nuestro tiempo. A Orfeo
también se lo ha hecho centro de religiones, camnmauestran los estudios de Colli sobre el
llamado corpus 6rficd,0 mas recientemente es un pretexto para reflexitilusoficas y
practicas criticas como en los ensayos de Blan(t@f0, 1993), Foucault (1993), o
Detienne (1990), por citar algunos de los autoreslamos que en este libro incitan a
especular acerca de cdmo el relato mitico abreasueinculos con el pensar y el arte de
nuestros dias. AUn mas, se han reescrito de vsiriam modos y veces las relaciones entre
Orfeo, Ulises, las Sirenas, el canto que hace pgridemusica que detiene el tiempo y cesa
el dolor, como consta en la obra de Bauza (1997939 en la que ademas se aprecia la

relacién problemaética entre audicion y vision (1BB)?
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! Giorgio Colli (2008: 34 y ss; 123-293; 397-434aliea el estudio de la textualidad griega refecida figura

de Orfeo, incluidos los textos poéticos, religioddssdficos y referidos a lo mitol6gico. Hace andlisis de

la antigiiedad de dichos textos, sean los directoeOrfeo, entre ellos las tablillas de oro desigios V y

IV a. C., o sean los indirectos que aluden a swdi@ hechos. Colli es en esta obra un eruditcegtrema el
cuidado para citar, dar datos e interpretar. Adeteasostrar como se han estudiado los denominastist
orficos, que van de los mas arcaicos hasta loglgiam de los siglos Il a IV d. C., recoge en griedliano,

en nuestro caso griego-castellano, las versioieslycciones de los mas destacados fil6logos, pbpie de
pagina las diferencias, de donde extrajo el texdsiyanota puntillosamente cada una de las fudlitestas o
indirectas como los Comentarios, citadas con d&iere simplemente mencionadas, y aparecen en aguno
casos la ubicacién de muchos manuscritos o plidgo$a parte final Giorgio Colli realiza sus conaiis y
amplia las notas a la traduccion, por tanto destasajue este libro fue para nuestra blsqueda Uisaa
consulta.

2 Pierre Brunel (2002: 47-77) consigna para occiglamt exhaustivo listado de las maneras antiguas y
modernas de tomar el mito, nombra de los modernmasetas como Ronsard, Rimbaud, Mallarmé, Valery,
Tiziano, Cocteau y muchos més, que mediante Odatizan producciones que dicen de sus tiempos y




Del gran conjunto existente elegimos aqui la refgeea tres obras, dos que muestran
a los dobles de Orfeo, quienes invierten su figurana tercera produccion en la que de
algun modo concurren las figuras, sus dobles yul@&stiones probleméticas relativas a la
muerte y la memoria. En un trabajo anterior (Musita2011: 100-103; 174-175) nos
remitimos al relato de Virgilio eedrgicas canto IV, como presentacion de la muerte
subita y aciaga y a Aristeo, héroe solar y vitplcaltor y sanador, por tanto la inversion de
Orfeo, ya que es quien saca vida del cadaver. edxigstielve a las abejas al ciclo vital
cuando logra recuperar su memoria, hace el duetealjza sacrificios, reparando las
muertes ocasionadas (de Euridice y las abejas) tapto es quien logra dar alimento para
los hombres. Orfeo, héroe lunar, es el musico cpea$a en su deseo y no puede volver a
la vida a su esposa, al contravenir la orden dd Hiades de no volver su mirada sobre la
muerta que sigue sus pasos, saliendo del mundmahfé&l segundo libro que nos incita a
otras indagaciones &utesde Pascal Quingnard (2011), alli el doble queeirtgila figura
del musico es un argonauta que cede ante las vtarewillosas de las Sirenas, salta al mar
y va hacia delante, surca el agua y danza. Larteat®a en la que confluyen las figuras es
un libreto para 6pera de camara que escribe en @klda Gambarol.a casa sin
sosiego La dramaturga toma el mito y lo vuelve, por uaag testimonio y queja ante la
politica argentina de la desmemoria y denunciarbgidio de Estado de los afios 70; por
la otra, al unirse a la tarea del musico Gerardod®a y de la directora teatral Laura
Yusem, se produce con la puesta un salto haciai¢gpnético, voces y danzas manifiestan
la ambigledad y lo no dicho verbalmente sobre lrdmr los cuerpos insepultos y de la
imposibilidad del duelo ante los cuerpos muerte@se3a/Euridice y Juan/Orfeo ka casa
sin sosieggGambaro, 1996) son figuras imaginarias en tensidyos cuerpos, piel, voces,
emociones y miradas hacen tanto al espacio del ocaitvo del drama argentino de la
historia reciente. Nos preguntamos aqui ¢ qué gsdopierde o conoce cada uno de ellos?
¢ Lo imposible? ¢ Lo no accesible por la mirada? k€2uél sentido de la prohibicion divina
0 qué es lo que no debe ver Orfeo/Juan? El noaeejpero si la mira en el espacio de lo
infernal, de la tortura y ella dice de lo inenakeaimediante la locura que la extravia: ¢toma

otro camino? ¢O su voz y palabras incomprensildases nexo e hilo delicadisimo para

sociedades. No deja de lado las relaciones hiagjrigues ve como cada época, artista y obra maadlifit
relato antiguo, moviéndose en una dialéctica deaioa/libertad.



que su cuerpo muerto sea recuperado/velado poamiid? De esta manera, nuestra

busqueda tensiona las representaciones aludida@aga acerca de qué dicen y no dicen las
figuras del mito en las tres obras consideradas nguestran u ocultan. Arriesgamos que al

acercar Butes a Juan/Orfeo y a Teresa/Euridicésjyiadamos traspasar el paradigma que
desde antiguo reserva el ver/pensar en detrimehtoidhacer.

La physis en el canto arcaico de las Sirenas y el contra-dande lapolis

Cruzar un puente, traspasar un rio, atravesar rordefa, es
abandonar el espacio intimo y familiar donde urié en su sitio
para penetrar en un horizonte diferente, un espadi@njero,
desconocido, donde se corre el riesgo, al confreamtzon el otro,
de descubrirse sin lugar propio, sin identidad (+at,
2008:178).

Quignard (2011) erButesvaria el texto fuente mas usado en la modernidad d
occidente para referirse a Orfeo, ya no es el ©ddiMetamorfosigCanto X) del cual los
artistas y pensadores se apropian sino que esrg ekda figura del Orfeo argonauta, la de
los relatos épicos, la que se desdibuja al porerlaelacidon con ese otro personaje del
relato de los argonautas. El escritor francés maeste el canto arcaico de las Sirenas es la
physisque mueve a Butes, ese remero ‘marginal’ a quieopremiteri.

El canto acritico y brutal es el que Ulises ‘vensegun Quignard, atandose al mastil
en la nave de los argonautas y Orfeo triunfa selee llamado sentandose en la nave,
tocando su citara y por medio del ritmo rapido ulensisica hace que los remeros se alejen
de la isla y no se fascinen con el canto de lasmsjpajaros. Quignard (2011: 14- 15),
entonces, lector de Homero y Apolonio —va a un nmdmanterior a la boda infausta que
los poetas latinos Ovidio y Virgilio recrean— naa iniciativas inversas de Orfeo y Butes,

uno sedente y el otro disidefiteambos en relacién con la musica y el poder de

3 Seglin Graves (1967, T I: 75, nota 77) las fueandiguas que se refieren al Orfeo argonauta soroAjwo
de Rodas, Diodoro Siculo, entre otros. En el Tohae IsusMitos Griegos(1967: 246-254, item 148) nombra
a Butes, el que salta a la mar, como parte derggmautas y lo llama “Butes de Atenas, el apictl{a47),
por lo cual se acerca a la figura de Aristeo quegiNd recrea; figura en la lista de la nave Argosto a
“Orfeo, el poeta tracio”. Graves para esta listadacomo fuentes a Apolodoro, Pindaro, Higinio, Zest
Ovidio, Valerio Flaco, entre los ya nombrados Apib y Diodoro Siculo. El escritor inglés, adenpgara
narrar el arrojarse al mar de Butes cita como fuentPausanias, Estrab6nOglisea canto Xll, v1-200
(Graves, 1967, TII: 279, paragrafo d).

* Sosegar, en DRAE (1996, T II: 1907), “(del antigsesegar del latin sessicarede sessumsentado).
Aplacar, pacificar, aquietar. 2. Fig. Aquietar $ieraciones del &nimo, mitigar las turbacionesyimientos
o el impetu de la célera o ira. ... 3. Pactar o aseguna cosa. 4. Descansar, reposar”’. O sea,aamhc



encantamiento de la voz: asi reescribe y actualiegméaticamente el mito. EI momento
gue transcribimos semeja un guion escénico de pesdnoderno tardia, el narrador crea
una accion, no solo por medio de palabras-imagsimes con sonidos, ritmos y efectos
pasionales. Se logra una corporalidad tensa, thl e=atralidad y capacidad de hacer del
relato. La palabra toca el cuerpo y emociones et#bi, mueve, produce una experiencia
sonora que deja en vilo:

De pronto se eleva una voz femenina y maravillogaa/oz avanza sobre la
mar hacia los remeros. Proviene de la isla. Deediato quieren
detenerse; quieren escuchar ese canto; dejanrfmsyee levantan de su
banco; destensan la vela; van a buscar las piedcs; se preparan para
lanzar las amarras; quieren alcanzar las orillda dga.

Es entonces cuando Orfeo sube al puente del naallose sienta. Coloca
su caparazon de tortuga sobre sus muslos. Tendaama las cuerdas de
citara que fabrico en su casa, en Tracia. Ha adaltid cuerdas a las siete
cuerdas de la lira. Con la ayuda del plectafje un contra-canto
extremadamente rapidocon el fin de rechazar la llamada de las Sirenas
(...) Toman otra vez su remo. Estan golpeando yaaiadel mismo modo
gue Orfeo golpea su citara para darle un mismaranfios movimientos
de sus manos; ya se hincha la vela... el navio Agmsaleja ya de la isla
cuando, de repente, Butes abandona su remo.

Deja su barco, Sube al puente, salta a la mar.

Nada a través de las olas que hierven.

Su cabeza se aleja, surca el agua, sube, bajaseolds negruzcas...
(Quignard, 2011: 9-10. El destacado es nuestro).

En la version homérica Ulises se hace atar y cateca en los oidos, mientras que
Quignard destaca que Orfeo es él que se sientx) gusiega y deja que el grupo avance y
se aleje del peligro. Como contrapartida Butesasalt el que se une a la mujer pajaro, a
Cipris, la Sirena, el que puede perecer en el gatfoien, a diferencia de Orfeo, va hacia
delante al encuentro de la voz; no mira hacia aréel encuentro con la mujer-cadaver.
Ambos son navegantes y en su lance iran hacia ajo diferente, para el primero es el

liquido, y luego, para el segundo, la no solidezlal tierra infernal. Ambos, tras de

movimiento del cuerpo y, por extension, las emaesoo turbaciones. Sin sosiego, en movimiento cotesta
inquietud y perturbacién, conmocion seria su paladintesis. Quignard (2011) opone al estar sentado,
sosegar, el disentir, y califica a Butes como disid, en tanto no “se ajusta al sentir o pareceot®
(DRAE, 1996, T I: 760-761), es quien va en sentidotrario. Por otra parte, no olvidamos que el caie
Orfeo se lo caracteriza como sedante (Bauza, 3197con efectos balsamicos sobre las heridas ygajnea

aun a los monstruosos seres infernales. La palsédante esta vinculada también al latgdere y
Corominag(1976: 530) aclara que sedar viene del latsadadre, propiamentéhacer sentar o posar’ " y liga

en esta etimologia la palabra sedentario, la acmatraria a la del personaje de Quignard.



recuperarse fugazmente en el amor quedaran mugrt@smar. Quignard opone el contra-
canto de Orfeo al canto maravilloso que atrae afSut

Como digresion, es interesante relacionar esterazganto —que en lo musical es
analogo al canon, a la rapida superposicion de fras® con otra y que engendra la
armonia— con la definicién de parodia como con#mat@ y distancia critich. Dice
Quignard (2011: 12-13) que con Orfeo se realizandlisis, es decir una separacion que
hace “ver” el objeto del saber, graficada en ehttgdos nudos que atan a Ulises/Odiseo,
verso 200 d@disea Un contra-canto es ritmo vertiginoso de la mane quida y ordena
lo cadtico e instintivo, mano que tafie para otanslogo a la voz con respecto a la lengua
articulada; mientras que Butes sigue el cantoe d¢hsl Sirenas, se une al movimiento de las
aguas en el lance del cuerpo, su hacer es analtgoca de lo indistinto y la danza sin
coreografia: Butes se arroja porque siente todsi,ettanza y no solo escucha, cae y sube.
“El deseo de levantarse de modo irreprimible” (@aigl, 2011: 21) es lo que lo mueve, no
se sienta para no oir sino que “disiente”, sal&dlap afloja “la cuerda de la lengua”
(Quignard, 2011: 58) y deja que el sonido lo mugeaa es otra forma del desatar, otro
modo de andlisis que esta fuera de lo comunitd?a®@ciera que la parodia se realiza en
esta actualizacion de Quignard.

A Orfeo le corresponden, segun Quignardsediere sentarse..., el tafier para que
ocurra el sosiego ante el peligro... para que la nvasadva al territorio seguro y de alli
adonde partid, a la polis. Butes responde a lasigag el ritmo del encanto, con impulso y
anchura se aparta del conjunto. Contra-canto, sk §liregreso a lo comun, a lo de todos.
Enfrente canto-salto-disentimiento. Dos secuergigsconforman el modo de representar
hoy el antiguo relato de Orfeo, que el escritondes actualiza al incluir como necesario a
Butes, porque con esta figura suenan la voz noraoad lo pasional, la posibilidad de
romper (mediante el propio cuerpo lanzado, lanzég)das imposiciones de la vida reglada
y del pensamiento que olvida las pasiones. La digle este Butes ya no se centra

Unicamente en el ver o en el logos, que aqui paeecue mas que ‘ilumina’, “acota”

® Contracanto: "Linea melédica secundaria (0 segtewia) opuesta o asociada a la linea melédicaipainc
(o tema)" Ecience de la musiguBordas, Paris, 1976), éitp://www.el-atril.com/Fichas/teoria/glosario.htm
Consulta 30/03/201 El contracanto es analogo al contrapunto.

® En el Diccionario Etimolégico de la Lengua Castellar@orominas (1976:421) explica que fadia
(“imitacién burlesca de una obra literaria”) vietheparaéich, o0 sea “yo canto con arreglo a (otra cosa)... ”,
contra otro canto, oda.




(Quignard, 2006: 14), tal como el saber ha primadmccidente, de alli nuestro vinculo

con la parodia como encuentro de otra via, extragtusacion del poder:

Los movimientos de las grandes olas de sonidosdib® desnudos de
sentido no solamente descargan sino que reavivaadiatamente la vida
emocional mas interna y mas arcaica.

Porque la pasion y las pasiones preceden, la mésitzamas originaria de
las artes y la primera de entre ellas. Hay unaopeshantica cardiaca,
visceral, dérmica y luego pulmonar, muscular, mogjue la lengua
nacional que ha sido ensefiada y la concienciaapugta de ella olvidan a
medida que van reservando a la visién todas lawxiatees, todos los

esfuerzos, todos los privilegios (Quignard, 208): 7

La anterior cita de Quignard revela queplaysis—esa energia vital, corporal, que
como expresa Artaud produce el arte y rompe elicsendgico hacia otras formas de
conocer— desliga la palabra de sus usos habitugpesta unplus enraizado en la carne,
entrafiado el sonido organico, desarticulado, ®aerdsonancias de una musica y ritmos,
desordenados o aleatorios, en los que no predoshisantido regulador de la secuencia
ver/conocer. A Quignard se ha desvelado con lagalgicon este relato de pérdidas y
hallazgos es donde busca respuestas, él opone sdtewiél extremado y lo viril que se

deja atraer por Iphysisfemenina:

Francis Vian traduce asi el verso 969 del CantalédVlas Argonadticas:
Orfeo triunfé sobre el canto de las Siren&s.se sigue el griego palabra
por palabra: La citaraviol6 el canto de las virgenes. Violando el
anonadamiento, Orfeo viola lo femenino que est&ahr por su voz. En
pocas palabras, Orfeo opone una violemialusivamente virial canto

acritico (Quignard, 2011: 15).
Pautrot (2003: 752-764) analiza el pensamientocmitie Quignard y muestra que

Orfeo es una figura central en toda su producgae,la masica es mas que un motivo, es

una preocupacion que intenta analizar/comprendesusnmultiples aspectos, sea como

pérdida o sanacion:

... la obra [de Quignard], tanto en su vertiente atawda como en su
vertiente especulativa, se apoya de manera coasjadiversa sobre el
pensamiento mitico, imbricado tanto en la novelstuanto en la obra
reflexiva. El uso reflexivo del mito, relato prinahal y a la vez artefacto
cultural, instrumento y objeto de conocimientagga él mismo construir
el centro de una empresa literaria que Quignarccibencomo una



desprogramacion de la literatura “ideolégica” derda modernaEHscaliers
85)... (Pautrot, 2003: 752, citamos por la traducciémilone, 2010: 1).

El mito 6rfico, sobretodo, parece a la vez omnignés y polimorfo en
Quignard. Varias novelas y cuentos proponen vegsicemparentadas.
Jean Fisette ha mostrado que la historia de MondieBaint-Colombre,
que se asila en una cabafa al fondo de su jardingpaar de la musica y
llorar a su mujer muerta (amplificacion a su veauderelato ya utilizado
en La lecciébn de musiga reconstituye el recorrido de Orfeo (Pautrot,
2003: 754, en Milone, 2010: 3).

Jean-Pierre Vernant (2002: 230) como conoceddoslenitos, religion y cultura
griega antigua reflexiona y comenta algo que rasoiprescindible para pensar las figuras

de los cuerpos, en el arrojo o en el sosiego:

Lo fisico y lo psiquico estan tejidos en la mismatancia, si nuestra vida
mental estd enteramente incluida en los 6rganosn@vimiento o en
reposo, en los liquidos, en los soplos, en losleangara la circulacién
interna y en los pasajes entre el interior y ekmat, es porque esas
realidades psiquicas no son materia inerte, siszés animadas y
vivientes. En ese sentido la “naturaleza”plysis dentro de nosotros y
fuera de nosotros, no es mas separable de lo “deaignde lo divino que
de lo psicol6gico. (...) Hay un cosmos Unico enngérior del cual se
distinguen, oponiéndose a menudo con violencigrpenetrandose y
ajustandose otras veces, comunicandose siempraegbr y el exterior,
lo mental y lo fisico, lo natural y lo divino. Cdiefo y acuerdo de
realidades a la vez proximas y contrastadas, y aogibn se despliega de
manera semejante, en los cuerpos, en los espgitus, ciudad o sobre la
escena del mundo.

[Vernant refiriéndose al por qué abrir el cuerpdagevictimas sacrificiales
y c6mo los griegos con los rituales esperaban @mmaugurar. Expresal
Entre los humanos, también el interior esta osguooulto. Para conocer
lo que es un hombre, su caracter, sus verdademtimgEntos respecto de
otro, seria preciso abrir su pecho y observar splankhna segin los
casos, cerrados o débiles, ardientes o frios, $emsiistendidos. Se sabria
entonces a qué atenerse respecto de él. Los semtisi las disposiciones
de espiritu no estan sélo localizadas y disimulada$as entrafias; ellos
son el estado de esas entrafias. La célera es nsi@dnteexcesiva de
splankhnaVernant, 2002: 232).

Ausencia o espacio sin tiempo. Olvido 0 memoridnuestro silencio una guarida

oscura” (Trakl)



En una linea cercana de trabajo a la de Vernar2j2@on respecto a los textos,
términos y exigencia de verdad, sabemos que Ri(2808: 910) para la reconstruccion del
pasado considera necesarias, primero, la imagimagié se ejerce con la apropiacion, esa
“aprehension analogizadora”, segunddjgirarse que.. y por ultimo, sus contrapartidas,
la ironia y la distancia critica. Traemos el lilol® Ricoeur para que al interpretar el mito de
Orfeo se considere el dialogo con los muertos, fgunelamenta la intencidon ética del
fildsofo, en las modalidades compleja de la apmfra(Quignard y Gambaro), las que si
bien no concuerda con el trabajo con las fuengiscymentos de leepresentanciapropia
de los historiadores, es la del arte que a veaesycasiones extraordinarias, se hace
complementaria de la historia.

La apropiacion en este apartado la relacionamosla®riiguras de Orfeo, Butes,
Aristeo y Euridice, rescritas por un escritor (Quaigl) y por un grupo de artistas que
producen y ponen en escena una opera (GambarojnGarusem, Galan, entre otros) y
como forma tripartita se consolida como apropiacgumque las dos producciones al
acercarlas advertimos que tratan de momentos aqeotaafa la identidad, no sdlo de un
grupo o comunidad y realizan el entrecruzamientoeesonido y palabra, ficcion e
historia’

Ricoeur (2003: 910) visibiliza un tipo de aconteeimtos y practicas ligadas a la
memoria con un vocablo performativo: “jAcuérdat@akhor,palabra/accion que toma del
Deuteronomioy hace suya a partir de la manera como el puebio jnemora su pasado y
se distancia de lo historiograficdakhor, aclarael hermeneuta francéss una palabra-
demanda para la conmemoracion, porque insta aax@eenerar, es el imperioso reclamo
a la memoria que presiona a la representancia (Ric@903: 909- 912 y 970). Le quita el
lugar a la distancia y desde lo singular del testim relata etremendum horrendum.

Consideramos que esa es una de las modalidadesee@uignard usa el relato de

Orfeo, porque como dicen sus criticos él piensenddo polimorfo a Orfeo, sea para decir

" La obralLa casa sin sosiegée'libreto para opera de camara’- fue puesta eenssen 1992 en el teatro San
Martin de Buenos Aires, producida por el Centr@&gperimentacion en Opera y Ballet del Teatro Cotiom,
musica y direcciéon del compositor Gerardo Gandiivieccion de Laura Yusem, vestuario de Galan, con
actuacion de cantantes, bailarines, actores y gtriz {Gambaro, 1996b: 29) y por documentos varios
consultados, afio 2009, en el Centro de DocumemtagidTeatro y Danza, CABA podemos afirmar que fue
producida y receptada como una obra en la questartda de desapariciones, secuestros y muertea de |
realidad argentina se enfrenta a la ambigiedad dedtico. Con respecto al cruce entre ficcionajidad en
Butes(Quignard, 2011) nuestra respuesta no es tand@atagaunque en el desarrollo de este capitulo se
pretende dar algunas certezas.



lo inenarrable del horror que el fascismo prodgea en suOdio a la masicao para
mostrar la disidencia, la inquietud y lo irrefreleabel deseo ante el sonar maravilloso de
las Sirenas, eButes La ficcion y la individuacion aislan, permitenngar lo Unico, lo
incomparable, lo enraizan en una argumentacioniiratga y por la persuasion, por un
lado, Quignard atribuye memoria al horror de ladfler de si y por el otro da cuenta de
aguello que las palabras no pueden decir y ghyaisque las anima.

En ese mismo sentido primero de lo inenarrablel yAluérdate! pensamos qla
casa sin sosiedale Griselda Gambaro como una apropiacién del dgt®rfeo y Euridice
—ligada al genocidio del terrorismo de Estado, 19983— porque se representa alli lo
abyecto historico, o siniestro y lo monstruoso §itano, 2011: 222-226). El cadaver de la
mujer (Teresa/Euridice) dice lo que el habla catidi no puede decir acerca de 30.000
cuerpos no velados, muestra el espacio de la loeargué medida las representaciones
sociales para la libertad e igualacion de lo divargas que traspasar el conflicto entre
hombre/mujer necesitan resolver la antinomia jgaliamigo/enemigo. En esta Opera el
cuerpo cadaveérico ha devenido en un dispositivouds$vo que define y refigura el arte
desde el exceso como carencia y la escritura/mimo incompletud. Orfeo/Juan y
Euridice/Teresa son figuras en relacion con la taugrel cadaver ocultado/negado, pero
también son formas de representar la problemagtarte que fascina y como se enfrenta
la pareja a la necesidad, el deseo, las evaneasefdisilencio que la figura del cadaver
introduce es tan locuaz y fascinante que abre paces sin tiempo que transforma
paradgjicamente el estatuto del arte, en este tengulerno tardio, mueve en su disidencia
y hace saltar lo impuesto como orden. Escrituragrteysusurros poeticos y espectrales son
parte de la imprecacion que trae a la memoriadedible, es alli, en ese mar disolvente de
lo individual, donde se lanza Butes, en donde dankeresa y las mujeres que la
acompafian en el territorio infernal, donde vagan/fideo y es la materia disolvente del
olvido la que opaca las palabras y las quiebra.

La casa sin sosiegde Griselda Gambaro (1996), deciamos, toma el deitOrfeo en

la version de Ovidio y se inicia la 6pera con uigegfe de Dante, para que los condenados

8 Consultamos en el “Centro de Documentacion detrdeka Danza y la Musica” del Teatro San Martin de
Buenos Aires las notas periodisticas previas auksta, entrevistas a la dramaturga y las cronieak d
puesta, ademas, los documentos que registrandidmedin Ricordi de la épera (Gambaro, Gandini, 1992
publicacién como obra teatral en Gambaro, 19@&tro 6”La casa sin sosiego”.



al Infierno dejen atras cualquier esperanza. Seélalal espacio de la condenacion eterna
la dramaturga y el musico argentino Gandini tomaxo mtertexto, de la Opera del siglo
XVII, del Orfeo de Monteverdi (1985), que instala una triple ieetualidad. Con el
Infierno del Dante se alude al espacio del sufrimiento méxiuego de la muerte,
vinculado con nuestra historia reciente y la 6pes mito griego instalan las relaciones
entre muerte, amor, musica y poesia, redimensiandadestético-politico desde el
conflicto entre ficcion y ‘realidad’.

La obra presenta la situacion de muerte en un spgae nos es familiar y a la vez
extrafio. El clima siniestro adviene porque entseslambras yace un cadaver en el suelo,
cubierto con una tela mojada, pesada, y ante els&@acon palabras escuetas, poéticas, se
habla de la muerte. En la escena unos personaj@gs@an para los tradicionales rituales
de vela, mientras que el desasosiego gana a @uisnes mas que negar la muerte
rechazan el cuerpo que tienen delante de si, pargueeria de quien se dice que es. La
extrafieza ante el cadaver del supuesto familianetato que modifica el relato mitico, le
da un cariz siniestro y se liga al mundo de refgeede lectores/espectadores.

El tratamiento ritual ante ese cuerpo se suspenlde egcritura-representacion del
conflicto dramético permite el acceso a la problegaédde la muerte historica: se busca
saber como murié Teresa (Euridice) y si el cadgueresta tapado en el escenario es el de
ella. El padre de Juan (Orfeo), Ruth, la madreadmulierta y las vecinas que habitan la
casa, son los que primeros que asumen el doloa eartania del cadaver, aunque en el
desenlace el horror que el cuerpo muerto les perveit los lleva a no aceptar resignados
esa pérdida por ser atroz, resultado del crimeninbagacion de Juan es también la
busqueda del cuerpo de Teresa y asi se narrdtivizal desde el mito. La presentacion del
cuerpo que llega a las playas y el conflicto detemnocimiento remiten a los cadaveres
de las ejecuciones en los llamados “vuelos de kert@uy también a las puestas en escenas
‘reales’,  simulacros con hallazgos de cuerpos, @ee dicen consecuencias de
enfrentamientos inexistentes. El arte teatral Aaoe verel problema de toda la sociedad,
no de grupos reducidos o familias aisladas comouoaraba la dictadura y trataba de
persuadir mediante su retérica del terror, divisgotial y guerra. La muerte en esta
apropiacion del mito griego toca a todos, movile@asa, figura nuestra tierra agitada por



el crimen, la casa se quesia sosieggorque el horrorel tremendo horrarla abre al dolor
y la pena.

Desde esa zona en comun que la palabra crea aparegea como espacio de todos
(la patria), atravesada por la historia y el gesiociLo que el cadaver deja ver es lo que
pone sin descanso a la casa, la nuestra, la det&l®nan los nombres comunes y desde
ese espacio habitual que es la palabra coloquiausstra cercana la accién, lo que se ve y
conmueve es algo que conocimos. La muerte de Teesdesconoce/reconoce con el

cuerpo encontrado a orillas del mar:

Ruth Estd muerta.

Juan (exasperado)No lo repitas mas. Me esperaba alguien vivo. (Se
vuelve hacia el hombre inmovil en el banco) ¢Doest& Teresa, papa?
(El padre agobia el rostro contra las rodillps

Juan ¢Esa es tu respuesta? Sienten dolor por cuaquige arrodilla
junto al cadaver) ¢Quién sos? ¢ Quién te trajo &git% enloquecieron de
repente. (...)

Mujeres: Memoria, memoria, casa de pena.

Juan (se incorpora) No. (La mujer 12 se inclina y cubre el rostro,
cruzando los dos extremos del capote. Judacés bien en cubrirlaSé
inclina a su vez y con un movimiento exasperadoeive y envuelve el
cadaver. Se incorpoja;,A quién velan? Pueden dedicarle todo el tiempo.
(A Ruth Ni se te ocurra vestirla con su traje de no\il ¢s ella! jEsa no
es ella! Gale corriendd (Gambaro, 1996b:34).

El clima de la Opera toma los claroscuros y laslpals escuetas, poéticas. Juan
cuando niega ese cuerpo va tras la busqueda dejsuyrva al mundo de pesadilla, real-
irreal. Ella no esta y nadie la ha visto. Es laspneia ausente, intermitente suena el
sufrimiento en voces enigmaticas y las frases resudesde la dimensién del espaitio,
de los suefios, la locura, suena lo inexplicablea yattualizacion del mito se hace
condensacién poética. El espacio siniestro ocuftaugstra, lo que parece familiar —el bar,
los parroquianos— silencia algo y el silencio cdogphctia y contamina: nadie habla de lo
gue sabe, todos parecen conocer cosas que no Higemces, la busqueda reconoce una

° Para dar sélo algunos datos de cémo la escrituta ebra analizada arma ese mundo de refereneia qu
confluye con el real, podemos decir que es sigtifio que Tomas Eloy Martinez, en un articulo para
diario La Nacién(28/07/2002) refiriéendose a los avatares del caddeecva lo titulard&va Perdn, la tumba
sin sosiegoMario Wanfield, enPagina 12 del domingo 21 de octubre de 2007, analizandmdaacre de
policias, un dia antes de la eleccién presideggialllevaria a Cristina Fernandez al poder, tisularticulo
“Visperas sin sosiego”. Es decir, que la expresgin sosiego” parece haberse instalado entre rasotr
designando un estado de crisis social y mala muerte



realidad doble y adversa. El protagonista, combéebe del mito, va de lo familiar a lo
extrafio, siniestro y es un loco (Bobo) el que coeda Juan en su descenskatdbasis
(Bauza, 1997: 95). La recurrencia a la historiaGiteo y a Euridice, superpuesta a la
narracion de muerte, secuestro, tortura y desapauie las personas, conjuntamente con el
hallazgo del cadaver, confunde los planos, todm@srto, algo funesto toca las cosas,
modifica a hombres y mujeres. Esta fuerza funestatrpe el cadaver encontrado en la
playa intranquiliza, rompe los limites, invade iday descompone los cuerpos como el
canto de las Sirenas produce en quienes deciderchesclo que les acaecera. La mala
muerte adviene como un acontecimiento brutal quéiffna, no permite la paz ni la vida
plena. Ante el cuerpo muerto sélo hay interrogante®mienza el reconocimiento cuando
se advierten las sefales de violencia en el cadgweres y no es el de la mujer de Juan. La
resolucion del conflicto sucede, en parte, con leadga sobre el cadaver. Observar el
cadaver es interrogarlo y hallar trozos de la wérdid protagonista va reconociendo las
estrategias de dominio y muerte y que a otrosdsa fp mismo, de alli que la metafora de
la “casa sin sosiego” remita a una sociedad enua se extiende el dolor y la
incomprension ante lo sucedido. Asi funciona elugdate! deDeuteronomio

Por los comentarios de los diarios sabemos quedatp en escena da casa sin
sosiego,en 1992, en plena época del menemismo, de esedpedie la negacion del
iAcuérdate! que produjo el indulto a los genocigassimultaneamente un tiempo signado
por la imposicion desde el Estado de la ‘recormtia (eufemismo del olvido) y como
oposicion a ese decir desmemoriado, el texto atécafizacia social. En dos notas de los
periodicos de mayor circulacion, las dos del 3@6i8emos erClarin, “Desmemoria y
veredicto poético” y eha Nacion “Una casa entre el mito y el olvido”. Un dia antenEl
Cronista del 29/6/92, la nota de Jorge Dubatti, en su teopeesenta a “Orfeo como
metafora del pais” y de su entrevista a Gambartac®sos esta frase: “La Opera quiere
mantener vivo algo que hoy se quiere asesinar émdantina: la memoria colectiva. Es
muy peligroso para los pueblos olvidar...”. Significamente La Prensadel mismo
29/6/92, luego del copete: “Escenas de pugilattilat descriptivamente: “Se estreno6 en el
San Martin La casa sin sosiejoy centra la mayor parte de la cronica en la
desorganizacion, peleas en el publico por un lulgar,incomodidades en la sala y lo

estereotipado de la obra. Ana Seoane, por el canten el mismo diario, unos dias antes



anunciaba el estreno con el titulo “Orfeo y las rMageinjustas” (25/6/92Pagina 12es
contundente: “Casa de estilos divergentes. IGpnasa sin sosiegde Gambaro y Gandini,
los desaparecidos ingresan por primera vez ende@rgentina” (3/7/92).a Magadel 25

de marzo de ese mismo afo adelantaba: “Euridi@emujer desaparecida”, es decir que
tres meses antes ya se habia instalado el temmditldb el conflicto dramatico y la
perspectiva politica. En ese lapso se entrevistéos areadores, se hacen publicos sus
decires y todos ellos resultan en consonancia tao elvidar. Por ejemplo, en la ultima
revista citada, Gandini (1992) dice:

Las escenas son las busquedas por diferentes ugiaeehace Juan/Orfeo
de Teresa/Euridice.

Esa blusqueda es, a la vez, la busqueda de la ilemian con la idea de
la muerte y de la resolucion de la ambigiiedaddeshsosiego —de alli el
titulo— de la desaparicion. Hay una espera de gakva, hay también una
especie de conviccién de que en realidad murid. idea delimbo, de
territorio indefinido entre la vida y la muerte, eqes el delOrfeo de
Monteverdi y es el de las familias de los desajdosc

Hay eficacia porque los comentarios, aun siendme@ogias divergentes, muestran
gue con esta Opera se ha instalado como queria ddayiVilliams el teatro como foro,
analogo a esa préactica de los griegos depdés donde la ciudad se mira en la
representacion tragica. Se ejerceZakhory al mostrar el cadaver en escena, se muestra
tanto al muerto, a quien vela, al que niega la teuela expansiéon de la locura. O lo que es
lo mismo, se representa a quien venera al muesgexecra a quien no quiere recordar ni
conmemorar.

El conflicto representado dra casa sin sosiegoo sélo hace evidente la exhibicion
del cadaver y la necesidad del ritual de enternatmig dolor de los sobrevivientes sino que
la imperiosa busqueda es también memoria debidas anlertos, el testimonio puja, los
cadaveres son los que imaginariamente increpan yashdo vuelve, no como la
representancia del cara-a-cara del testimonio, girofantasmaticamente insisten y piden
justicia y memoria, para que se salde la deuddosomuertos singularisimos.

La obra comunica por el lenguaje, la danza y Isica) ante el cadaver quieto los
cuerpos se ponen a andar, y los que desconoceioekdsan su movimiento:

Juan(a los honbres): Alguno de ustedes... ¢no recuerda...?
Hombres Nada recordamos. Porque no miramos.



Cantinera Perddn. Tengo que atender.

Juan ¢Nunca la vieron pasar? ¢ Jam&gcamente. Se vuelve hacia el
Cantinero. Furiosd ¢ Qué dijo? ¢ Perddn?

Cantinero Ya tom6 su cerveza. Vayase. Estamos aca, yo,salos
beben. AmenazantejVayase!

(Juan con una Ultima mirada de furia e impotencieeseamina hacia la
salida)

Boba jSefior! jSefor!Juan se vuelyeYo sé donde esta... No el otofio.
iElla! Yo sé! Le mintieron. Todos saberse( pone la mano sobre el
pechq jPero yo sé mas! (Gambaro, 1996b: 38)

Nadie quiere hablar. Silencio, poder y no acci@clta anterior refiere a la historia

vivida, reitera una cuestion dolorosa, la incidarael miedo y del teatro del horror en la

sociedad y la imposibilidad de recibir ayuda, eseldnfierno, la soledad y desamparo para

aquellos que estdn en peligro entre otros que sentdenden del ‘problema’.

Teresa/Euridice muda, en la zona oscura, con wingses testimonia la sinrazén en la que

estan. Juan cree reconocerla entre las mujeréeqietro’

Juan (mira fijamente hacia Teresd)iene su mismo vestido.

Mujeres (en un arranque, repentinamente alegré®ne su mismo
vestido. Es un vestido jque nosotras le pusimos!triageron muda
desnuda. jCon marcas de cigarrillos! (Gambaro, :#996

Juan pasa de un espacio a otro y cuando llegangubte con los muertos no hay

relato posible de este pasaje, si la repeticiorejagporque como en los relatos de los

sobrevivientes la palabra es insuficiente y sOko parte puede ser dicha.

Teresa:

Memoria, memoria, casa de pena.

Nadie quiere habitarla

Y alli me dejan.

Memoria, memoria, casa de pena.

¢, Quién me trajo a este lugar de tinieblas? (Gamh866:39)

Casa de penamemoria son las palabras que traen en eco las de otta, félsa

Morante, con ellas la muerte extendida, el duelo coocluido, la recurrencia, el

movimiento inverso de la expansion.

Teresa
¢, Qué quise cambiar?



¢, Cambié el rio de lugar?

¢Las estrellas del cielo?

¢Al aire las raices de los pinos?
¢, Qué quise cambiar?
¢Envenenar el aire, despojar?
Solo ampara

Y fue el castigo

Penuria, casa de pena
Ayuda, casa de sangre (Gambaro, 1996:49)

El recorrido de Juan restituye a Teresa al esgagidiar, no como mujer viva, si a su
cadaver que reconoce. Gambaro se aleja de Ovad@na a un Orfeo vital, mas cercano al
Aristeo de Virgilio, y hace que el cuerpo muertega ser un objeto ritual, para velar y
reparar ese dafio terrible que la aciaga muerteopaovOrfeo, como escribe Quignard,
permite que la nave avance, que vuelva al espaxitodos. Teresa sabe que él la ha
devuelto a lgphysis que la ha sacado de la infamia, el olvido, laape&u cadaver sera
presencia y no imposible ausencia. Juan no dej&lgespectro que resultara de la muerte

cruenta siga en el dolor maximo. Expresa ella:

Teresa

¢, Por qué nadie me encuentra?

Juan ha vuelto

De la muerte me sacé

No es la muerte lo que pesa

Es la forma de morir

De la muerte me sacé (Gambaro, 1996b:53).

Teresa puede traspasar la incobmoda recurrencialagueuerte infame produce,

aungue se produce el reconocimiento del horrooyserpuede aceptar la resignacion:

Juan (se acerca a Teresd)lastico sal. La encontré y mastico sal. jLa
boca llena!

Ruth (con tono monocorde y obstinfiddafiana saldremos a buscarla.
Juan No hay agua ni vino ni eternidad, jpara calmaa eed! Rompe de
un manotén el vago

Ruth: jAsi sea!

La voz de Teresa suena ambigua y encasa de penae establece un dialogo entre

muertos y sobrevivientes, dialogo que nos traeniseencias y también diferencias con



esos bellos versos del poeta aleman George Tr@k0(184-85), ante el llamado de lo

oscuro y es la escucha de Elis:

...suena un zarzal
donde se hallan tus ojos lunares.
Oh cuanto hace Elis que estas muerto.

Tu cuerpo es un jacinto

en el que un monje hunde sus dedos de cera.
Nuestro silencio una guarida oscura

de donde sale a veces un animal pacifico

y lentamente baja sus parparos pesados.
Sobre tus sienes gotea negro rocio,

el tltimo oro de vencidas estrellas.

En la 6pera el sobreviviente asume a la victimalaamagen de la boca “llena de
sal”, alli el mar avanza y es la sed y la furiaglee mueven al testigo del Infierno. Este
modo de la ficcion dramatica es quizas una apusdisstimonio para lograr, aunque sea
imaginariamente, el perdido equilibrio social, unda simbdlico del no olvido. Hay un
tenso e imperioscaguérdaté Ricoeur (2003: 912) registra esa memoria en relgte la
figuran, aqui son Juan, Teresa, Ruth:

La individuacion mediante lo horrible, a la que gtaenos especial
atencioén, quedaria ciega en cuanto sentimientoelgmado y profundo
que sea, sin la cuasi intuitividad de la ficciora ficcion da ojos al
narrador horrorizado. Ojos para ver y para llorar.

(...) Esta epopeya, en cierto sentido negativa, prask memoria del
sufrimiento, a escala de los pueblos... la ficciémpere al servicio de lo
inolvidable. (...)... quiza, hay crimenes que no deblkrdarse, victimas
cuyo sufrimiento pide menos venganza que narra8dha la voluntad de
no olvidar puede hacer que estos crimenes no vualwaca mas.

Teresa y las otras mujeres llevan en si la mupadregllas, por otros, para otros. Las
palabras que son sonidos ademas de imagenes y rmptonactian y se reiteran de una a
otras, muestran la analogia entre mundo draméasm@nico y vida social. De este modo la
Opera promueve la funcion del teatro en relacidnlaovida ciudadana, porque ademas de
apropiarse sus productores del mito y de la trageoino género lo han hecho también de

las estrategias politicas que ponen ante el pubhcproblema irresuelto. Pasion y saber se



tensan a creencias y leyes de distintos ordene$ puldico, por los procesos de
identificacion, reconocimiento y distancia, se wvlacimaginariamente con la justicia. Si el
oido ayuda al sentido, la dramaturga argentina lad¢eabajo de poeta cuando provoca que
se escuche lo innombrable, que el rumor de la ilRfamene y se escuchen las tensiones y
se transformen a través de las figuras del mitgpguian una experiencia dolorosa.
Asimismo Pautrot expresa que “Hay en Quignard fureezo por desengafar al lector
contemporaneo, de devolverlo a una cierta humildadbpicion alimentada por los
pensadores jansenistas de quienes conoce bieiddiga® (2003: 757, en Milone, 2010: 6),
y también en esa linea del desengafio Gambaro, iakdisem, nos hacen navegar por
territorios hostiles, a riesgo de perdernos. Esstaude la escritura, como la de Quignard
“...conserva, para poner en la mira, la restituci@ud conatus de una energia vital”
(Pautrot 2003:756, en Milone, 2010: 5) que repatm minimamente, lo que quiebra lo
tremendo. Quignard (2006: 30, en francés en 199f4)esa y anticipa a su escritura

posterior deButes(2011, en francés y espafiol) y el enigma a qumree su oido:

La literatura es el cuidado atdomico de Ilétserae. Lo literario es
remontarse desde la convencién hacia ese fondagigol del cual la letra
nunca se ha separado. Es el oido atento al ineckamiado abismal —ese
distante llamado que sube desde el abismo incesante profundizado
entre la fuente y la florescencia que se multiplieala vez méas profusa, en
las orillas de rio abajo.
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