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Prologo

Elsa Rodriguez Cidre, Emiliano J. Buis y Alicia M. Atienza

El presente libro es el resultado del proyecto de investiga-
cion UBACyT “Genealogias violentas y problemas de género:
conflictividades familiares y perversiones del oikos en la lite-
ratura griega antigua” desarrollado entre 2010 y 2012. Este
texto continuda las lineas exploradas en un UBACyI anterior
que diera como fruto la publicacion en 2011 de La polis
sexuada: normas, disturbios y transgresiones del género en la Grecia
Antigua (Buenos Aires, Facultad de Filosofia y Letras/UBA).
En esta ocasion, se ha procurado encarar el estudio de las
fuentes literarias e iconograficas griegas desde la problema-
tica de las conflictividades del oikos, analizando en particular
los modos de cimentacién (masculinos y femeninos) de las
subversiones familiares y la ruptura que se instauran desde
la literatura y el arte respecto de las reglas de ascendencia y
consanguinidad ancladas socialmente por las normas genea-
logicas y las instituciones tradicionales del parentesco.

La naturaleza del proyecto en cuestion —integrado por
investigadores formados y en formacion, profesores, beca-
rios, tesistas, graduados y alumnos, procedentes de variados
espacios de debate académico— ha generado un texto sig-
nado por miltiples intereses, lecturas complementarias e
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instancias comunes y diferenciadas de produccion. Desde
sus experiencias mas extensas o mas recientes en el plano
cientifico, todos los integrantes del proyecto han contribui-
do a una reflexion que es a la vez comun y particularizada:
en conjunto, esta compilacion ofrece una sucesion de pensa-
mientos que son al mismo tiempo individuales y colectivos
por haber surgido, precisamente, de un dialogo fructifero y
de variadas visiones y revisiones. Solo asi, creemos, se explica
un volumen como este, que con sus diversos capitulos procu-
ra senalar el complejo fené6meno de lo familiar en el mundo
griego desde una pluralidad de perspectivas y métodos de
acceso que potencian el estudio filolégico con aportes del
derecho, la filosofia politica, la psicologia o el arte.

Al igual que en el libro previo, nos ha parecido adecuado
organizar los capitulos atendiendo fundamentalmente a con-
sideraciones de indole tematica, superadoras de una presen-
tacion cronologica de los autores y fuentes tratados. Ello en
virtud de constituir y consolidar ciertos ejes de reflexion en
torno de la representacion de los vinculos de parentesco. Dis-
tribuimos los trabajos en tres secciones, abordando primero
las transmisiones del discurso familiar, es decir, los modos en
que los textos literarios dan cuenta, desde su condiciona-
miento genérico, de la construccion genealogicay reflejan en
clave ficcional los nexos que se entablan entre padres e hijos
o maridos y mujeres. En segundo lugar, al analizar las trans-
gresiones del logos damos cuenta de las manifestaciones criti-
cas de la realidad del oikos a partir de la vision distorsionaday
subvertida que plantean los testimonios griegos. Finalmente,
nos ocupamos de estudiar la construccion metaforica de las
relaciones de parentesco en ambitos que exceden el espacio
de lo privado: bajo el estudio de las transpolaciones, pretende-
mos ofrecer lecturas interesadas en el traslado de categorias
familiares para explicar la realidad politico-institucional de
Atenas. Dentro de cada una de estas secciones, cada autor se
ha focalizado en aspectos concretos que ilustran la riqueza

8 Flsa Rodriguez Cidre, Emiliano J. Buis y Alicia M. Atienza



del material disponible desde una lectura que atraviesa cam-
pos de estudios para potenciar una aproximacion interdis-
ciplinaria, como se puede advertir a través de la lectura de
cada contribucion.

En la primera parte del libro, que trata sobre “Iransmisio-
nes del discurso familiar”, Cecilia Colombani trabaja desde
la filosofia en la linea de las tesis de Michel Foucault, para
quien todo orden politico e institucional descansa en una
“guerra silenciosa” en la que la violencia funciona como
productora de nuevos 6rdenes. El articulo releva la conflic-
tividad familiar en el primer segmento de la Teogonia, inda-
gando el tema de la violencia como motor de las transfor-
maciones familiares. La primera familia representa un acto
fundacional de lo que sera la tendencia inscrita en el disposi-
tivo genealogico y constituye un primer modelo vincular que
se transmite a las primeras familias divinas. La lectura mues-
tra la ambigtiedad de la figura de Gea, la Tierra, que en una
perspectiva inicial aparece entre los primeros elementos, td
prétista, como potencia productora de ser, y en una segunda
perspectiva como potencia divina que, unida a Urano, inicia
la sucesion amorosa que dara cuenta del progresivo orden
de lo real. El pensamiento hesiodico, fuertemente emparen-
tado con un dispositivo familiar, marco, con su impronta vio-
lenta, las ulteriores configuraciones vinculares.

El tiempo y la intriga de la tragedia esquilea vistos no
como una evolucion lineal, sino como una convivencia
inarmonica, litigante, entre tiempos diversos, constituye el
punto de partida del trabajo de Jorge Caputo, quien pos-
tula la existencia de un tiempo atravesado por numerosos
anacronismos, restos del pasado que pueblan el presente y
articulan el futuro. El capitulo recorre los procedimientos
que permiten dar cuenta de esa temporalidad inestable, a
partir del contraste entre Fuménidesy las dos primeras partes
de la trilogia, en particular Coéforas. Estudia el modo en que
la trilogia fluctia desde una convencion escénica donde lo
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invisible es presentado mediante modos “vicarios” (esto es,
sustitutivos) hacia otra que parece plantear la absoluta visibi-
lidad de todo lo que, hasta entonces, permanecia oculto. Se
muestra asimismo que, si el anacronismo —entendido como
un pasado que regresa insistentemente en el presente— re-
sulta estructurante en las obras consideradas, ello se debe a
que la propia realidad politica y social de la Atenas del siglo
V a. C. se percibe como una amalgama inestable en la que
lo que se creia superado como perteneciente a otro tiempo,
amenaza siempre con retornar.

El capitulo de Mariel Vazquez Bellatti estudia las dos tni-
cas escenas de didlogo matrimonial preservadas de la come-
dia aristofanica, para senalar como se reproducen en ellas
los estereotipos genéricos. Nos muestra a dos esposos enga-
nados y ansiosos por el peligro al que sus otko: pueden verse
sometidos por causa de sus astutas mujeres, ya que Praxago-
ra y Mirrina, los personajes femeninos de Lisistrata'y Asam-
bleistas, han logrado, por medio de enganos, cumplir sus ob-
jetivos. El analisis muestra el modo en que se representan los
conflictos producidos en el oikos a partir de un problema po-
litico. A su vez, el conflicto en el hogar es producto de la au-
sencia femenina, con lo cual la division de roles aparece aqui
reforzada. Sin embargo, el alejamiento femenino del oikos
responde al interés por solucionar un problema de la pélisy,
al mismo tiempo, son maridos preocupados por su bienestar
los que denuncian la crisis en el ambito privado. La relacion
de oposicion, superposicion y complementariedad ha que-
dado evidenciada y la comedia una vez mas sugiere que, en
el imaginario del ciudadano ateniense, probablemente las
divisiones no fueran tan rigidas como los esquemas teoéricos.

En la segunda parte, referida a las “Transgresiones del
discurso familiar”, el capitulo de Katia Obrist comienza ha-
ciendo notar el simbolismo literario de la puerta, no solo ero-
tico, como punto de encuentro entre los sexos, sino también
como elemento asociado al dominio femenino. Se detiene en
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el analisis de la puerta central del teatro tragico para expli-
citar la asociacion entre el desquicio y las mujeres. A partir
del estudio del uso de la espacialidad desde los planteos de
la Semiotica del Teatro y del rastreo de unidades léxicas y
deicticas utilizadas para nombrar el “aqui” y el “alli” en An-
tigona, la parte central del texto esta destinada a reflexionar,
por un lado, sobre el modo en que el uso de la espacialidad
contribuye a caracterizar a la protagonista y a su hermana;
en otras palabras, observa como la problematica de la obra es
sugerida y reforzada mediante los sentidos implicados en los
movimientos de los cuerpos de los actores sobre la escenay a
través de la puerta del palacio. Por otro lado, en un segundo
momento, el estudio se centra en la figura de Euridice para
relevar las valencias semanticas que gravitan en torno al én-
don en la obra.

Desde el cruce entre psicologia y filologia, Cecilia Per-
czyk estudia la representacion de la locura en Bacantes de
Euripides, relevando el lugar que en ella ocupa lo femeni-
no. Para ello recorre el texto siguiendo dos ejes concep-
tuales importantes en la escenificacion de los conflictos: la
animalizacion “bestial” de los personajes de Dioniso y las
mujeres, recurso utilizado para dar cuenta del estatuto de
alteridad radical de la locura, y la eleccion del ritual dio-
nisiaco como escenario de la manifestacion femenina del
descontrol. Analiza asi la intrusion violenta de lo femenino
en la polis, mostrando la desaparicion del eje politico que
implica el fenémeno de la mania manifestado en el traves-
tismo de Penteo, los rasgos femeninos de Dioniso y la irrup-
cion del menadismo. La figura de Dioniso es el eje central
de la lectura de Perczyk, ya que es la presencia del dios la
que provoca la mania, que es siempre violenta y conduce
indefectiblemente a la muerte. La presencia de Baco es in-
trusiva y su fuerza es tal que confunde las diferencias entre
los hombres y las mujeres de modo que la organizaciéon de
la polis sufre la disolucion, tal como Penteo el sparagmos.
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El capitulo de Elsa Rodriguez Cidre trabaja el discurso
trenético en dos obras de Euripides, Medea y Bacantes, par-
tiendo de la base de que la tragedia, género politico por
excelencia, gusta por un lado de llevar a escena comporta-
mientos anti o prepoliticos que ponen en cuestion lo esta-
blecido, como otra forma de procesar los conflictos de la
ciudad. Por otro lado, el género tragico también se carac-
teriza por tratar los rituales de la polis desde una estrategia
de perversion. Si muchas de las mujeres que entonan thrénoi
son madres llorando la pérdida de hijos, en las dos obras
consideradas Medea y Agave, las madres, son las causantes
de la muerte de los hijos a llorar, y su condicion de filicidas
las ubica en el climax de la perversion del ritual. El capitulo
despliega una doble linea de analisis: por un lado, releva
los gestos y expresiones que puedan ser leidos como parte
del ritual funerario con centro en los personajes femeninos
y, por otro, analiza los personajes masculinos como Jason,
Creonte o Cadmo, en funcién de la perversion del ritual del
thrénos que Euripides lleva adelante, lo cual deriva en repre-
sentaciones siempre problematicas, incompletas, desviadas,
contaminadas o irénicas.

En la altima parte, que trata sobre las “Iranspolaciones
del discurso familiar”, Emiliano Buis interpreta, desde la in-
terdisciplinariedad entre el derecho y la filologia, pasajes de
la comedia antigua a la luz de las nuevas corrientes de pen-
samiento en el ambito de los estudios feministas sobre el de-
recho internacional. Los textos considerados —dos comedias
sumidas en el contexto de la guerra del Peloponeso, Poleis
de Eupolis y Lisistrata de Aristofanes— procuran desarrollar
en escena un planteo diplomatico que superpone los planos
semanticos del erotismo y la geopolitica. Se trata de un cam-
po metaférico importante en el corpus comico, por el cual
la comedia recurre a las figuras femeninas para plantear el
expansionismo ateniense, codificando en clave erdtica la
relacion entre Atenas y las poleis aliadas o enemigas. Buis
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examina algunas de las maltiples referencias a la politica ex-
terior que la comedia establece desde una matriz sexual o
desde un paradigma erético-matrimonial, alusiones que son
capaces de develar las relaciones de dominacion e identifi-
carlas como parte de un enfrentamiento entre la agresion
“masculinizada” de Estados hegemoénicos (como sera el caso
de Atenas, claro estd) y la debilidad “afeminada” de pueblos
oprimidos.

Desde un similar abordaje interdisciplinar, Eduardo Ma-
goja enmarca su reflexion sobre el derecho en la Atenas cla-
sica dentro de la corriente del pluralismo juridico, la cual
considera posible la coexistencia de varios sistemas juridicos
en un mismo campo social, cada uno con la capacidad de
dictar sus propias normas dotadas de validez y eficacia. El ca-
pitulo se apoya sobre los pasajes de la Politica en los que Aris-
toteles describe la forma de organizacion de la comunidad
ateniense, para mostrar como en la Atenas clasica el oikos su-
puso la existencia de un sistema juridico que interactuabay
convivia con uno mucho mas complejo y amplio del que a su
vez se distinguia: la polis ateniense. Sin negar la separacion
entre ambos 6rdenes, Magoja sostiene que no se puede pen-
sar el oikos como subordinado por completo a la estructura
politica de la polis, ya que el mismo mantenia cierto grado
de independencia, puesto que sus integrantes reconocian un
sistema de normas producidas exclusivamente en el campo
doméstico, normas no solo morales o religiosas sino también
juridicas, pues estaban claramente destinadas a regular las
conductas de los integrantes del oikos con el respaldo de un
organo que garantizaba su cumplimiento.

Siempre en el campo de las transposiciones, el capitulo
de Cora Dukelsky examina la representacion de las Erinias
en la iconografia de la Orestia pintada sobre las piezas de
ceramica atica e italiota, tema en el cual el impacto de la
escena teatral resultd definitorio para la elaboracién visual.
Los vasos aticos mas antiguos con iconografia de Orestes y
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las Erinias son apenas unos anos posteriores a 458 a. C., fe-
cha de la primera produccion de la trilogia. Las Erinias pin-
tadas no son desagradables, ni inspiran temor puesto que a
mediados del siglo V a. C. la representacion aterradora de
los seres monstruosos esta perdiendo vigencia y, en cambio,
se evidencia un proceso de humanizaciéon. La produccion
alfarera del sur de Italia se desarroll6 de un modo extraordi-
nario a partir de la segunda mitad del siglo V a. C. y ofrece
una cantidad significativa de vasos decorados con temas tea-
trales, posible reflejo de la vitalidad del teatro en la zona. A
lo largo del analisis de los ejemplos considerados, la autora
senala la notable diferencia entre la iconografia y la repre-
sentacion escénica, ya que la ceramica no busca reproducir
con exactitud sino traducir el drama a su propio lenguaje
pictorico, de manera que la interpretacion de la interaccion
entre iconografiay performance resulta siempre compleja.

Queremos agradecer por un lado a la Universidad de Bue-
nos Aires que nos brindo la financiacion y el contexto insti-
tucional para llevar a cabo este segundo proyecto. Por otro,
a todos los integrantes del equipo por la responsabilidad con
la que encararon la investigacion y la excelente disposicion
que siempre manifestaron. Como ocurri6 con el libro ante-
rior, es importante reiterar que cada uno de los trabajos ha
pasado por una instancia de lecturay comentario colectivos,
que ademas se enriquecio con la interdisciplinariedad que
caracteriza al grupo. Asimismo, deseamos destacar el traba-
jorealizado por la Lic. Patricia D’Andrea, la Lic. Katia Obrist
y la Lic. Cecilia Perczyk, becarias de nuestro proyecto, quie-
nes se encargaron de corregir, de acuerdo con las pautas de
edicion, los textos que componen este volumen. Por tltimo,
agradecemos a Cora Dukelsky y a Julian Caneo por la elec-
cion de la imagen de tapa.
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Transmisiones del discurso familiar







Conflictos y poderes familiares en Teogonia.
Una excavacion del dispositivo vincular hesidodico

Maria Cecilia Colombani
kol girad’, & TL TpdTOV YEVET QOTOV!
Y decidme lo que de ello fue primero.
Hesfodo, Teogonia: 115

El proyecto del presente capitulo consiste en relevar la con-
flictividad familiar en 7eogonia, indagando el tema de la vio-
lencia como motor de las transformaciones familiares. En esta
linea seguimos la tesis de Foucault (1992a: 24) que sostiene
que todo orden politico e institucional, como la familia, des-
cansa en una “guerra silenciosa” que consiste en continuar
politicamente la violencia como productora de nuevos orde-
nes.?Nos ubicaremos en la espesura inicial del mito hesiodico,
en el campo de las primeras potencias. Comenzaremos por
abocarnos a considerar la estructura de pensamiento mitico
porque ese sera el suelo de inscripcion de nuestras reflexio-
nes. El mito como logos explicativo constituye una geografia

T La eleccion de este verso obedece a una doble finalidad. En primer lugar, indicar la relacion entre el
autor y la busqueda de la arkhé en tanto principio del ser, perspectiva que sostenemos en el presente
cdpitulo y, en sequndo lugar, sefialar en Hesiodo una incipiente practica oratoria, una primera relacion
entre retérica y poesia. El pedido dirigido a las Musas para que le digan lo que fue en un principio
y el modo en que el poeta organiza la invocacién dan cuenta de una aproximacion arcaica a un
procedimiento retdrico (Walker, 1996: 243-244).

2 En este sentido el modelo de a querra funciona como principio de inteligibilidad de las relaciones
sociales. Foucault retoma a idea en varios momentos de su produccion intelectual y bajo la idea del
modelo de la batalla perpetua concibe la violencia como condicidén de posibilidad de la novedad en la
historia (Colombani, 2009: 148-151).



que opera como un soporte conceptual que posibilita esta-
blecer los trazos de coherencia y de sentido entre las distintas
manifestaciones de orden intelectual, econémico, artistico,
politico de una determinada época; trata de hacer visibles las
lineas de asociacion y de semejanza que se dan en esos orde-
nes de registro heterogéneo, constituyendo una cierta unidad
que da cuenta de la trama cultural. EI mito resulta siempre
una dacion de sentido y tales daciones de sentido constituyen
la urdimbre que sostiene el modelo de instalaciéon de un pue-
blo (Garreta, 1999: 10). En este suelo, el poeta se inscribe en
un tipo de cosmovision que contintia dominando en Grecia,
tal como sostiene Rowe (1983: 135) cuando problematiza su
ubicacion en el marco de la primera filosofia recomendando,
no obstante, la precaucion y el analisis cuidadoso de los topi-
cos que se priorizan para pensarlo desde ese andarivel prefi-
losofico. En cierto sentido se trata de ubicar a Hesiodo en el
campo complejo de la filosofia antes de la filosofia y ver en
qué aspectos el poeta se inscribe en un territorio de dificulto-
sa clasificacion.

Creemos que Hesiodo se manifiesta, en este escenario,
como una especie de acontecimiento discursivo, el cual se
halla ligado a la nocioén de irrupcion. Constituye la expre-
sion de un proceso silencioso que actita como soporte invisi-
ble de la propia emergencia, erigiéndose en un hecho singu-
lar que depende de las condiciones materiales del discurso,
de las reglas posibilitantes del corpus discursivo, gestadas
también al amparo de ese proceso.’ Quizas esta idea esté
asociada a la postura de Nagy (1996: 41) que ve una clara
diferencia entre Hesiodo y el resto de la poesia épicay de la
homérica en particular, a partir, fundamentalmente, de la
posibilidad de proclamar las cosas verdaderas.

3 EnOrden del Discurso Foucault (1992: 11) se refiere a la relacion entre el podery el discurso. Sostiene que su
produccion, circulacion y distribucion responden a ciertas reglas de creacion discursiva que no dependen
de un sujeto singular, sino que constituyen un entramado histérico-material previo al mismo.
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El poeta constituye el tinico y el altimo testigo de un tipo
de palabra llamada a desaparecer en el punto bisagra que
cierra una determinada configuracion historica para abrir
un nuevo /ggos, un nuevo esquema mental (Detienne, 1986:
27). Alli, en ese enclave liminal, el relato hesiédico es un
acontecimiento discursivo, cohesionando una multiplicidad
de logoi, de saberes, un conjunto de enunciados dispersos
y heterogéneos. En Hesiodo se alcanza un cierto grado de
coherencia y organizacion hasta construir un dominio de
saber mas o menos diferenciado de otros relatos y dotado
de una cierta autonomia. 7eogonia obedece a un orden de
discurso con reglas especificas de formacion, constituyendo
un andamiaje, una arquitectura mental, que se plasma en
relato (Foucault, 1992b: 11-12). Aparece como el resultado
de un esfuerzo compartido, de une synergie entre l ‘action hu-
maine et [action divine (Rudhardt, 1996: 38).

Tanto Teogonia como Trabajos y Dias organizan esa masa
en movimiento de una forma que constituye un sentido his-
térico, una manera de trabar lo que una época ve y nombra,
de articular el registro de lo visible-pensable con el regis-
tro de lo enunciable, de ligar las palabras y las cosas (Fou-
cault, 1968: 5). El poeta de Ascra pone en la materialidad
del discurso aquella novedad-singularidad que posibilita las
condiciones instituyentes de la nueva pélis y, por qué no, del
incipiente logos filosofico.

Ubiquémonos, pues, en el texto. El punto de partida es
la alianza entre las Musas y la Memoria como par funda-
cional de la poesia religiosa hesiodica, lo cual muestra una
preponderancia del poder femenino que luego sera dispu-
tado por lo masculino. En este contexto, la Memoria, fuente
de un saber primigenio, podria ser calificada como tépica-
mente femenina, “dado que su caracter solo se manifiesta a
través de su condicion de hija, de esposa y, sobre todo, de
madre” (Iriarte Goni, 2002: 34). Hesiodo presenta un apar-
tado dedicado a sus hijas, las Musas del Helicon, referentes
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insoslayables de la funcién poética (Brandao, 2005: 31-33),
mas alla de su ambiguiedad intrinseca y de la cuestion para-
dojal que constituye la particular filiacién con Mnemosyne, la
unica que sabe lo que fue, lo que es y lo que sera, cuando sus
hijas son las encargadas de hacer olvidar (Rudhardt, 1996:
38). Luego de la ubicaciéon de las diosas en el Olimpo y de
la descripcion de sus acciones entre los dioses y los hombres
como planos complementarios donde se instituye su efecto
realizador (Minton, 1970: 370),* Hesiodo presenta su Cos-
mogonia en estos términos:

7 Tot pév TpdTIcTa X0 YEVET, aDTap EMEtTol

Tai” edpOoTEpVOC, TAVI®V 560G ACPUAEG gl

abavdatwv, ot Exovct Kapn vipdevtog OAOUTOL,

Taptapd T nepdevta poyd xBovog edpvodeing,

18" "Epog, 0¢ kdAiotog &v dbavdtoiot Beoiot,

AGIUEMG, TavToV 8¢ Oe®dV Taviev T avOpdTov

dapvoral v otnbecot voov kal Emippova fovAny. vv. 116-122.

En primer lugar existi6 el Caos. Después Gea la de amplio
pecho, sede siempre segura de todos los inmortales que ha-
bitan la nevada cumbre del Olimpo. En el fondo de la tierra
de anchos caminos existio6 el tenebroso Tartaro. Por ultimo
Eros, el mas hermoso entre todos los dioses inmortales, que
afloja los miembros y cautiva de todos los dioses y todos los
hombres el corazon y la sensata voluntad en sus pechos.®

El primer punto a considerar es que Hesiodo presenta cua-
tro elementos originarios, sin aparente relacion entre si, y sin
relaciéon amorosa alguna; no hay cépula, ni abrazo amoroso,

4 Hlefectorealizador consiste en la posibilidad de generar lo real mismo a partir del canto. El poeta es capaz
de instaurar con su dgos thedkrantos la realidad en su conjunto. En este punto, no hay distancia entre la
palabra y lo que acontece; el [dgos no denota lo real sino que lo produce acabadamente, sin falta ni falla.

5 Enestacitay enlas siguientes reproducimos la traduccién de Pérez Jiménez (1995).
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ni contacto que sugiera el orden del discurso posterior, donde
si el elemento erotico-amoroso juega los destinos de las des-
cendencias divinas. Alli estan los cuatro primeros, ta protista,
sin que ninguno derive del otro.

Coincidimos con la consideracion de Guthrie (1991: 39)
cuando afirma que las explicaciones de cardcter religioso
habian resultado suficientes para dar cuenta no solo de los
acontecimientos ordinarios del mundo, sino también para
relevar sus origenes remotos. En este sentido, afirmamos que
se puede observar un avance considerable encaminado a sos-
tener una evolucion sometida a un orden. De este modo, el
proyecto totalizador de representar el universo conforme a
un orden justo alcanza en la 7Teogonia su punto culminante.
Mas alla de ello, los origenes del cielo, de la tierra, del océa-
no y de todo aquello que esta contenido en su seno son re-
presentados ain como el resultado de series de matrimonios
y procreaciones debidas a seres personales.

Dos aspectos de la posicion de Guthrie merecen nuestro
interés. En primer lugar, el reconocimiento del atajo que he-
mos elegido para pensar la problematica del pasaje del mito
al logos. Si Hesiodo representa ese punto culminante en la
tendencia a la sistematizacion, debemos entender la solidari-
dad estructural de esta idea con los hitos que Gigon (1962)
refiere para relevar al poeta como el primer filésofo. A la
idea del todo, del ser, de la verdad, del origen, entre otras,
se suma el modelo de organizacion sistematica, que captura
una evolucion sujeta a un orden justo, y, en este horizonte
de instalacion, la sucesion de las familias y sus consecuentes
conflictos y tensiones representa un signo de ese desenvolvi-
miento ordenado. Tal como refiere Gigon (1962: 36):

El camino desde el principio puntiforme hasta el presente
desplegado se halla ordenado, y esto en un doble sentido. Por
de pronto, la Teogonia de Hesiodo se ofrece como un sistema
de familias de dioses. Desde un comienzo se va originando
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—en una serie de generaciones cada vez mayor- la figura de
una piramide cerrada sin dejar hueco alguno, al menos se-
gun la intencion.

La idea de principio puntiforme es nodular para nuestra
lectura porque constituye ese punto cero, ese primer pliegue
de la evoluciéon que hemos elegido para hacer pie. En segun-
do lugar, rescatamos la idea del dispositivo matrimonial que
toma Guthrie. Hay un esbozo explicativo anterior a la recu-
rrencia hesiodica de las uniones como modo de explicar la
evolucion ordenada de lo real, la cual alude a esa aspiracion
de intuir lo real bajo los parametros de una cierta organicidad.
En ese punto, Gea se muestra, en primer lugar, como uno de
los cuatro primerisimos, para luego, en un segundo momento,
convertirse en la primera esposa, en la dama que inaugura la
primera familia y, con ello, la primera conflictividad familiar.

Ahora si podemos retornar a Khdosy a Tierra, elementos
donde con mejores argumentos podemos explayar nuestras
consideraciones. Se trata de una relacion de opuestos-com-
plementarios y esta es una marca conceptual que hilvana, a
nuestro criterio, la obra toda de Hesiodo.® En esta tension
creemos ver una intuicion fundamental, ya que, a la indefi-
niciéon de Khdos, primera espacialidad sin forma, ilimitada
e indefinida, que no tiene limites ni forma recortada, una
mezcla confusa, un Vacio, un Abismo (Castoriadis, 2006:
205-206), sigue la complementariedad de la definiciéon de
Tierra como sostén y asiento, sede siempre segura de hom-
bres y dioses. En una aproximacion semejante, Khdos repre-
senta el orificio abierto, el vacio sin fondo y sin direccion; se
trata del espacio de caida indefinida donde ningtan cuerpo

6 Lacomplementariedad de los contrarios constituye otro de los hitos que permiten ubicar a Hesfodo en
un primer balbuceo de especulacién filoséfica. Teagonia da muestras de la presencia de la tension entre
contrarios como llave explicativa de loreal. Basta pensar en el ejemplo del nacimiento de Dia a partir de
Noche para vislumbrar la complejidad de un relato que intuye el soporte de lo real desde un juego de
oposicion.
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que cae detiene su marcha erratil (Vernant, 2001: 203). Asi-
mismo, constituye un vacio negro en el que nada se puede
distinguir porque representa el espacio de caida, de vértigo
y desconcierto, el espacio sin limites, insondable. Desde su
misma etimologia el término significa “la abertura del boste-
z0”, lo que se instala entre el cielo igneo y la tierra, y se puede
describir como “vacio” u ocupado por el aire. A su vez, am-
bos elementos tienen, en esta instancia primerisima, la capa-
cidad de que surjan de ellos ciertos principios, precisamente
por fuera del dispositivo amoroso de las alianzas. Recorde-
mos este aspecto, crucial para nuestra reflexion. Apenas un
intersticio para relevar el papel de Gea antes y después del
contacto amoroso. Gigon (1962: 35) recoge la preocupacion
de esta instancia primerisima cuando advierte que la prime-
ra pregunta remite al principio y las musas son interrogadas
expresamente por el poeta para conocer lo que ha existido
desde el comienzo. En la respuesta esta la peculiaridad del
problema, que parece situarse en Khdos, en el espacio vacio,
intermedio entre el cielo y la tierra.

La tendencia al ordenamiento de lo real resulta ser un
soporte solido de lectura del texto hesiédico en el punto de
contacto con la primera especulacion filosofica. La lectura
de los presocraticos, fundamentalmente la llamada escuela
jomica, da cuenta de una misma preocupacion por relevar
la estructura ordenada que lo real adopta a partir de una
matriz instituyente, en términos de Castoriadis. Gigon ubi-
ca esa tendencia al orden en dos puntos fundamentales: el
progresivo desarrollo a partir de ese “principio puntiforme”
del que hemos hablado y la linea épico-dramatica que sigue
desde ese principio y que en el poeta cobra la forma de una
dramatica divina.” Gea esta en ambos momentos V, si bien

7 Entendemos por dramética divina la accién llevada a cabo por los dioses y que devuelve el modelo
narrativo del mito en su conjunto, y de Teogonia en este caso. Los dioses actdan y la vida “transcurre” a
partir de esa capacidad poiético-dramatica que los caracteriza.
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nuestro intento es relevar su presencia en el marco de la dra-
matica divina, no es menos cierto que Gea entrana elemen-
tos de suma importancia, tales como su capacidad de engen-
drar desde si, desde su misma interioridad, en una especie
de autodespliegue.

Ahora bien, nosotros leemos dos gestos diferentes en el
modelo de enunciacion hesiodica, uno de los cuales esta
atestiguado en la primera parte del presente bloque. Cuando
Hesiodo, con su “potencia de abstraccion”, intenta dar cuen-
ta de ta protista, lo hace en el territorio de la mas sorpren-
dente abstraccion; pero, cuando intenta explicar el como, el
orden progresivo de ese orden justo retorna a un discurso
de matriz mitica, sostenido por la linea de la sucesiéon amo-
rosa, de base familiar. Cuando Eros, el cuarto primerisimo
que postula el poema, comienza a actuar con la potencia
que por naturaleza lo caracteriza, Teogonia parece resolverse
en un relato de los origenes emparentado con otros tantos
légoi fundantes que recoge la tradicion mitico-religiosa. Es
alli donde haremos pie para indagar las peripecias de cier-
tos matrimonios que dan cuenta de las primeras lineas de
sucesion familiar y es alli donde Gea resulta una primera
dama de recorrido ineludible. Creemos oportuno marcar
el concepto de parentesco, ya presente en esta primera des-
cripcion de potencias primordiales, ya que, mas alla de las
cuestiones abstractas analizadas, constituyen los “ancestros”
de todos los dioses (Rudhardt, 1996: 34).

Gea: la duplicidad de la primera dama

Gea devuelve un doble rostro. Acompanando el propio
giro que hemos propuesto como horizonte de lectura del
texto hesiodico, Tierra, como uno de ta protista, es una po-
tencia capaz de engendrar desde si lo que esta contenido en
ella. Se trata de la capacidad de mostrar desde su interior

24 Maria Cecilia Colombani



aquello que esta ya presente en ella, pero ain invisibiliza-
do, retenido. El elemento retine en su identidad el doble y
paradojal estatuto de ser ella misma sujeto de la generacion
y espacio donde la generacion acontece. Se trata de un sin-
cretismo particular, donde sujeto y condicion espacial ainan
sus registros (Pellizer, 1996: 239).

Esta primera secuencia de “nacimientos” no supone las
formas canoénicas de la concepcioén, no hay elemento amoro-
so que dé cuenta de union alguna ni estructura erotica que
posibilite el nacimiento. La primera dama se autoabastece
y sola se instituye como potencia creadora, como condicion
de posibilidad de la emergencia de ciertos elementos conte-
nidos en ella, lo que sugiere por primera vez la idea, no sola-
mente de sostén y suelo firme, sino también de un gran ute-
ro capaz de albergar aquello que luego saldra a la luz. Asi,

Taia 8¢ Tol TpdTOV PV &yeivato 160V £0VTH
Ovpavov aotepdevd’, tva pv mepl mavto KaAdTTol,
6pp’ €in paxdpeoat Beoig E60¢ dopareg aietl. vv.126-128.

Gea alumbré primero al estrellado Urano con sus mismas
proporciones, para que la contuviera por todas partes y po-
der ser asi sede siempre segura para los felices dioses.

Tierra engendra uno igual a ella por un principio de sime-
tria, con proporciones tales que la cubre completamente, rasgo
este que, en otro registro, en el marco del dispositivo matri-
monial posterior se convertira en una fuerte imagen visual de
connotaciones violentas a la luz de episodios y desenlaces poste-
riores. No solo a Urano engendré Gea en su matriz productora:

yeivato & Ovpea paxpd, Oedv yapieviog Evaviovg,
Nopeémv, ol vaiovow av’ odpea fnooneva.

1] 8¢ Kkai ATpvYETOV TEANYOS TEKEY, OTdpaTL Oviov,
TI6vTov, Gtep PAOTNTOG EQLUEPOV” vv. 129-132.
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También dio a luz a las grandes Montanas, deliciosas mora-
das de dioses, las Ninfas que habitan en los boscosos montes.
Ella igualmente pari6 al estéril piélago de agitadas olas, el
Ponto, sin mediar el grato comercio.

La secuencia productora continua, enfatizando las mar-
cas generadoras de Gea y su potencia de procrear por si
sola, lo que la ubica en un registro de poder. Tierra puede
dar desde si elementos diferentes de ella misma. Esta marca
es importante para lo que sera posteriormente la clave de
nuestra lectura en términos de matrimonios divinos. Gea se
erige como una potencia capaz de producir, emparentada
con la idea de un poder realizador, generador de realidad.
Las Montanas y el Ponto cierran la secuencia de generacion.
La dama se extiende hacia arriba a través de las Montanas,
su propia creacion. El texto confirma la idea de generacion;
en este caso de una generacion asexuada, ya que el elemen-
to masculino se halla ausente. Cielo, mar y montanas: Gea
ha sido la energia capaz de producir una primera organi-
zacion césmica, ya que los elementos de distinta naturaleza
y composicion heterogénea que dan forma a una primera
instancia de orden dependen de ella como condicion de po-
sibilidad o como condicion instituyente de la primera carto-
grafia cosmica. Hasta este punto, el discurso se resuelve en
las lineas de fuga del relato mitico canénico, que se juega en
la dramatica divina como secuencia de acciones que tienen a
dioses y diosas como protagonistas de la liturgia. Tierra apa-
rece como un primer primerisimo, junto a Khdos, a Tartaro
y a Eros, pero sin uniones a la vista. El relato se despliega en
ese marco de progresiva abstraccion que hemos analizado.

Quizas en el corazon del mismo lggos esté la clave del giro
que el propio discurso hesiodico da como modo de torcer la
narracién hacia un entorno de marcado sesgo amoroso, con
las reglas de formacion discursiva que el propio logos mitico
impone desde su arquitectura ritualizada. Es la presencia de
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Eros la bisagra que determina el giro hesiédico. Eros es el
elemento capital que abre el universo erético-amoroso para
pensar la sucesion de las familias divinas desde el escena-
rio matrimonial, dispositivo que sera el enclave de nuestras
proximas consideraciones. El cuarto primerisimo constitu-
ye, como fuerza primordial de unién entre los seres, el ele-
mento posibilitante de las uniones amorosas, la fuerza de
atraccion entre las potencias:

(...) 8¢ kKGAMoTog &V dOavdtolot Heoiot,
AGIEANG, TAVT®V 8¢ DDV TAVIOV T AvOpOTOV
dapvoral £v otnbeoat voov Kal Emippova foviry. vv. 120-122.

El mas hermoso entre los dioses inmortales, que afloja los
miembros y cautiva de todos los dioses y todos los hombres el
corazon y la sensata voluntad en sus pechos.

Como la primera dama, Eros también es condicion de po-
sibilidad de un nuevo registro de ser, a partir de su efecto de
atraccion, tal como lo define Guthrie (1991: 39):

Es el Amor, el poder de la generacion sexual, y su presencia
es necesaria, desde el principio, para iniciar las copulas y los
nacimientos, considerados los tinicos medios de generacion
de todas las partes del universo, asi como de todos los seres
que lo habitan.

Su acciéon modifica las reglas de juego y abre el espacio
de lo que es propiamente el linaje, las familias divinas en su
sucesion “temporal”, si es que podemos pensar un antes y
un después en la l6gica del mito, precisamente ese relato a-
temporal que, no obstante, desarrolla su dramatica en clave
temporal y sucesoria. En definitiva, Eros es la llave que abre
el giro discursivo que venimos relevando. Si hasta este pun-
to, el discurso hesiodico se jugaba en una linea no amorosa,
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con una marcada impronta de abstracciéon y de neto sesgo
“fisico-natural”, la nueva configuracién del ldgos devuelve la
construccién amorosa como clave de consolidacién de las
familias divinas, con sus tensiones, conflictos, oposiciones y
el plexo de sentimientos que se juegan al interior de los dis-
positivos matrimoniales y familiares.

Gea y Urano: el amor tiene cara de mujer

Enla Teagonia él narra la historia primitiva de cémo Urano y Gea,
concebidos como figuras antropomorficas, permanecian engarzados en
un abrazo, hasta que Cronos los obligd a separarse.

Guthrie, 1991: 77

Debemos reubicar este abrazo amoroso en su exacto lu-
gar, ya que puede parecer delicado y feliz, acompanando la
canoénica construccion histérica del “hogar dulce hogar”.
También es necesario diferenciarlo de la posibilidad gestan-
te de otras potencias que no se inscriben en el escenario de
un abrazo amoroso. Tal es el caso de Noche y, como sostiene
Loraux (1992: 81):

Noche surgida de la hendedura primordial y que solo cono-
ce la division, pare, sin amor, por esciparidad, una descen-
dencia que recoge todo lo que los griegos consideran negati-
vo (...) Solo divinay, por tanto, milagrosa (o monstruosa), la
partenogénesis nocturna: alejada de todo principio masculi-
no, Noche ha concebido y parido por si sola, mientras Gea,
antes de rebelarse contra el abrazo insaciable de Cielo, se
unio a este muchas veces en el amor.

Veamos, entonces, la otra cara de Gea, una potencia

que, sin duda, nos asombra a partir de su complejidad y
duplicidad intrinseca; duplicidad ontolégica sin la cual es
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imposible comprender la liturgia mitica. En esa huella, es
la misma Gea la que produce el giro discursivo que el mito
toma en su relato fundacional:

(...) avtap Enerta

Ovpavd evvnbeioa ték’ Qreavov Babvdivny,

Koiov te Kpidv 0° Yrepiova T Tametdv te

Ociav te Peiav te Oy 18 Mvnuochvny te

Doifnv te ypvcoctépavov TnOHV T° Epatevnv.

100G 8¢ PED” omAdTaTog Yéveto Kpovog dykvuilopunng,

s o

dewvotartog maidmv: Bakepov & MyxOnpe tokfa. vv. 132-138.

Luego, acostada con Urano, alumbré a Océano de profun-
das corrientes, a Ceo, a Crio, a Hiperion, a Japeto, a Tea, a
Rea, a Temis, a Mnemosine, a Febe de aurea coronay a la
amable Tetis. Después de ellos naci6 el mas joven, Cronos, de
mente retorcida, el mas terrible de los hijos y se llen6 de un
intenso odio hacia su padre.

Pensemos en este primer vinculo y en esta primera descen-
dencia. La unién se da por contacto amoroso, lo cual impli-
ca la presencia de dos elementos en el acto fundacional de
procrear y constituir una primera familia divina. El adverbio
Emerta, “luego”, “entonces”, introduce el giro anunciado; cons-
tituye el adverbio que nos conduce a la relacion amorosay a
la descendencia de la pareja, que podemos advertir en tres
bloques diferentes: los Titanes, presentados en la cita; los Ci-
clopes y los Hecatonquiros, de quienes nos ocuparemos en
breve. Los Titanes presentan una genealogia simétrica, seis
mujeres y seis hombres, que tendran a su vez la particularidad
de unirse entre si, a excepcion de Temis y Mnemosyne, que se
convertiran en esposas de Zeus, funcionales, por otra parte, a
las necesidades politicas del gran legislador cosmico.

Veamos la descendencia completa para luego relevar el
episodio de maxima conflictividad en el seno familiar que
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tendra como protagonista al trio constituido por Gea, Ura-
no y Crono, el mas importante y significativo de los hijos. La
segunda generacion de hijos recibe el nombre de Ciclopes,
monstruos gigantescos, ya presentes en Homero:

yeivato & ad Kokhomag véppiov frop Exovia,
Bpoviny te Xtepomny 1€ kol Apynv oppodopov,

ol Znvi Bpoviny 1€ 660V TedDEAV TE KEPALVOV.

ol &1 ot Ta pév dlha Beoic évaiykiol fHoav,

HLODVOG &’ OPOUALOC HEGGE EVEKEITO LETOT®.

Kbdrkhoneg 8 dvol’ foav Endvopov, obvek’ &pa cpémv
KUKAOTEPNG OQOOALOG EE1G EVEKEITO PETOT®:

ioyg 8 15 Pin kai wyoved foav & Epyotc. vv. 139-146.

Dio a luz ademas a los Ciclopes de soberbio espiritu, a
Brontes, a Estéropes y al violento Arges, que regalaron a
Zeus el trueno y fabricaron el rayo. Estos en lo demas eran
semejantes a los dioses, pero en medio de su frente habia
un solo ojo. Ciclopes era su nombre por eponimia, ya que,
efectivamente, un solo ojo completamente redondo se ha-
llaba en su frente. El vigor, la fuerza y los recursos presidian
sus actos.

Estan apareciendo los primeros indices de una familia
violenta, signada por el uso de la fuerza como medio de
instalacion, a partir de una descendencia transida por los
rasgos de la hybris como nota superlativa. Los verbos domi-
nantes que acompanan los versos aluden al dispositivo de
generacion, a la nitida imagen de nacimiento a partir de
una matriz productora, en este caso, el vientre de Gea. Los
verbos tiktm y yiyvopor enfatizan el esquema genético que
sostiene la genealogia divina, en tanto descendencia que se
da a partir de un nucleo gestante. Este primer dispositivo
familiar incluye un tercer segmento de hijos que reafirman
la violencia intrafamiliar:
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8ot 8 ab Taing te kol Ovpavod dEeyévovto

Tpeig maideg peydrot te kai 6Ppipot, oK OVOHAGTOL,
Kottog 1 Bpudpemg te I'img 6°, vmepripava tékva.

TOV EKATOV PEV YETPES AT DOV AicooVTO,

GmTA0OTOL, KEPAAOL O& EKAGT® TEVINKOVTO

€€ dpov énépukov éni oTifopoiot pEAEGOLV:

ioyOg & GmAntog Kpotept| neyGA® €mi €idet. vv. 147-153.

También de Geay Urano nacieron otros tres hijos enormes
y violentos cuyo nombre no debe pronunciarse: Coto, Bria-
reo y Giges, monstruosos engendros. Cien brazos informes
salian agitadamente de sus hombros y a cada uno le nacian
cincuenta cabezas de los hombros, sobre robustos miembros.
Una fuerza terriblemente poderosa se albergaba en su enor-

me cuerpo.

El ciclo familiar se cierra con los Hecatonquiros o Centi-
manos, que mas tarde se convertiran en los aliados de Zeus
frente a los Titanes en el marco del dispositivo politico que
Zeus monta para asegurar el orden cosmico. El adjetivo
ovopaotog, enfatizado por el adverbio de negacion, se refie-
re a la imposibilidad de ser nombrados, precisamente por la
naturaleza abominable, terrible, de estos dioses infernales.
Mas alla de ello, Hesiodo da a continuacién sus nombres y
la descripcion de los seres que refuerzan los vinculos fami-
liares construidos a partir de la kybris como elemento rector.

Gea aparece como un utero capaz de engendrar lo mons-
truoso; se trata de seres violentos, terribles, poderosos, dota-
dos de una fuerza arrolladora que preanuncia los vinculos
que la primera familia va a sostener. Los dnepnoova tékva
transitan los limites de la Aybris: cincuenta cabezas, cien bra-
zos, robustos miembros; la naturaleza alcanza un punto de
exceso y desmesura que no solo se presenta en las caracteris-
ticas fisicas de la prole, sino también en los modos de com-
portamiento y vinculacion.

Conflictos y poderes familiares en Teogonia.

31



Las marcas de la soberbia. Poder y saber en la escena mitica

La evolucién del cosmos en estas explicaciones miticas
avanza en términos sexuales.
Guthrie, 1991: 77

La unién que, como venimos anticipando, se produce a
través del apareamiento y la procreacion de una serie de pa-
rejas de poderes, pensadas desde la forma humana, tiene
todos los condimentos de la violencia doméstica. Urano no
soporta el nacimiento de su prole por temor a que le arreba-
ten el poder, en una clara metafora politica donde la invisi-
bilizacion-ocultamiento de los hijos como forma, incluso, de
desaparicion, constituye la utopia del poder perpetuo, ante
la amenaza de la pérdida. Tal como sostiene Vianello (1978:
CLXXII): “la dominacion se ejerce por medio de la violencia
sobre los cosanguineos —hijos y hermanos, en el caso de Ura-
no-y no busca el consentimiento y acuerdo de los mismos”.

Pretendemos rastrear los sentimientos de Gea como
modo de relevar el pdthos de la situacion tragica, asi como
el tipo de vinculo que la asocia a sus hijos, que difiere nota-
blemente de las relaciones del padre, sentando ciertos este-
reotipos de lo que constituira la familia tipica de la Atenas
ulterior. El primer sentimiento que aflora es el de irritacion
ya que todos los hijos nacidos de Gea y Urano estaban irrita-
dos con su padre (vv. 155-157). En realidad el odio es mutuo,
ya que tanto Urano como sus hijos se odian mutuamente
(&x0w). Conocemos el motivo por el cual Urano los aborrece;
la contrapartida también tiene su justificacion en la violenta
conducta del padre:

(...) Kol T@V pév dnmg T1g TpdTOU YEVOLTO,

TAVTOG ATOKPVTTUOKE, KOl £G PAOG OVK (LVIECKE,
Taing &v kevBudvi, kakd & EneTépmeTo Epyw
Ovpavog (...) vv. 156-159.
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Y cada vez que alguno de ellos estaba a punto de nacer, Ura-
no los retenia a todos ocultos en el seno de Gea sin dejarles
salir a la luz y se gozaba cinicamente con su malvada accion.

Mas alla de las cuestiones politicas, en tanto relaciones
de poder que se establecen en la escena familiar, la con-
ducta de Urano refiere dos elementos de consideracion
dentro de la violencia paterna: el desconocimiento de sus
hijos, como no reconocimiento del otro, a partir de la ne-
gacion-ocultamiento, y el goce que la accion le proporcio-
na, enfatizando la crueldad de quien ostenta una soberbia
mayuscula. El ejercicio violento se encuadra en el campo
lexical de dos verbos que sostienen el cuadro de crueldad.
En primer lugar el campo del verbo dno-kpOmto: el padre
ostenta el poder de cubrir de silencio a sus hijos, de intro-
ducirlos en un cono de sombra, en un antro-silencio que
es el seno mismo de Gea como potencia reproductora. De
alli pueden nacer pero alli quedan retenidos en una me-
tafora tenebrosa de vida y muerte simbolica (Colombani,
2008). En segundo lugar, el verbo tépnm: acciones de sesgo
negativo cuando se adscriben a actores que se deleitan
con su maldad, que los reconforta en su ejercicio, como
prenda de poder soberano. Urano se muestra distante en
su gesto malvado; la relacion padre-hijos se juega en un
campo de sentimientos, o bien inexistentes, o bien de ca-
racter negativo.

La madre juega otro rol, tanto en los sentimientos, como
en el vinculo con sus hijos:

(..) N & évtog otovayileto Toia TeEldPN
OTEWOUEVT] SOAMNV 8€ KaKNV T £ppaocato T VY. vv. 159-160.

La monstruosa Gea, a punto de reventar, se quejaba en su
interior y urdi6é una cruel artimana.
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En primer lugar, la enorme Gea se queja, dando cuenta
de su sentimiento sombrio; se siente violentada por Urano'y,
a punto de reventar, gime, padece (ctovoyilw). Son algunas
de las figuras del pesar que atraviesa a la enorme Gea. El ge-
mido esta directamente asociado a la sensacion de no poder
soportar mas tamana presion. Esta es una arista de la violen-
cia: Tierra no soporta un solo hijo mas. El verbo cteivo, estar
lleno, estar cargado, es la mismisima imagen de una dama
violentada, ignorada en su condiciéon de esposa y madre. Su
utero es negado como seno reproductor y, por obra de su es-
poso, se transforma en un deposito de hijos que no pueden
ver la luz. El dolor genera resistencia y se inscribe, quizas,
una primera leccién de la escritura griega por excelencia:
el dolor genera saber. Sabemos que Gea se convierte en una
estratega, urdiendo un plan que involucra a sus hijos. La vio-
lencia de la respuesta es proporcional a la violencia recibida,
ala desmesura de su esposo como agente agresor.

El didlogo que mantiene con sus hijos es significativo y mar-
ca, a nuestro entender, un punto de consideracion interesante
en el vinculo madre-hijos a partir de la conciencia del reco-
nocimiento mutuo. Gea toma la palabra, inaugura un primer
discurso de frente a su prole y con ello se acerca a sus hijos,
accion que no ha aparecido en Urano como rasgo paterno. Su
légos, aunque constituya el inicio de la propuesta de resistencia
y el llamado a la unién de fuerzas contra el padre, denota un
gesto amoroso, de cierta complicidad afectiva que une a madre
e hijos en plan compartido, de reconocimiento de la realidad
de lo que ellos constituyen en tanto actores del drama familiar,
ya que ella misma se encarga de explicar el plan a sus hijos (v.
163). Tierra diagrama el esquema de resistencia y lo explica,
dando cuenta del reconocimiento de sus hijos como aliados:

modEG Epol Kol Tatpog dtacdiov, of k' €0EAnTe

neifecBa, Tatpog Ke KoKV TIcaipedo Adpnv
VUETEPOL: TPOTEPOS YAp AEKEN UNoato Epya. vv. 164-166.
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jHijos mios y de soberbio padre! Si queréis seguir mis ins-
trucciones, podemos vengar el cruel ultraje de vuestro pa-
dre; pues fue €l el primero en maquinar odiosas acciones.

El dialogo representa claramente el gesto de una madre
desesperada frente a sus hijos, a quienes llama moideg ol en
claro reconocimiento materno. Los hijos son, a su vez, los in-
terlocutores de su dolor, de sus penas y de la pintura que ella
misma hace de Urano. Queda expuesta al maximo la actitud
que separa a Urano de Gea. Mientras el primero niega a su
descendencia en gesto invisibilizante, la madre los convoca a
una gesta resistencial. Las cartas estan echadasy el drama se
avecina. La violencia del padre, siempre dispuesto a las peo-
res acciones, desat6 el desacuerdo familiar que, como otras
tantas tensiones al interior del seno de la familia, rompera
una cierta estructura para generar otra, para generar una
transformaciéon y un cambio. He alli el efecto transforma-
dor de todo conflicto capitalizado en accion novedosa, en la
emergencia instituyente de un nuevo orden familiar o social,
dependiendo del segmento al que nos estemos refiriendo.
La violencia genera temor, entre otros tantos sentimientos
posibles. Los hijos no escapan de él, ya que un profundo
temor se apoder6 de ellos, impidiéndoles hablar (vv. 166-
167). Urano parece estar cumpliendo su plan, ya que, con su
violencia ha logrado generar el miedo y con ello el silencio.
Al mismo tiempo, las malvadas acciones dan cuentan de su
soberbia (dtdcbalog) como nota insistente y persistente. En
esta familia, dominada por la violencia del padre, la vengan-
za es la prenda de la resistencia y la reaccion. La misma Gea
lo expresa cuando invita a sus hijos a sumar fuerzas con ella,
polarizando la tensiéon (vv. 164-166). En realidad, dos fac-
tores deben darse para lograr el propo6sito familiar, desear
la venganza y estar dispuesto a llevarla a cabo. La malvada
afrenta de un padre que no tiene las caracteristicas cano6ni-
cas que le conocemos a la funcion, asi lo amerita; el malvado
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insulto, koknv A®Pnv, debe ser el motor del deseo (€06 w). El
término abre en su campo semantico las huellas de la violen-
cia: ultraje, afrenta, mutilacién, destruccion, ruina.

Si bien hemos aludido a la paralizacion de los hijos, a
causa del temor, no obstante, sabemos como se juegan las
relaciones de poder; un poder siempre dispuesto a movilizar
sus figuras como en un caleidoscopio, donde el movimiento
genera un nuevo campo de fuerzas y tensiones.

(...) Baponoag 0& pnéyag Kpdvog dykviopnng
aly’ adtic podotst mpoonvda pntépo Kedviy: vv. 168-169.

Mas el poderoso Crono, de mente retorcida, armado de valor,
al punto respondio con estas palabras a su prudente madre.

Aqui esta la voz que la madre espera en gesto complice y,
por qué no, afectivo. Crono si tiene aun voz y una relacion
con su madre mediada por la palabra, convertida en respues-
ta. Los versos tensan las relaciones al interior de la trama
familiar: Urano ha sido caracterizado por la hybris que lo
marca identitariamente; Gea es ahora puntépa kedviv, madre
“cuidadosa”, “querida”, “respetable”, “valiente”. El relato em-
pieza arecorrer los canones de la palabra hesiodica; a propo-
sito de la pintura de esta familia que hemos recortado como
objeto de analisis, aparece la consolidacion tipica de dos li-
najes como arquitectura que sostiene el discurso mitico. La
pareja responde, al menos en este punto preciso y recortado
del relato, a un linaje positivo, de caracteres luminosos atri-
buibles a Gea, y a un linaje negativo, de matriz nocturna,
que podemos adscribir a Urano.®

8 Mitesis de doctorado, dirigida por la Prof. Victoria Julid y de préxima defensa, trabaja sobre la hipdtesis de
investigar en Hesfodo una arquitectura discursiva sostenida por la tensién entre dos linajes, uno positivo
y otro negativo. £l primero de matriz diurna y luminosa; el sequndo de estructura nocturna y tenebrosa.
Dicho andamiaje mental puede ser relevado en ambos poemas, Teogonia y Trabajos y Dias, para ver cémo
potencias cosmicas, divinidades, hombres, ciudades, pueden ser leidos desde esa ldgica del linaje.
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La respuesta se inscribe en la tensién amor-odio que veni-
mos persiguiendo:

piTep, £Y0O Kev 10010 ' VTOoYOUEVOG TEAEGOLLL
gpyov, €mel TaTpog Ye SuGMVOLOL 0K dAeYIl®
NUETEPOL: TPOTEPOG YOP GelkEn uooTo Epya. vv. 170-172.

Madre, yo podria, lo prometo, realizar dicha empresa, ya que
no siento piedad por nuestro abominable padre; pues él fue

el primero en maquinar odiosas acciones.

El didlogo entre Crono y Gea abre el “entre” del vinculo,
negado al padre. Gea convoca, llama a la accién y uno de
los hijos responde en actitud dialégica. No hay dialogo con
Urano; el dwo-Adyog pone de cara a dos actores que en el
juego de la conversacion atraviesan sus mutuos ldgoi, dando
cuenta de un cierto punto de instalacion comin. Crono
nombra a Gea y la llama en gesto directo pfjtep, por otro
lado, promete, en clara referencia politica, convertirse en
su aliado (Un-icyopar) para vengar a su madre y a sus herma-
nos, en ultima instancia. Creemos que se esta gestando una
incipiente trama de relaciones, un cierto tejido familiar,
una minima urdimbre relacional, polarizada en la tension
Gea-hijos, por un lado, frente a Urano, en soledad y aisla-
do, por el otro.

Un nuevo tépico en el relevamiento de los gestos y los sen-
timientos que hilvanan los juegos vinculares de estos actores
familiares, es el pathos que asocia a Crono con su padre, por
quien no siente piedad. La piedad es un sentimiento que ar-
ticula las relaciones entre los miembros de una red afectiva
como una comunidad o una familia. Aqui no hay piedad y
esa ausencia determina la acciéon sobre un abominable pa-
dre, dtodvopog matnp.
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Las marcas emotivas y vinculares del combate

No es nuestro proposito recorrer las caracteristicas del ar-
did. Solo relevaremos las cuestiones referidas a los vinculos
y las asociadas a la violencia, topicos dominantes de nuestro
trabajo. Cuando Gea supo de la voluntad de su hijo, se ale-
gré enormemente en su corazon (v. 174). La madre se alegra
y lo siente en el punto donde se sienten las alegriasy los pesa-
res; pp1v es el lugar: “pecho”. Esa es la sede de sentimientosy
afectos; también de la inteligencia o del conocimiento, de la
voluntad y del propio apetito. Se alegra porque seguramente
intuye el fin del sufrimiento. Urano se acerca para poseerla,
deseoso de amor, extendiéndose sobre ella por todas partes
(v. 177). En ese mismo momento, la hoz, que ella disenara
como arma de combate y resistencia, se convierte en el ins-
trumento para cercenar sus genitales. Deseo amoroso y odio
se tensionan en una misma metafora vincular, que pone en
evidencia como, en la serie de combates que el relato pre-
senta, el arma mas poderosa que permite la victoria del hijo
sobre el padre es la métis, esa forma especial de inteligencia
que los griegos reconocen, y no la fuerza o la violencia (Ma-
drid, 1999: 83).

A propésito de esta apuesta resistencial, lo que nos intere-
sa recuperar es la extension de esta primera familia de dio-
ses transidos por la hybris. Las gotas de sangre salpicaron la
escena pero fueron capturadas por Gea,

(...) TEPITAOUEVDV & EVIOVTOV

velvat’ "Epwvig te kpatepag peyarovg te I'yavtag,
TeVYECL AUUTOUEVOVG, SOALY Eyyea xepoiv EyovTag,
Nopeog 0 dg Meriog kadéovs én’ dmeipova yoiov.
vv. 184-187.

Y al completarse un ano, dio a luz a las poderosas Erinias, a
los altos Gigantes de resplandecientes armas, que sostienen
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en su mano largas lanzas, y a las Ninfas que llaman Melias
sobre la tierra ilimitada.

Primera fase de esta prolongacion familiar en el peculiar
marco de una gestacion que no supone el contacto amoroso
directo entre las partes, sino la mediacion indirecta de gotas
derramadas a partir del episodio violento.

Caso semejante ocurre con Afrodita, que completa la
extension familiar a partir de un nacimiento por fuera de
toda unioén sexual. La diosa nace de un acto violento, la cas-
tracion de Urano, y con ello devuelve la ambigtiedad que
la caracteriza, quizas como matriz de identidad femenina:
muerte y vida, acciéon violenta y nacimiento en un mismo
acto paradojal (Marquardt, 1982: 264); en este caso, la mar-
ca de la violencia fueron los genitales cercenados, los cuales

O QépeT’ AL TELUYOG TOVAVV Y pOVOV, UL O AEVKOG
GaPPOG AT’ ABAVATOL XPOOG DPVVTO: TG & EVi KOVPN
€0pEpON vv. 190-192.

Fueron llevados por el piélago durante mucho tiempo. A su
alrededor surgia del miembro inmortal una blanca espuma
y en medio de ella naci6 una doncella.

Ahora si la familia alcanza su extension maxima, con es-
tos tltimos nacimientos, cuya peculiaridad revisamos, sien-
do Filomédea la que cierra el ciclo. Relevemos por dltimo
una nueva marca de la violencia parental:

0V 8¢ matnp Trrfjvog EnikAnowy kaAéecke
noidog velkeiov péyog Ovpavog, odg tékey antog vv. 207-208.

A estos dioses su padre, el poderoso Urano, les dio el nom-

bre de Titanes aplicando tal insulto a los hijos que él mismo
engendro.
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El término Titanes incluye en su etimologia la nocién de
castigo. Asi, el campo lexical del verbo turaive, “extender”,
“alargar”, “estirar”, se suma al horizonte del sustantivo tic1g,
“pago”, “castigo”, “venganza”. E]l nombre dado a los hijos re-
sulta, quizas, una nueva marca de la violencia paterna, ya
que Urano los castiga con este nombre, el cual aparece como
un insulto, sellando la ecuacién violencia-castigo. Es Gea,
por otra parte, la madre de las formas monstruosas en una
fase temprana de la 7eogonia en el marco de una proyeccion
cronologica, teleologica y jerarquizada que culminara con
el orden justo impuesto por Zeus. En términos de filiacion y
linaje es interesante ver como esta madre ambigua, tal como
ha aparecido a lo largo de nuestro trabajo, es el atero capaz
de engendrar lo Otro en tanto figura que escapa a la regula-
ridad ontolégica (Strauss, 1993: 107).

El presente capitulo ha transitado la conflictividad fami-
liar en 7eogonia, recortando el primer segmento familiar del
relato, con el proposito de indagar el sema de la violencia
como motivo de la complejidad vincular que los actores fa-
miliares expresan y como motor de las transformaciones en
el seno de las familias. No nos instalamos en la secuencia
tipica de los matrimonios de Zeus con diosas sobre el final
del poema (Miralles, 1993), sino que optamos por analizar
las primeras configuraciones familiares y en ellas mostramos
la ambigiiedad de figuras como Gea tratando de relevar su
intrinseca duplicidad, madre amorosa y violenta, sostén y
abismo. Lo que en ultima instancia termina definiendo la
naturaleza ambigua de la mujer con su cara buena, cuando
sus caracteres la acercan a lo masculino, y con su cara mala,
cuando las marcas se juegan en lo estrictamente femenino
(Loraux, 2003: 215).

La primera familia esta incluida en el modelo de una
evolucion sometida a un orden (Guthrie, 1991: 33). En ese
contexto, representa un acto fundacional de lo que sera
la tendencia a la sistematizacion, inscrita en el dispositivo
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genealogico. De hecho, este primer modelo familiar consti-
tuye el primer sedimento discursivo de un enclave vincular
de muy particulares caracteristicas, tal como hemos descu-
bierto. Esta distancia es la que el capitulo ha querido reco-
ger como modo de relevar esa otredad estructural, leida
en clave de violencia vincular, que atraviesa a las primeras
familias divinas. Se trata, de algiin modo, de una instala-
ci6n arqueologica. Desandar la constitucion de las familias
divinas a partir de una “cierta cuestion presente”, en tér-
minos de Foucault, para excavar los primeros pliegues de
la configuracion familiar en la espesura mitica.” Esa cons-
truccion encierra el germen de la violencia como rasgo do-
minante. Tal como sostiene Lesky (1973: 117), la Teogonia
presenta como linea principal de su desarrollo la sucesion
de las tres deidades que se han encargado de gobernar el
mundo: Urano, Cronos y Zeus. Siempre y en cada caso, el
cambio de poder ocurre de forma violenta.

Como hemos visto, el poema presenta caracteristicas
peculiares en la relacién Urano-Crono: el odio, el oculta-
miento, el sufrimiento. Todos estos elementos anticipan, a
su vez, las dificiles y violentas relaciones que se daran en
la segunda familia como matriz de comportamiento. La
pareja formada por Rea y Crono repite, desde otras varia-
bles, un mismo modelo de funcionamiento familiar, donde
dichos elementos se convierten en los ingredientes de la
trama vincular.

Sabemos las peripecias del conflicto y hasta la resolucion
del mismo. Traemos a Lesky (1973: 119) porque coincidi-
mos con ¢l en mostrar como se produce en Hesiodo una
doble convergencia de miradas: Gea y Urano son deidades

9 Foucault utiliza reiteradamente esta expresion para explicar el abordaje arqueoldgico. A partir de una
cierta “cuestion presente”, que emerge en la superficie, la tarea de excavacién supone un descenso
arqueoldgico para desandar una espesura discursiva a fin de hacer visible lo que subyace a una
determinada representacion epocal.
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que actaan antropomorficamente, que deciden y planean,
segun las reglas de composicion discursiva de la urdimbre
mitica, pero son también las partes del mundo. Asi,

Esta desaparicion total de las fronteras entre el fenémeno
concreto de la naturaleza y la representacién antropomorfi-
ca de los dioses es propia de la vision griega del mundo en la
época arcaica y de Hesiodo en particular.

La cita recoge la doble articulacion que tuvo el capitulo.
Una primera perspectiva tendiente a mostrar la lectura he-
siodica de los primeros elementos —entre ellos, Gea, nuestra
primera dama, la Tierra como potencia productora de ser—y
una segunda perspectiva donde ese mismo elemento como
potencia divina inicia la sucesion amorosa, unida a Urano,
que da cuenta del progresivo orden de lo real. Una misma
figura, elemento y potencia, opera como artifice de la ten-
dencia de sistematicidad que Hesiodo devela.

En dltima instancia, nunca debemos olvidar el legado he-
siddico en materia cosmologica, fuertemente emparentada
con un dispositivo familiar. Es una familia, precisamente la
que hemos recortado para su analisis, la que da cuenta del
punto de arranque de lo que constituye el desenvolvimiento
sistematico del todo. Tal como sostiene Gigon (1962: 36), “la
serie de dioses de Hesiodo —construida genealégicamente—
pretende representar una totalidad cerrada”. En este marco,
el dispositivo genealogico cobra una importancia nodular;
es, ni mas ni menos, el motor de ese todo compacto. En ese
escenario, la primera familia dio cuenta acabadamente de
un estilo vincular que constituye, por otra parte, el modelo
de relacion de ese dispositivo clausurado: la violencia y el
conflicto como motores de las generaciones sucesivas que
van cerrando el esquema de la totalidad.

Esta estructura de matriz familiar se conecta con la idea de
orden, que en algtin punto de nuestro trabajo rozamos como
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proposito del poeta. Orden y sistema son los dos pilares sobre
los que se monta la arquitectura genealogica. Desde este atajo,
la genealogia se presenta, nuevamente, como modelo de cons-
truccion discursiva. Coincidimos con Gigon cuando afirma que
la Teogonia se muestra como un sistema compacto de familias
de dioses. Desde el comienzo mismo se va construyendo en una
serie cada vez mayor de generaciones la imagen de una pirami-
de cerrada que no deja hueco alguno. En ese dispositivo, cada
divinidad individual encuentra su lugar determinado.

Nuestra reflexion se ubico en el punto cero de esa pira-
mide, en la base de la misma, para relevar un modelo de
constitucion familiar que se repite a lo largo de la gesta ins-
tituyente de ese orden; un modelo que conocera en la punta
de la piramide la figura de un rey pacificador y legislador
de los vinculos y las relaciones que los actores juegan en su
linea épico-dramatica. Sabemos que ese orden cerrado se
corona con la figura de Zeus. Es en este escenario donde la
tarea de excavacion supone la posibilidad de hacer visible
la violencia que ha transido la sucesion ordenada de fami-
lias hasta alcanzar la culminacién del proceso. Pero “antes”
de la culminacion que remata Zeus como garante del orden
instituido, como si pudiéramos hablar de un “antes” en la
particular logica temporal del mito, la base de la piramide
del sistema familiar cerrado ha sufrido los avatares de una
peculiar familia, signada por los conflictos de una primera
dama, amorosay feroz, con su cruel pareja y las desventuras
de una primera prole que marco, con su impronta violenta,
las ulteriores configuraciones vinculares."

Tratamos de escuchar qué voz se deja oir en la mito-
logia; qué tipo de pensamiento se descubre en ella para

10 A propdsito del tiempo que impregna al mito, podemos constatar una cierta “temporalidad” mds alld del
plano de su inmortalidad. Basta recorrer el relato mitico para descubrir viajes, encuentros, disputas; los
dioses se mueven en un ambiente “temporal”, en el que los dias se suceden unos a otros con un ritmo

semejante al que conocen los seres mortales. Se mueven, actdan, pelean; saben dejarse llevar por el

transcurso del tiempo, aunque este difiera cualitativamente del humano (Sissay Detienne, 1990: 38).
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advertir que este lenguaje no es el relato primario, el de
una humanidad en su infancia, sino, mas bien, la palabra
original (Detienne, 1985: 4). Nuestro desafio fue ver qué
nos dice el mito desde la singularidad de su territorio en
torno a los vinculos de parentesco para descubrir como
esa primera experiencia hesiédica muestra un tipo de re-
lacion atravesada por la violencia que la pélis clasica tratod
de suavizar a partir de la progresiva complejizacion del
sistema matrimonial.
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Transformacion y pervivencia de lo arcaico
en la Orestia de Esquilo

Jorge L. Caputo

Siel pasado fuera un capitulo del tiempo definitivamente sepultado (si
fuera posible que los muertos enterraran a sus muertos, que es, en el fondo,
el suefio de todo progresismo) si el presente se cerrara sobre sf mismo
y agotara en si, sin deudas con ese pasado sepultado y sin expectativas
abiertas en relacion con el tiempo por venir, todos sus sentidos, entonces
el presente seria siempre ese “presente vivo, presentemente vivo” en el
que se obstinan en convertirlo todas las ontologas (incluida la marxista)
y los fantasmas no tendrian ningun lugar en él. Es solo porque el tiempo
estd “fuera de quicio”, porque el presente no es contemporaneo de
si mismo, que nosotros podemos off (. . .) las voces de los fantasmas
del pasado y del futuro que lo habitan y que lo recorren, a veces
clandestinamente, por las noches.

Eduardo Rinesi, 2005: 146

Fundar, comenzar es actuar de manera esencial. Y sin embargo, incluso en
la aurora del comienzo, lo deménico no estd ausente.
George Steiner, 2010: 59

En su desarrollo, el argumento de la Orestia parece plan-
tear una “arqueologia” del Are6pago. Se exhibe y teatraliza
un mito fundacional con el objetivo de volver a sacralizar
una institucion que, a partir de las reformas de Efialtes en
462 a. C., es objeto de transformaciones y campo de pugnas
entre facciones politicas. Esta arqueologia ha sido conside-
rada en ocasiones como un trayecto simbdlico continuo que
lleva inexorablemente de la oscuridad a la luz, del caos al or-
den, de la justicia de venganza aplicada en el nivel del génos



a otra cuya potestad se asienta sobre el orden colectivo de la
ciudad; en suma: una linea que progresa de la a-politica (en
su forma anarquica o tiranica) a la politica (la democracia
bajo su forma ateniense). El estatuto de la Orestia como tni-
ca trilogia tragica conservada favorece esta mirada lineal,
ya que esta misma estructura parece sugerir la sintesis final
de las antitesis asi como la recuperacion y resignificaciéon de
cada uno de los elementos sembrados durante la progresion
dramatica a la luz de una escena final de resolucién. Obser-
vada con este prisma, la configuracion basica de la Orestia
se constituiria como una cadena de acciones y reacciones,
repeticiones y correspondencias que no solo se manifiestan
en el nivel de la intriga, sino también a través de recursos
léxicos (uso de sinénimos), sintacticos (presencia de parti-
culas y conectores que indican antitesis) (¢fr. Garvie, 2002:
125) y escenograficos: en suma, una estructura palinodica,
insistente, pero que finalmente consigue ser superada.

Para nosotros, el tiempo y la intriga de la tragedia esquilea
deben entenderse mas bien como una convivencia inarmo-
nica, litigante, entre tiempos diversos. El tiempo de las co-
munidades (y también de los individuos) esta atravesado por
numerosos anacronismos, restos del pasado que reverberan
en el presente y se tensionan hacia el futuro. Lo fundamental
en Esquilo es que esta construcciéon compleja de la temporali-
dad se realiza a partir de un uso sumamente elaborado de los
recursos estéticos que el teatro, como arte singular, pone a su
disposicion. En efecto, puede plantearse que el arte dramati-
co involucra per se un cierto anacronismo, porque es siempre
un acontecimiento de memoria: como indica Carlson (2009:
11) “todas las culturas teatrales han reconocido, de una for-
ma u otra, esta calidad espectral, este sentido de algo que re-
torna en el teatro”. Esto, que puede afirmarse acerca de todo
acto teatral, es ain mas evidente en el caso de la tragedia
ateniense, género que especificamente se aboca a la recupe-
racion y transformacion del pasado (mitico) con el objetivo
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de incidir en el presente de la comunidad. Incluso desde un
plano simbdlico, Iriarte (2002: 41-48) ha senalado de qué ma-
nera el drama tragico queda bajo la orbita especifica de un
tipo particular de memoria, no la brillante y placentera que
brindan las Musas, hijas de Mnemosyne, sino la de las Erinias,
costado espectral, amenazador de la memoria, su componen-
te oscuro (como corresponde a las hijas de la Noche) (¢fr.
Iriarte y Gonzalez, 2008: 209-227).

El objetivo del presente capitulo es relevar los procedi-
mientos que permiten dar cuenta de esa temporalidad ines-
table, a partir del contraste entre Euménidesy las dos primeras
partes de la trilogia, en particular Coéforas.! Como recurso
fundamental se estudiara la alternancia entre lo visible y lo
invisible (en tanto formas de exhibicion teatral) como ele-
mento basico para dar cuenta de esos anacronismos. Se ana-
lizara asi el modo en que la trilogia fluctia desde una con-
vencion escénica donde lo invisible es presentado mediante
modos que podemos llamar “vicarios” (esto es, sustitutivos)
hacia otra que, en principio, parece plantear la absoluta vi-
sibilidad de todo lo que, hasta entonces, permanecia oculto.

Asimismo, es necesario indicar que el diseno de este tiem-
po en crisis tiene una relacion directa con el medio social en
el que la Orestia surge y al cual le habla. De esta forma, es-
peramos demostrar que si el anacronismo, entendido como
un pasado que regresa insistentemente en el presente, es
estructurante de las obras consideradas, ello se debe a que
la propia realidad politica y social de la Atenas del siglo V
a. C. se percibe como una amalgama inestable en la que lo
perimido, aquello que se creia superado como perteneciente
a otro tiempo, amenaza siempre con retornar. En efecto, la

1 Este estudio es deriva y continuacion de nuestro trabajo publicado en Rodriquez Cidre, E. y Buis. E.
(eds.), (2011), en el que nos abocabamos especificamente al andlisis de Agamendn. Es por eso que
nuestras referencias a esa obra serdn aqui mds bien escasas, aunque dicho trabajo deberd tenerse en
cuenta como punto de partida de las problemdticas consideradas.
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justicia vengativa que se aplica dentro del limite del génos
parece ser superada por la intervenciéon de los mecanismos
politicos de la ciudad: lectura “evolutiva” que marca el paso
de una sociabilidad exclusivamente familiar a otra, media-
tizada por las instituciones colectivas. Sin embargo, como
veremos, la stibita aparicion de la amenaza de la guerra ci-
vil, al final de FEuménides, no hace sino volver a plantar en el
seno de la comunidad (ahora expandida) la violencia conte-
nida en el oikos degenerado. Y esto, siempre a través del uso
reflexivo de los mecanismos del teatro: objetos, personajes,
trama, lenguaje, etc.

Por 1ltimo, cabe destacar que no utilizamos el concepto
de “anacronismo” en el sentido habitual, es decir, como una
distancia consciente y volitiva que la tragedia, en tanto gé-
nero, establece con el presente al representar en la escena
historias del pasado mitico o épico. No se trata de indagar
los modos en que el teatro toma practicas e imagenes de ese
pasado para recuperarlas (o transformarlas) en la actuali-
dad de la representacion, a partir de una preocupacion por
cierta “fidelidad histérica” o factual (Cfr. Easterling, 1985),
sino la manera especifica en la que se entrelazan las mul-
tiples variantes de la dimension temporal, es decir, como
coexistencia y confusion en el seno de dicha dimension.

En el inicio de Coéforas, antes de que ingresen Orestes
y Pilades, todo lo que hay es una tumba y un palacio.
Pero, a diferencia de lo que ocurria en Agamenén, donde
la atencion recaia fuertemente en la morada del Atrida,
aqui sera el timulo el principal organizador de las accio-
nes (y de las miradas). Desde el punto de vista ficcional,
se trata de una auténtica sepultura que cobija el cuerpo
de Agamenoén; considerada como objeto de la realidad,
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no es mas que un elemento del decorado. La distincién,
demasiado obvia cuando es planteada en esos términos,
adquiere relevancia si se piensa que, en su condiciéon de
signo teatral, la tumba esta mas cerca de ser un cenotafio,
esto es, una tumba vacia, recordatoria, que circunscribe
simbolica y ritualmente el espacio de un hipotético cada-
ver. Se trata de un primer elemento (visual) que apunta
a la complejidad de significado de los elementos de la
escena y que remite, por otra parte, a la funcion mnemo-
nica del teatro: como los cenotafios, como las mascaras
mortuorias, el teatro tiene la capacidad de presentar y
disponer aquello que no esta alli. Este caracter de “ce-
notafio” debe ser considerado con cuidado pues, como
veremos, Coéforas se construye principalmente en torno a
la ausencia de un cuerpo, el de Agamenon.

Recordemos brevemente el desplazamiento que hasta aqui
ha tenido ese cuerpo: su llegada en un carro, el pasaje lleno
de ironia en que camina sobre la alfombra parpura dispuesta
por Clitemnestra, y finalmente la exhibicion del cadaver en-
sangrentado en una banera. En especial debe atenderse a esta
altima apariciéon que, en otra oportunidad, hemos definido
como el momento culminante de la atracciéon de la mirada
sobre el objeto teatral (Caputo, 2011: 56). Cuerpo muerto, vi-
sible pero inmoévil, que espejaba a ese otro, el de Ifigenia (in-
visible —pues su sacrificio solo es referido mediante el discurso
de los ancianos—, pero absolutamente movil —pues la ékphrasis
que lo recuperaba estaba dotada de las caracteristicas plasti-
cas del dinamismo) (Caputo, 2011: 56). De alli que la tumba
que abre Coéforas establezca un pasaje de la visibilidad absolu-
ta del cadaver en Agamendn, a la invisibilidad del cuerpo que,
sin embargo, encontrara otras formas para manifestarse.

Con la llegada de Orestes se ponen en marcha los pro-
cedimientos que haran de Agamenon una fuerza poderosa
durante toda la obra. En efecto, las primeras palabras de la
pieza estan dirigidas a él:
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008’ €E€teva yelp’ En” Ekpopd vekpod.? vv. 5-9

Sobre el timulo de esta tumba convoco a mi padre para que
me preste atencion, para que me escuche (...). Pues no estu-
ve presente, padre, para lamentarme por tu muerte, ni ex-
tendi la mano para sacar tu cuerpo para enterrarlo.

El vocativo métep construye a Agamenoén como interlocu-
tor valido de las palabras de Orestes y lo convierte, como se-
nala De Santis (2003: 223), en una presencia ctonica que se
extiende sobre la escena, junto con el Hermes subterraneo
invocado en el primer verso. Esta divinidad de pasaje, que
comunica el mundo superior con el inferior, es colocada en
el umbral de la pieza y constituye un indicio que debera ser
tenido en cuenta al momento de evaluar los modos en que
se produce esa comunicacion.

Las palabras de Orestes apuntan ademas a la perversion
de los rituales funerarios, llevados a cabo de manera im-
propia por aquellos mismos que ejecutaron al muerto, sin
la presencia de los legitimos deudos que tienen el derecho
a lamentarse y guiar el cortejo finebre. En final de verso
(posicion siempre destacada), Orestes hace referencia a la
ausencia de contacto con el vexpdg, el cadaver, imagen que
el espectador puede reponer de inmediato evocando el re-
cuerdo de la obra anterior, una corporalidad que en Coéforas
intentara ser llenada siempre y cuya marca estara dada por
el contorno vacio de la sepultura.

2 Para el texto griego de Coéforas sequimos la edicién de Garvie (2002); para el texto de Fuménides
hemos utilizado la edicion de Smyth (1926). Las traducciones nos pertenecen.
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Asimismo, tanto Hermes subterraneo como Agamenén
son invocados por Electra en sus libaciones (vv. 124-130), y
a ellos estara destinado el kommds que tiene lugar entre los
versos 306 y 478, pasaje de caracter nigromantico, cuyo ob-
jetivo es atraer la ayuda del daimon de Agamenoén para cum-
plimentar la venganza. Los primeros momentos del kommos
apuntan a establecer la eficacia de la comunicacién entre
el mundo superior y el inferior, entre el mundo visible y el
invisible.

o maTep aivomatep, Ti 6ot
Qapevog i T pé&ag

oo’ av Ekabev ovpicag

g&vla o’ Eyovoty edvai; vv. 315-318

jOh padre, desdichado padre! :Qué podria decir o hacer
para, desde lejos, alcanzarte alli donde el lecho te retiene?

La repeticion de las invocaciones refuerza la construccion
de un destinatario que esta presente por defecto (su tnica
visibilidad es el timulo que se encuentra en el centro de la
escena) y al que no solo se transforma en testigo de la accion
que se va a emprender sino que también se lo conmina a ser,
por su parte, un agente de los acontecimientos. En este punto
del desarrollo podria esperarse que, luego de tan poderoso
pasaje y a partir de la experiencia de Los persas, €l espectro de
Agamenoén se muestre realmente en la escena. Esa ausencia
debe ser explicada. Garvie (2002: 122) la entiende como una
estrategia que apunta a mantener cierto suspenso, una pro-
gresion en el desarrollo de los recursos dramaticos y especta-
culares que adquieren pleno desarrollo en Euménides. Por su
parte, Taplin (2003: 84) senala que luego del encuentro entre
los hermanos la sepultura se convierte en el foco de la aten-
cion visual y el nicleo de la practica performativa: los her-
manos estarian congregados junto a la tumba, colocada en
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la orkhéstra, posiblemente tocandola o bien directamente in-
clinados sobre ella, mientras los integrantes del coro bailan y
cantan a su alrededor.? Asi, la conjuncién de los movimientos
corales y la canciéon entonada como lamento para el difunto
lograria construir una presencia que se vuelve casi tangible
(Taplin, 2003: 84). De hecho, puede afirmarse que el coro
de esclavas toma la autoridad de la voz del propio daimon, lo
que se evidencia cuando, a las invocaciones dirigidas al padre
en sendas oportunidades por Orestes (v. 315) y Electra (vv.
362-363), el coro responde con respectivos t€kvov (324) y maig
(v. 372), apelativos que apuntan, en el sentido superficial, a
la diferencia de edades entre las ancianas esclavas y los jove-
nes descendientes de Agamenoén, pero que también implican
la asuncion de una funcién protectora que las convierte en
figuras vicarias del propio espiritu del muerto.* Cuando los
hijos preguntan e invocan al padre, son las esclavas quienes
contestan, apropiandose asi de la voz del difunto y dandole
un cuerpo.

Analizado desde un punto de vista temporal, el kommds se
constituye como una amalgama de las dimensiones del pasa-
do, presente y futuro. La futuridad esta dada por el deseo de
conseguir una accion efectiva sobre la realidad: el lamento
(y60c) apunta a conseguir una ayuda eficaz del muerto para
lograr el éxito en la venganza. El pasado se repone a partir
del relato que Electray el Coro hacen de los sacrilegos fune-
rales de Agamenoén, incluyendo el pacyoiopog, mutilacion
ritual que consistia en cortar los miembros del asesinado y
atarlos alrededor del cuello o las axilas para evitar que se
vengara. Ciertamente la mencion de este pasado apunta en

3 Taplin afirma que la comparacion recurrente que hace de Orestes y Electra “dquilas huérfanas” (por
e]. vv. 245-254) debe sobreimprimirse a esta escena: la sepultura como nido que agrupa a las crias, al
mismo tiempo fuente de pena y de fortaleza.

4 Este sentido se ve reforzado por el hecho de que, como se analizard mds adelante, las esclavas son
presentadas por Esquilo como una prefiguracion de las Erinias, es decir, las representantes y defensoras
de laretribucién al difunto.
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primer lugar a reforzar la determinacién de Orestes a par-
tir del relato detallado de los crimenes de su madre. Pero
esta descripcion también trae la dimension del pasado al
presente de manera similar a como, en Agamenodn, el relato
de los ancianos argivos reproducia, haciendo uso de recur-
sos linguisticos muy especificos, el sacrificio de Ifigenia en
la actualidad de la escena. El énfasis en la degradacién y la
perversion de los rituales funerarios establecidos remite a las
primeras palabras de Orestes y refuerza asi el sentido de au-
sencia del cuerpo, que sin embargo ha comenzado ya a tener
una presencia escénica “indirecta”’ Como en el relato de
los ancianos, este uso de la memoria implica un volver a los
muertos al presente: Orestes puede ahora acceder, mediante
el lenguaje, a una forma de recuerdo del evento.’

Una vez finalizado el kommos, se vuelve evidente que la

funcién mnemonica involucra tanto a los vivos como al di-
funto, que debe recordar la ignominia de su homicidio para
fortalecer la posibilidad de la venganza:

5

Luego de glosar y rechazar diferentes interpretaciones que postulan que Orestes se resuelve plenamente a
realizar el matricidio solo después del kommds (en otras palabras: que el proceso de aceptacion de su tarea
se cumple en etapas, en “niveles” de determinacion), Garvie (2002: 124) sostiene que Orestes se decide
no paulatinamente, en momentos diferentes y consecutivos, sino paratdcticamente, esto es, en modos
diferentes pero paralelos : “(. . .) one might compare the well-known practice of epic ‘not only to narrate
simultaneous events successively, but also to represent them as if they had actually ocurred successively
(Page, 1955:65)". Podrfamos continuar este argumento y sostener que el kommds no s tanto la ratificacion
por parte de Orestes de cumplir con lo ordenado por Loxias, sino un momento cualitativamente diferente,
una temporalidad ritual especifica que posibilita que, una vez abierta la comunicacién entre la superficie y
el inframundo, el daimon de Agamendn se vuelque en la escena como una paraddjica presencia invisible.
Vernant describfa a funcién de la memoria para los griegos en los siguientes términos, que merecen ser
citados in extenso: “[La memoria] ne reconstruit pas le temps; elle ne I'abolit pas non plus. En faisant
tomber la barriere qui sépare le présent du passé, elle jette un pont entre le monde des vivants et cet
au-dela auquel retourne tout ce qui a quitté la lumiere du soleil. Elle réalise pour le passé une ‘évocation’
comparable a celle qu'effectue pour les morts le rituel homérique de /ékklesis: I'appel chez les vivants
et la venue au jour, pour un bref moment, d'un defunt remonté du monde infernal (.. .)" (2007: 343).
Vernant se refiere a la memoria que proviene de Mnemosyne, no a aquella que, siguiendo a Iriarte (2002:
41y5s.), podriamos calificar como erfnica; con todo, se aplica aqui también un uso de la memoria como
forma de comunicacion con el pasado en general y, muy en particular, con los muertos, maxime cuando
esa memoria forma parte de un ritual destinado precisamente a convocar a un difunto.
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Orestes: (Acuérdate del bano en el que te quitaron la vida,
padre!

Electra: jAcuérdate de como usaste por primera vez una ex-
trana clase de red!

Vivos y muertos se unifican asi en un trabajo de memoria
cuyo objetivo es hacer retornar el pasado, que convive ahora
con el presente y se convierte en aplastante evidencia de que
la accién que va a acometerse es justa.

Hay otro objeto que resulta fundamental al momento de
reconstruir los modos mediante los cuales la presencia de
Agamenon es sugerida en la escena: el vestido con el que Cli-
temnestra lo aprisiona y le da muerte. Como la tumba, este
objeto establece una relacion directa con la obra anterior,
volviendo a traer el acontecimiento al presente. Se trata de
una operacion que Esquilo ya habia realizado en la primera
parte de la trilogia, donde la alfombra sobre la que camina-
ba el Atrida al descender de su carro podia ser considerada
como una continuacion de los vestidos caidos de Ifigenia en
el momento de su sacrificio. Ese pano, hollado por los pies
del héroe, era en definitiva un indicio del cuerpo (vaciado,
ausente) de Ifigenia. De igual modo, cuando Orestes expone
a las miradas del auditorio el tejido con el que se cometio6 el
homicidio, lo que se repone es el cuerpo (también vaciado,
también ausente) del padre. Esas tres telas o urdimbres son,
en realidad, la misma: una es la continuacion simbolica de la
otra, conformando asi en cada caso el sintoma insistente de
la mancha que se manifiesta en el seno del linaje:

£dpacev 1| 00K Edpace; LopTLPET € pot

@apog t68’, g EPayev AiyicOov Eipoc.
POVoV & Knkig &LV xpove EvuPariletat,
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VOV o0 TOV 0iv®, VOV AToudim Topdv,
TATPOKTOVOV ¥’ VAo TPoSPOVAY T0de" vv. 1010-1015

¢Lo hizo o no lo hizo? Me lo atestigua este vestido, que tin6
la espada de Egisto. El chorro de sangre trabaja junto con
el tiempo para destruir las numerosas tinturas del bordado.
Ahora le dedico el elogio finebre, ahora lo lloro estando
presente, dirigiéndome a este tejido que maté a mi padre.

Las numerosas tinturas del tejido (moAldg Pogdc) remi-
ten al kpoxov Bagag 6’¢g médov yfovoa (Ag. 239), el vestido
tenido de azafran que se habia derramado del cuerpo de
Ifigenia, asi como mowiipatog recuerda el objeto ornamen-
tado, de muchos matices, sobre la que camina Agamenoén
(v mowciroig (...) Batvew, Ag. 923). El campo semantico de los
tejidos y las tinturas recorre obsesivamente la trilogia: nos
interesa este caso en particular porque, a través del uso de
un léxico recurrente, Esquilo concentra las diferentes violen-
cias que ritman la historia del linaje en un objeto concreto,
que se vuelve asi un vehiculo de actualizacién del pasado.
Dicho de otro modo: la vision del objeto teatral (de por si su-
ficiente para generar esas asociaciones) es acompanada por
la emision de un discurso que deliberadamente se plantea
como un eco o resonancia de discursos anteriores, como si
los personajes, atrapados repetidamente en las mismas situa-
ciones, no pudieran mas que pronunciar palabras gastadas.
Es la expresion linguiistica y escénica de la estructura circu-
lar que atraviesa la Orestia hasta el momento en que la inter-
vencion de Atenea (y de Atenas) parece romper la cadena y
abrir una perspectiva diferente hacia el futuro (de ello nos
encargaremos en el proximo apartado). Circular, pero no
pleonastica: no hay redundancia de palabras u objetos, sino
la construccién de un tiempo complejo en el que el pasado
retorna siempre para estar imbricado con el presente.
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La mencioén del tiempo (xp6vw) como agente de la des-
truccion del tejido (en un mismo plano con la mancha de
sangre) destaca el lapso que ha mediado entre el crimen y
su reparacion, y por eso mismo refuerza la idea de que esta
vestimenta es un resto o huella (un despojo, podria decirse)
del cuerpo que cubrié y al que remite.” Esa huella no solo
es mencionada lexicalmente: es la mancha de sangre que lo
cubre, al mismo tiempo que amplifica, visualmente, lo ex-
presado por el coro en la parodos:

St aipat’ €kmo0évd’ H7o ¥Bovog TpoPoD
titag eOvog TETNYEV 0V dloppvdav: vv. 66-67

Debido a la sangre bebida por la tierra, sin desvanecerse, se
solidific6 una sangre vengadora.

Expresada en el comienzo de la obra mediante el len-
guaje (una pura idea, podria decirse), la imagen de un de-
rramamiento de sangre que se estanca y solidifica adquiere
ahora materializaciéon escénica, objetual: es la mancha del

7 En un sucinto pero revelador estudio, Griffith (1988: 553) demuestra que el despojamiento de la
vestimenta es un patrén significativo a lo largo de Ia trilogfa (Ifigenia perdiendo su vestido tefiido del
color del azafrdn, Agamendn descalzandose, Casandra despojandose de los atributos que la marcan
como profetisa, Clitemnestra exhibiendo el pecho desnudo a Orestes); cada uno de estos despojamientos
implica la pérdida de una caracterfstica esencial del personaje involucrado (en el caso de Ifigenia, su
capacidad de ser dada en matrimonio; para Clitemnestra, su “masculinidad”; para Casandra, su
capacidad de profetizar). Ademds, y esto es lo mds importante a efectos de lo que queremos demostrar,
este desnudamiento se relaciona con la metdfora comdn que establece que los muertos van sin ropas al
seno de la tierra, puesto que la tierra misma es ahora su vestimenta. Asf, los caracteres considerados, al
perder aunque sea un elemento de sus vestidos, anticipan su muerte. Mejor dicho, en cierta forma ya
han perecido (nueva manera dramdtica de mixturar las temporalidades). Seaford (2003: 146) sostiene
que la forma en que Agamendn se deja bafiar y colocar el vestido como si estuviera ya muerto puede
tener algun tipo de vinculacion con los cultos mistéricos que, para este autor, influyen en el origen del
género trdgico. Sin embargo, estas explicaciones no lograrian dar cuenta del otro aspecto, fundamental
en términos dramdticos o performativos, que es el retorno de esas vestiduras bajo nuevas formas vicarias
osimboélicas. Siel despojarse de los vestidos implica algun tipo de pérdida de la vida de los personajes, su
reaparicion implica que esa vida (ese cuerpo) retorna también.
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tejido.® De esta manera, palabrasy objeto concurren, incluso
cuando acontecen en momentos diferentes de la obra, para
subrayar un concepto: esa mancha no solo es indicio del ho-
micidio, sino que concentra en si toda la cadena de violen-
cias que atraviesa al linaje, manifestacion sensible de una
contaminacion invisible.

El tejido tiene una doble funcién testimonial: por un
lado, opera como prueba para que Apolo dé posteriormente
testimonio de las acciones impias de Clitemnestra (vv. 984-
989), pero también brinda testimonio, habla por si mismo
(v. 1010). Puede captarse en este objeto una particular su-
perposicion de efectos que se relacionan con la naturaleza
misma del arte dramatico. Por un lado, tiene una funcion
semantica: indica el crimen, lo senala, habla de él; por el
otro, el estatuto particular que Orestes le otorga al dirigirle
sus palabras lo convierte en algo mas que un mero indicio.
En efecto, como sostiene Garvie (2002: 333), Orestes siente
que se encuentra virtualmente en presencia de su padre y
que puede por fin cumplir de manera adecuada con el elo-
gio fanebre y el llanto debido; el cuerpo ausente que habia
imposibilitado la correcta aplicacion de los ritos reaparece
ahora en el tejido. El vestido que rodeo, que atrapo6 el cuer-
po de Agamenon, es exhibido frontalmente, como testimo-
nio pero también como reemplazo de ese cuerpo. El vestido es
la permanencia de la persona, una suerte de figura (vaciada)
del padre, contigiiidad entre tejido y vida que también se ha-
bia comprobado a propésito de Ifigenia. Esa contigtiidad ex-
plica que la degradacion de los variados tintes del color del
tejido se relacione con la ruina de una existencia malograda.

8 Garvie (2002: 64) plantea que hay aqui una contradiccion deliberada entre una sangre que debe ser
tomada en su sentido “literal” (el asesinato de Agamendn a manos de Clitemnestra) y una sangre
“figurativa” o simbdlica (la mancha que se ha depositado sobre el ofkos y que exige reparacién). Esto
es certo si se considera aisladamente el pasaje en cuestion. Cuando se lo hace resonar con las palabras
de Orestes en el final de la obra, la sangre coagulada, detenida, “figurativa” en la lectura de Garvie, se
vuelve también “literal”.
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Agamen6n, invocado en el kommds y nunca vuelto visible,
adquiere otra materializacion en la figura subsidiaria del
hijo. Orestes es un personaje cuya identidad (y visibilidad)
esta problematizada desde el inicio de la pieza; su calidad
de enemigo de los duenos del oikos (Todg IATATOVG YOp 015
vV dvtog mikpole, “pues yo sé que los mas cercanos son los
mas odiosos”, v. 234) hace necesario que se oculte, esto es,
que se invisibilice para poder captar el verdadero sentido de
las ofrendas portadas por las esclavas y por Electra. Primer
borramiento de su presencia, esta queda sin embargo atesti-
guada por dos rastros, el bucle y su pisada. No nos ocupare-
mos aqui de analizar las convenciones (literarias y teatrales)
que a partir de esas marcas hacen posible el reconocimiento
entre los hermanos; nos interesa en cambio decir algo acerca
de la forma en que dicha identificacion nos habla de las rela-
ciones entre lo visible y lo invisible como indice de una cierta
inestabilidad dramatica de los personajes:

adTov HEV 0OV Opdoa Sucpodeic SuE,

Kovpav 8’ idodoa THVOE KNdEIOV TPLYOC,
iyvookomodad T’ €v oTifolot Toig Uoig
AvERTEPMONG KABOKELS OPAV EUE.

okéyat, Tout tpocheica Postpuyov TprdS

6aVTHG AOEAPOD GOUUETPOV TH 6O KAPQ.

60D &’ Vpaocpa Todto, TG EpyoV YEPOG,

ondOng te TAnyag o€ Onpelov ypapnv. vv. 225-232

Por un lado, tardas en reconocerme, viéndome realmente en
persona; pero cuando viste este mechon de pelo ofrecido en
senal de luto, y seguias las huellas de mis pasos, te exaltaste
y creias que me veias. Observa atentamente el bucle y ponlo
en el lugar de donde fue cortado, de tu propio hermano,
igual al de tu cabeza. Mira también este vestido, producto
de tus manos, las marcas del golpe del telar y las figuras de

animales feroces.
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Ambos indicios (tekunprov, dice Electra (v. 205): senal,
testimonio, prueba, término que debe ponerse en relacion
con el pdptog del v. 1010, que es el tejido que envolvio a
Agamenoén) construyen una figura de Orestes incluso an-
tes de que sea visto efectivamente por Electra, producién-
dose la paradéjica situacion de la ausencia de un cuerpo
que, en sus rastros, en sus contornos, por decirlo de alguna
manera, es mas facilmente vislumbrada que la presencia
efectiva. Todavia mas, la contigiiidad que se establece entre
las libaciones ofrecidas al difunto y el descubrimiento que
Electra hace del bucle y la huella conforma una causalidad
ambigua entre el pedido y su respuesta (ambigua porque
Orestes estaba ya alli, antes de las libaciones, es justamente
la presencia que las ofrendas ordenadas por Clitemnestra
tenian como objetivo evitar), e implica por ende una cierta
manifestaciéon de dicho daimon en la figura vicaria del hijo.?
El vestido (bpacpa) es el tercer indicio de la identidad de
Orestes, y funciona como contrapartida del vestido de Aga-
menon. Si el tejido que habia inmovilizado al Atrida habia
perdido los matices de sus colores y dibujos (es decir, era
un indicio de la corrupcion del oikos por cuanto la sangre y
el tiempo habian borrado alli la marca especifica del telar,
simbolo del respeto por el lugar adecuado que correspon-
de a lo femenino), el vestido de Orestes mantiene sus dibu-
jos y senales, como sintoma de la veneracién que brinda a
su padre y al hogar.

La inestabilidad del oikos también hace que los roles fami-
liares se confundan, produciendo una multiplicidad de re-
presentaciones que se sobreimprimen en un mismo persona-
je: para Electra, Orestes es no solo el hermano salvador y la

9 Taplin (2003: 61) sostiene que, en el comienzo, los dos hermanos estan separados entre sf, pero unidos
con el difunto a partir de sus respectivas plegarias dirigidas a Hermes (v. 1yss., v. 124y ss.). El bucle se
vuelve el objeto tangible que los redne, “.. .first in wish and then in reality: though from the head of
Orestes, it might as well have been from Electra’s (.. .)".
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forma visible del daimon paterno, sino que también cumple
con las funciones de padre, madre y hermana (vv. 238-243).
Al recordar, si bien velozmente, el sacrificio de Ifigenia (koi
T1ig TvBeiong vniedc dpoomdpov:, “y el [amor] de la hermana
sacrificada sin misericordia”, v. 242), Electra convierte a su
hermano en el ntcleo alrededor del cual se anuda la corrien-
te de violencia que se ha desarrollado desde el inicio de la
trilogia, personaje maltiple en el que recae todo el pasado
de la familia."”

Para terminar, senalemos un ultimo ejemplo del modo
en que las identidades inestables de los personajes apuntan,
en Coéforas, a una interrelacion y mixtura de diferentes ins-
tancias temporales. La tumba (punto silencioso pero ubicuo
que no ha dejado de captar la mirada desde el inicio de la
obra) aparece en el discurso de Clitemnestra justo antes de
ser arrastrada al palacio para morir: £ouca Opnvelv {doo mpog
topPov pdnv. v. 926, “Es como lamentarse en vano, aan vi-
viendo, junto a una tumba”.

En su edicion de la trilogia, Smyth (1926: 250) senala que
se trata de una expresion proverbial cuyo objetivo es indicar
que Orestes se mantiene imperturbable a los ruegos de la
madre. Aun con este uso comun, la identificacion de Orestes
con una tumba debe entenderse como una nueva forma de
aparicion vicaria de Agamenoén. Orestes, como el daimon del
padre, esta sordo a los reclamos de Clitemnestra porque, y €so
es lo que produce la identificacion alrededor del significante
“tumba”, es la expresion de ese daimon."! Para Garvie (2002:
300) la oposicion entre {@co y toppov no implica solo una an-
titesis verbal sino que remite a otros pasajes de la tradicion

10 Como se verd en el siguiente apartado, luego de matar a sumadre y antes de caer en el delirio, Orestes
parece tener una vision concreta y tnica de toda la cadena de crimenes.

11 Deigual modo, cuando el sirviente del palacio exclama tov {@vta kaivew Tovg Te0vnkoTag
Aéyw (“digo que los muertos matan al vivo”, v. 886), la ambigiiedad del lenguaje (enigmético, tal
como la propia Clitemnestra reconoce) permite entender que Orestes es el “muerto” no solo en virtud
del relato falso por él propagado, sino también como expresién visible de la venganza del padre.
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literaria griega (por ejemplo /I. 6. 500) en los que se produ-
ce un lamento anticipado por la muerte; en otras palabras,
Clitemnestra estaria lamentandose por su propia muerte, que
acontecera de inmediato. De esa manera, la tumba aparece
como un significante (escénico y lingtistico) en el que se yux-
taponen diversos significados simultaneamente: contiene a
Agamenon, pero también a Orestes (a €l se dirige la apelacion
materna) y a Clitemnestra.

Todo esto esta lejos de ser una pura excusa para el des-
pliegue de imagenes y similes. Las comparaciones, metafo-
ras, y demas figuras del discurso se concentran en objetos,
en cuerpos, en acciones, y producen una presentificacion de
las ausencias. De manera que, si puede decirse que la trilo-
gia presenta una progresion de lo invisible a lo visible, es
en retrospectiva que debemos mirarlas obras (mirarlas bien,
mirarlas mejor) para reconocer que eso estuvo siempre alli.

El paso de Coéforas a Fuménides parece comportar la aper-
tura de un espacio cualitativamente diferente, un espacio de
la pura visibilidad, que implica una temporalidad también
especifica. Hasta aqui, la presencia de fuerzas invisibles ope-
rando en el mundo de los personajes era teatralizada por
diferentes medios, lingtisticos y escénicos; en Fuménides esa
convencion dramatica se quiebra para dar paso a una nue-
va. A partir de la aparicion escénica del espectro de Clitem-
nestra y, en especial, de las Erinias, las potencias que hasta
entonces solo eran indirectamente sugeridas adoptan una
carnadura concreta y se exponen a la mirada.

En lo que hace al espectro de Clitemnestra, bastenos con
resaltar aqui que su apariciéon inaugura el nuevo espacio dra-
matico en contraste directo con la ausencia del daimon de
Agamenon. En efecto, se comprende ahora por qué Esquilo
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dispuso que la sombra del Atrida permaneciera fuera de la
mirada, aun cuando el poderoso y sugestivo y60¢ hacia presu-
poner su aparicion espectacular: es solo ahora, en Euménides,
que una vision de esa naturaleza se hace posible."?

Ocurre otro tanto con las hijas de la Noche. Es evidente
que, mucho antes de aparecer efectivamente en escena, las
Erinias han estado presentes de diversas maneras en las dos
primeras partes de la trilogia.”” En primer lugar, mediante el
discurso. Tanto Casandra como Orestes ven a las diosas subte-
rraneas en escenas que estan construidas y dispuestas simétri-
camente, replicando una a la otra en la estructura binaria que
caracteriza el desarrollo dramatico esquileo." Estas visiones
implican una experiencia temporal particular: para Casan-
dra, la vision profética de las Erinias que rodean la casa de los
Atridas consiste en una fusion entre pasado, presente y futu-
ro, una percepcion conjunta de todos los crimenes ocurridos
en el seno del linaje a la que Knox (1972: 114) ha calificado
como “una unidad sin tiempo”."> Como diosas de la memoria,
su vision conlleva una disrupciéon en el ordenamiento crono-
l6gico habitual, por cuanto imponen a la percepciéon una pre-
sentificacion del pasado. A su vez, luego de honrar al padre
con el llanto fanebre debido y poco antes de contemplar por
si mismo a las Erinias, Orestes también siente el peso de todos

12 La discusién en torno al estatuto especifico del espectro de la hija de Tinddreo (su condicion de
fantasma y suefio de las Erinias al mismo tiempo) excede los limites de este trabajo. Al respecto, cff.
Rousseau (1963), Frontisi-Ducroux (2006: 38) y Bacon (2001: 57).

13 Solo indicaremos algunas de esas manifestaciones, que consideramos particularmente relevantes en
relacion con nuestro objeto. Para un sequimiento puntilloso de esta construccion progresiva, cfr. De
Santis (2003).

14 Entre otros, Brown (1983: 19) da cuenta de algunas de las similitudes entre Casandra y Orestes a partir
de la cercania que puede plantearse entre las experiencias del delirio mdntico y la locura. Con todo,
subsiste una diferencia esencial: el aura religiosa que rodea la profecia de la troyana lleva al coro a no
dudar de sus palabras, aun cuando no pueda comprenderlas cabalmente. Distinta es la actitud de las
esclavas con respecto al hijo del Atrida.

15 Paraunestudio detallado de las relaciones temporales en la primera obra de la trilogfa, especificamente
en relacion con Casandra y la profecia, remitimos al exhaustivo andlisis de Bartoletti (2011).
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los crimenes de la casa en un pasaje’® que Brown (1983: 16)
interpreta como la primera constataciéon del cambio profun-
do operado en el personaje, que puede ver ahora la cadena de
homicidios como si fuera una totalidad."”

Pero, al igual que con Agamenon, la presencia de estas
diosas no ha sido solo referida mediante el lenguaje. Algunos
elementos que prefiguran su aparicién han estado ya escéni-
camente visibles. Con De Santis (2003: 228), podemos afirmar
que el coro de esclavas en Coéforas es presentado (a partir de
sus ropas negras, su condicion de ancianas, las heridas en el
rostro, etc.) de manera tal que las asociaciones con las Erinias
se vuelven inevitables. También Sider (1978: 21) considera que
la funcién desempenada por el coro de esclavas durante el
kommos, alentando a los hermanos y recordando la necesidad
de cumplir con la justicia, sumada a su apariencia escénica, se
amalgama con el rol de las Erinias."”® En efecto, la presencia
de la sangre, los miembros heridos, los vestidos negros hechos
jirones son elementos que vinculan este conjunto con el de las
hijas de la Noche. Al verlas aparecer, Orestes exclama:

i ypiipa Aevoow; tic Tob’ 1§18’ OpnyvpIg
otelyel Yovauk®v Qapecty perayyipolg

16 hy® pev Epyo kod mébog yévog te ma, / &lnia vikng ticd’ Exov pdopata. (“Por
un lado, sufro por los hechos y el dolor y todo el linaje, pues tengo la no envidiable mancha de esta
victoria”, vv. 1016-1017).

17 Junto con los estados de la vision profética y la locura debe considerarse el suefio de Clitemnestra
(vv. 523-533 de Coéforas) como una anticipacién de las Erinias. Los suefios comportan un carécter
elusivo, informe o fragmentario, e incluso una cierta distorsién del tiempo. Rousseau (1963: 102) ha
considerado las funciones del suefio en la obra de Esquilo, a menudo figurado como una potencia
de caos o desorden. En este sentido, habria una ligazon entre el estado onirico y los momentos de
trance visionario (como el de Casandra) a partir, justamente, de un quiebre de la [dgica temporal causal
del mundo cotidiano. Catenaccio (2011: 209) también marca el cardcter atemporal del arrobamiento
profético (timeless state of visionary prophecy) y lo relaciona con la cercana experiencia del suefio, en
particular a partir de un lenguaje simbélico, condensado, opaco.

18 “The chorus not only recite the code of the Furies, their visual appearance is such as to suggest that
Orestes and Electra are urged on by the Furies themselves”. Frontisi-Ducroux (2006) y Bacon (2001)
opinan en el mismo sentido.
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TPETOVON; Ol EVUEOPE TPOCEIKAC®;

mOTEPO. SOLLOLGL T L0 TPOGKVPET VEOV,

7| ToTpl TOUD TA0S’ EMEKATAS TOY®

¥00G Pepovoag vePTEPOLS HELAMypoTo; vv. 10-15

¢Qué cosa veo? ;Qué es este cortejo de mujeres que marcha,
destacandose por sus negros vestidos? :Qué desgracia debo
suponer? ¢;Una nueva calamidad golpe6 la casa, o acerté al
adivinar que traen libaciones para mi padre, ofrendas propi-
ciatorias para los muertos?

La pregunta inicial, que cuestiona la naturaleza de lo per-
cibido, exhibe la profunda confusion e ignorancia a la que
se encuentran sometidas las cosas de este oikos pervertido,
donde ninguna manifestacion ritual ni lazo social tienen un
sentido nitido, definido: asi ocurria, como hemos visto, con
las diferentes funciones familiares que recaian sobre un mis-
mo sujeto (Orestes) o las libaciones, cuyo estatuto también
es doble (yapwv dydpirov, v. 44). Paradéjicamente, el estado
que podriamos llamar de “vigilia” esta atravesado por una
nocturnidad que ocasiona la indefinicién de todas las fun-
ciones sociales, la labilidad de los contornos de las figuras, la
imposibilidad de percibir con claridad.

Esa indefinicion parece ser anulada en Euménides que,
como ya hemos dicho, impone un nuevo régimen de la mi-
rada. Con todo, esta apertura de lo invisible no se produce
de inmediato, sera la Pitia quien opere un pasaje entre las
diferentes convenciones, figura especialmente relevante por
cuanto parece disponer (casi diriamos, teéricamente) las
nuevas condiciones de percepcion. Al salir aterrorizada del
templo de Apolo, la profetisa intenta describir a las Erinias:

obtotl yuvaikag, aAla Topydvog Aéywm,

ovd” avte Topysioloty gikdom THmOLC.
£106v moT’ (0N Pvéme yeypappuévag
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deimvov eepodoag dntepoi ye punv ideiv

adtat, péavor 8 é¢ 1o iy BdedvkTpomor:
PEYKOVOL &’ 0V TAOTOIGL PUGLALOGIV:

€K &’ oppdrTov Aeipovot Susidi Ao vv. 48-54

En verdad, no digo mujeres, sino Gorgonas; pero tampoco
las compararé con las figuras de las Gorgonas. Ya he visto
alguna vez unas criaturas pintadas, tomando el alimento de
Fineo. Pero se ve que estas no tienen alas, son de color negro,
repugnantes en un todo. Resoplan con expiraciones repulsi-
vas, y de sus ojos brota un liquido odioso.

Se toma en préstamo un vocabulario perteneciente al am-
bito de las artes plasticas (gikalo, TomoC, Yphow) para poder
aproximarse, adaptar mediante el lenguaje lo rotundo de
un objeto (un cuerpo) a efectos de volverlo inteligible." Pero
el tragediografo parece comprender que no hay manera de
capturar nitidamente los contornos de ese objeto, siempre
cambiante, que se ocultay manifiesta con demasiada rapidez
y de diversas formas. Al atravesar la experiencia de sus dife-
rentes encarnaciones, al ser definidas como aquello que no
tiene, en realidad, definicion posible (dicho esto en un sen-
tido casi plastico, figurativo) el objeto de la representacion
queda “salvado” de la clasificacion y se vuelve cifra de lo im-
posible de conocer.?’ Siguiendo a Darbo-Peschanski (2006:
23-24), la multiplicacion de las figuras con las que se intenta
captar algo de lo que las Erinias son solo consigue sustraerlas

19 (ffr. Frontisi-Ducroux (2006: 35). Lo mismo ocurre en Agamendn cuando se relata el sacrificio de figenia;
allf el coro emplea una comparacion tomada del terreno de las artes figurativas como modo de trasvasar
verbalmente una experiencia (mpémovoo. Tag &v ypaupais, “destacandose como en una pintura”, Ag.
247), 1o que, en definitiva, hacfa de la narracién de los ancianos una ékphrasis (cfr. Caputo, 2011: 43).

20 Como sostiene De Santis (2003: 274), esta descripcion de las Erinias recupera caracterfsticas sembradas
alo largo de las obras anteriores pero, al fin de cuentas, mantiene su indecibilidad: “Las Erinias evitan
toda clasificacion (...). Solo una es factible: ‘un ser nacido admirable’ (davpactog Aodyog, V. 47); lo
Gnico indiscutible es su existencia”.
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de la mirada: su descripcion se cumple en el oximoron y la
negacion; paradojicamente, esta imposibilidad de fijarse en
un cuerpo o forma determinados las vuelve susceptibles de
aparecer bajo todaslas formas, que es lo que sucede en las dos
primeras obras de la trilogia.

Podria pensarse sin embargo que esto es apenas un pro-
blema de lenguaje, que el oximoron que se aloja en el discur-
so de la Pitia es contrarrestado con una imagen patente, esto
es, a partir de la vision concreta de las Erinias que ocurre in-
mediatamente después. El vacio del discurso se llena con el
cuerpo teatral. ¢jAcaso no habla la Vida de Esquilo de abortos
espontaneosy desvanecimientos que se produjeron con la en-
trada del coro? Asi lo entiende Frontisi-Ducroux (2006: 40)
al definir este momento de la pieza como el caso extremo de
la epifania escénica, como una verdadera somatizacion del
vacio que las Erinias eran hasta entonces. La insistencia en
los vestidos y telas responderia precisamente al hecho de que
es con ellos que se construyen las mascaras y las vestimentas
que dan cuerpo al acontecimiento escénico. Proponiendo
un giro interpretativo metateatral, Frontisi-Ducroux postula
que el pasaje de la invisibilidad a la visibilidad de las Erinias,
asi como su transformacion de terrorificas en benéficas, es-
taria senalando la capacidad de la tragedia para exponer a
la vista el terror y el dolor, a efectos de poder controlarlos
mejor, en suma, la catarsis como purificaciéon a partir del
reconocimiento y la observacién de la alteridad.

Por nuestra parte, insistimos en que las palabras de la
Pitia deben aprehenderse en un sentido fuerte: dicen algo
acerca de la naturaleza de su objeto y esto es, justamente, la
imposibilidad de definir su ser. Segin creemos, ni siquiera
en su visibilidad conseguirian estabilizarse, pues por prin-
cipio toda representacion de las Erinias siempre queda mds
acd de su objeto. En otras palabras, las Erinias son un objeto
total, absoluto, que marca los limites de cualquier represen-
tacion (literaria, plastica, teatral). Solo pueden corporizarse
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a partir de la exteriorizacion de lo que no son.?! Al verlas,
sabemos (como sabian los espectadores atenienses) que toda
la alteridad, la radical diferencia implicada en las Erinias
se encuentra invisibilizada (nueva forma —irénica— de la au-
sencia). La paradoja de este mundo escénico de la pura vi-
sibilidad es que quedara siempre excedido por aquello que
quiere mostrar.

En el desenlace de la obra, cuando las Erinias truecan sus
vestidos negros por otros de color purpura®* (convirtiéndose
asi en Semnai, en Venerables, v. 1041) se produce la union
armoniosa entre el tejido y el cuerpo. El vestido de Ifigenia,
que se derrama sobre el suelo como indicio de un sacrificio
espurio que destruye fecundidad y riqueza, que se contintia
luego en la alfombra pisada por Agamenon y en el vestido
que lo sujeta para que se le dé muerte a traicion, que se ex-
hibe (nuevamente vaciado) como testimonio del homicidio,
finalmente es depositado sobre otros cuerpos: los del coro
de Erinias. Ese objeto simbolico, que ha circulado a lo largo
de Ia trilogia como cifra de la cadena interminable de cri-
menes, se estabiliza ahora al delimitar e incorporar como
parte de la polis (mediante cultos y sacrificios institucional-
mente sancionados) a unas potencias que previamente, en
tanto extranjeras, amenazaban con la disrupcion del orden
humano y divino.

Pero esa estabilidad dista mucho de estar garantizada de
una vez y para siempre; la insistencia en el poder terrorifi-
co que las Erinias siguen manteniendo sugiere que no ha
habido tanto una transformacién como una nueva relacion
que se establece entre ellas y la polis (¢fr Vernant y Vidal
Naquet, 1987: 159; Bacon, 2001: 58; Easterling, 2008: 232 ).

21 Deallila delicadeza de aquellos artistas que, como muestra Dukelsky en otro capitulo de este libro, las
figuraban como hermosas virgenes.

22 powkoBantoig évdvtoig écbnuact / Tipdte, "Honrad a las ataviadas con vestidos tefiidos
de plrpura”, v. 1029.
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Acuerdo fragil, que surge luego de una votacién en la que,
como se vera en el apartado siguiente, la discordia encarna-
da en las hijas de la Noche parece a punto de abandonar el
limite estrecho de una familia para extenderse al plano de
la comunidad.

Por otra parte, asi como hemos sostenido que el delirio
mantico de Casandra y la locura de Orestes adoptaban una
configuracion particular de la experiencia del tiempo, que
se presenta no a la manera de una sucesion ordenada de
instantes sino como unién y mixtura entre pasado, presen-
te y futuro, creemos que es posible extender esa afirmacion
y postular la hipoétesis de que la union de tiempos diversos
constituye la vivencia temporal especifica de Fuménides: una
vivencia que se inaugura desde que la Pitia nos hace parti-
cipes de su vision. Esto se torna patente cuando se observa
el insistente caracter ritual de la obra: la fundacion original
del tribunal del Are6pago, considerada como acto sagrado,
asi como la procesion final efectuada por las Erinias y el pue-
blo ateniense, indican la construccién de un tiempo que se
recorta del orden cotidiano y que exige ser analizado con
conceptos diferentes. Los investigadores se inclinan por re-
conocer en esta procesion un reflejo de las Panateneas, en
especial a partir del vestido mediante el cual las Erinias se
reconvierten en Semnai (que las asimilaria a la vestimenta de
color escarlata que los metecos usaban en dicha ocasion).
Al estudiar la forma en que esta tragedia representa dicho
ritual, Easterling no deja de indicar las diferencias entre la
practica religiosa propiamente dicha, y su puesta en escena;
dado que son las propias divinidades las que participan del
cortejo, la teatralizacion difiere de entrada con la experien-
cia de los espectadores. El tiempo escenificado, dice Easter-
ling, es un pasado remoto, el lugar es una Atenas imaginaria,
incluso una “region de la mente” (1993: 18). Debe tenerse en
cuenta, sin embargo, que toda fiesta religiosa y todo ritual
implican siempre la conmemoracion de un acto originario.
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Dicha conmemoracién es, en cierta forma, una repeticion,
una actualizacién o un “volver a ser” de esos tiempos prime-
ros. Acaso debamos hablar, antes que de una Atenas imagi-
naria o mental, de un recuerdo colectivo, fundacional, ocul-
to en la memoria de la comunidad y que Esquilo elige volver
ala vida a través de ese poderoso agente de la memoria que
es el teatro. El paso siguiente es preguntarse por qué se hace
necesario, en el seno de la polis democratica, recordar.

Iv.

La Orestia, llevada a escena en 458 a. C., pone en foco
la fundacién mitica de una institucion de la Atenas demo-
cratica que, pocos anos antes, en 462, habia sido objeto de
importantes cambios impulsados por Efialtes como forma de
recortar poderes a los sectores aristocraticos de la ciudad. La
investigacion acerca de las relaciones entre la obra y la crisis
politica que podria estar en su base es extensa, y a menudo
se propone definir cudl es la postura especifica del autor a
partir de la “evidencia” que podria hallarse en la pieza. No
es nuestra intencién continuar el debate,” sino senalar que
esas reformas, al igual que el propio teatro de Esquilo, son
sintomas de la existencia de poderosas tensiones que se ma-
nifiestan en el seno del grupo social. Es teniendo en cuen-
ta esas fuerzas potencialmente en pugna que debe leerse el
modo en que, a partir del v. 862, se introduce de improviso,
y con insistencia, la idea de la guerra civil:

T, €eA0DG” MG Kopdiay AAEKTOP®VY,
£V 101¢ €uoig actoiow idpHong Apn
EULOOMOV TE Kal TPpOg AAAAovG OpacHv. vv. 861-863

23 Coincidimos con Iriarte (2002: 76) en que la alabanza del Aredpago presente en Fuménides puede ser
interpretada igualmente como critica y como apologia de Efialtes.
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Y no, como arrancando el corazéon de los gallos de rina, co-
loques en mis ciudadanos un Ares interior y arrogante de
unos hacia otros.

Son palabras de Atenea, pero luego las propias Erinias
igualaran el “ojo por 0jo” a la discordia civil:

Tav & GrAncToV KaK@®V
UAmoT’ €V TOAEL GTAGY
T8 émevyopan Bpépev. vv. 976-978

Y que nunca en esta ciudad ruja la guerra civil, insaciable de

males, eso ruego.

La cadena de violencias adquiere una expansion repenti-
na, sabita y se muestra como lo que verdaderamente era: lo
imposible de la sociabilidad. En efecto, ninguno de los cri-
menes cometidos o recordados a lo largo de la trilogia (adul-
terio, filicidio, matricidio) se limitaba, en realidad, a la esfe-
ra familiar. Como sostiene Patterson (1998: 147), la Orestia
evidencia la importancia publica de una transgresion como
el adulterio que, en principio, pareceria limitarse al ambito
de lo privado, pero cuyas causas y consecuencias no pueden
restringirse al oikos. Las consecuencias criminales de cada
accion repercuten en un nivel social, y en el discurso final
de Atenea se vuelve evidente la relacion entre el exterior y
el interior, entre el bienestar privado y la eunomia de la polis.
La destruccion de las riquezas y bienes del hogar (Ifigenia,
los tejidos, las numerosas expresiones que se refieren a la in-
fertilidad de campos, animales y hombres) también apuntan
en esta direccion, es decir, a la interrelacion entre el mundo
privado, familiar, y el mundo politico, social.

Ciertamente, esta expansion aparentemente repentina
debe ser matizada; en principio, porque en el caso de las
dos primeras partes de la trilogia, el ambito de lo familiar se
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confundia también con el de lo social desde el momento en
que la historia de un oikos, de un linaje coincidia en todas sus
aristas con la historia de un Estado (Argos); lo que acontece
como novedad en Euménides es que un conjunto de ciuda-
danos, ajenos al circulo familiar en conflicto, se entromete
para juzgar y evaluar, lo que produce inmediatamente un
desplazamiento de lo familiar y lo civico, que desde ahora ya
no pueden coincidir.

Por otra parte, si es cierto que la fundacion del tribunal
del Are6pago parece implicar el pasaje de una legalidad ce-
rrada sobre el circulo del génos a otra cuya potestad se asien-
ta sobre el orden politico colectivo de la ciudad, es cierto
también que Esquilo reintroduce la divisién que afectaba al
grupo familiar en el ambito social, pues el enfrentamiento
que hay en uno se replica en la votacion dividida del segun-
do. Es alli que vuelve a surgir la posibilidad amenazante del
enfrentamiento, ahora civil; como afirma Iriarte (2002: 69)
“el recién fundado tribunal del Are6pago se escinde en dos
reproduciendo la escision del mundo divino”.**

Para Bacon (2001: 57), en el curso de la trilogia las Fu-
rias dejan de ser divinidades rechazadas, habitantes de una
oscuridad exterior para pasar a formar parte de la comuni-
dad césmica de dioses legitimados: es un pasaje de la oscu-
ridad a la luz, de la inconciencia a la conciencia. En nues-
tra opinién, Esquilo trata de ofrecer una arqueologia de
las instituciones que, bajo la apariencia de una evolucion
progresiva y finalmente conciliadora, vuelve a recordar un
origen y a senalar, a partir del mismo acto de memoria, la
posibilidad latente de su retorno. Bajo esta optica, el tra-
gediografo aparece no como un conservador politico que
intenta recordar las fuentes armoniosas de las instituciones
de la polis, sino como un augur que ve en el pasado image-
nes todavia factibles en el futuro.

24 Parala conceptualizacion de la stdsis, esto es, la guerra al interior de la ciudad, cfr. Loraux (2008).
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Por otra parte, senalar ese origen es ya una suerte de per-
manencia; olvidarlo implicaria favorecer el regreso de la
violencia que se quiere exorcizar, el enfrentamiento interno,
la guerra civil, la historia de los Atridas como emblema de
discordia en el seno de un grupo (familiar o social); pero
subrayar y advertir el peligro del olvido solo puede hacer-
se cuando se percibe la amenaza, cuando se avizora ya en
el horizonte politico de una democracia siempre trabajosa,
siempre en tension. En palabras de Steiner, el racionalismo
atico nunca olvid6 “la constante amenaza susurrante de la
oscuridad primordial” (2010: 59). Y la funcion de la trage-
dia, como “maquina de la memoria”, es precisamente recor-
dar ese fondo caético del cual surgen y sobre el que se recor-
tan las estructuras sociales.

A partir de las investigaciones basales de Vernanty Vidal-
Naquet, es asunto sabido que la tragedia ateniense trabaja
con el material juridico que esta en proceso de formacion,
no solo afirmandolo sino también dando cuenta de las ten-
siones que se establecen entre los nuevos modos de orga-
nizacion social y los patrones del pensamiento tradicional,
e incluso las contradicciones y ambiguedades que se dan
en el interior del propio lenguaje legal. Afirmaban asi que
“incluso en el mas optimista de los Tragicos, en Esquilo,
la exaltacion del ideal civico, la afirmacion de su victoria
sobre todas las fuerzas del pasado tienen menos un caracter
de constatacion, de una tranquila seguridad, que de una
esperanza y de una llamada, donde la angustia nunca deja
de estar presente, ni siquiera en la alegria de las apoteosis
finales” (Vernant y Vidal-Naquet, 1987: 33). En la Orestia,
por debajo del equilibrio alcanzado, subsiste la tension de
las potencias en pugna (sea en el orden de las antiguas di-
vinidades que se enfrentan a las nuevas, sea al nivel de las
antiguas estirpes aristocraticas confrontadas con el nuevo
marco de ordenamiento democratico, etc.). Insistimos en
esto: la votacion del tribunal recién fundado reproduce la
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persistencia del conflicto, que solo se salda a través de la
intervencion reguladora de Atenea. Desde nuestra perspec-
tiva, la conversion final de las Erinias en Semnai no ilustra
una transformacion que ha dejado en el pasado formas vio-
lentas de sociabilidad, sino la posibilidad (la amenaza) del
retorno de dichas formas, desde el momento en que las mis-
mas estan alin presentes bajo nuevos ropajes. De alli que la
alternancia entre lo visible y lo invisible, asi como las vias
de continuidad entre uno y otro ambito, sean recursos dra-
maticos fundamentales para dar cuenta de esta anacronia,
de esta latencia de tiempos heterogéneos que habitan en el
nucleo de toda comunidad, incluidas sus instituciones.

V.

Como senalamos anteriormente, Vernant y Vidal-Naquet
han echado luz magistralmente sobre los modos en que la
tragedia trabaja con la ambigtiedad de los lenguajes, mar-
cando sus tensiones, sus zonas vacias, su polisemia.” Sin
embargo, el teatro posee un lenguaje especifico que incluye
y excede lo discursivo, y es en el conjunto de ese lenguaje
donde vuelve a encontrarse esa inestabilidad. Es lo que he-
mos visto a proposito de los objetos (la tumba, los vestidos),
a proposito de la construccion plurivoca de los personajes, a
proposito de la crisis ontolégica que se manifiesta en torno
al problema de las Erinias. Todavia mas, podria ponerse en
cuestion la calificacion del teatro como un “lenguaje” en lo
que este tiene de comunicacion de sentidos, de semidtica, y
repensarlo a partir de la nocion del teatro como forma de
experiencia que excede la capacidad de ser articulada en un

25 “(...) loque comunica el lenquaje trdgico, cuando es comprendido, es precisamente la existencia en las
palabras intercambiadas por los hombres de zonas opacas y de incomunicabilidad.” (Vernant y Vidal-
Naquet, 1987: 38).
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discurso ordenado. Como sostiene Jorge Dubatti, lo esencial
del acontecimiento teatral pasaria por una inestabilidad on-
tologica que, en el fondo, sobrepasa su puesta en lenguaje y
solo puede ser captada en la experiencia.”® Asi, por ejemplo,
la crisis que se manifiesta mediante la similitud de identi-
dades entre los coros de esclavas y de Erinias (dada a partir
de elementos verbales y escénicos) adquiere una mayor pro-
fundidad si se considera, con Easterling, que en el teatro,
de hecho, ambos coros (y también el de los viejos argivos de
Agamendn) son interpretados por los mismos actores.?” Los
objetos, las palabras, los caracteres se cargan de significa-
ciones y afectaciones simultaneas, contradictorias. La poé-
tica de Esquilo hace un uso verdaderamente paroxistico de
esa potencia del teatro, la vuelve su cifra para comprender
una realidad compleja conformada por fuerzas en constante
tension, por tiempos difusos en los que se entremezclan el
pasado, el presente y el futuro.

26 Para Dubatti (2008), en el acontecimiento teatral se constituye un espesor de cuerpo que excede
su dimensién semidtica. Asi, en el ente poético constituido en la escena puede analizar la presencia
de tres niveles simultédneos: el cuerpo natural-social del actor, un cuerpo afectado (tensionado en
|a situacidn del convivio teatral) y el cuerpo poético (el cuerpo natural-social devenido un cuerpo
nuevo, otro). “£s la preciada simultaneidad de niveles ontoldgicos y de heterogeneidad de materiales
que confluyen en el acontecimiento poético” (Dubatti, 2008: 90; destacado por el autor). Frontisi-
Ducroux (2006: 38) parece ir en este sentido, quizds inconscientemente, al sefialar que “Voir les
Erinyes (...) ne peut étre ressenti et vécu que comme une participation & Phobos, Epouvante ou
Panique (...). Le poéte tragique réalise une triple opération: extériorisation, matérialisation et
contagion de la folie”. La expresién “participacion en Fobos” sugiere una experiencia mds alld de
lo semdntico; aln mads, la idea de “contagio” casi parece remitir a la idea artaudiana del teatro
como peste, un teatro que excede el orden de lo meramente discursivo (el signo, el mensaje) para
transformarse en una verdadera afectacion del espectador.

27 Y serén sdtiros cuando lleque el momento del drama satfrico (2008: 222).
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“Tenemos que hablar”. El dialogo matrimonial
en Lisistrata y Asambleistas de Aristofanes’

Mariel Vazquez
obmote PNOW YOOV EVPPaAivE TAEOV T} AuTelv
Nunca diré que el matrimonio trae mds felicidad que dolor.
Euripides, Alcestis, vv. 238-239
En tu ternura esta acechdndome una buena traicion de mujer.
Patricio Rey y sus Redonditos de ricota
Yo te di un hogar

“Primero de todo, casa, mujer y buey de labranza”.? Con
esta frase, tomada de Hesiodo, Aristoteles intenta describir
en la Politica los elementos basicos que conforman el oikos.
Esta institucién, que no consiste solo en la edificacion que
sirve de vivienda sino también en la familia que la habita, sus
esclavos, su patrimonio —material y simbdlico—y el culto de
sus muertos, es la que, segun afirma el filosofo, al entablar
relaciones con otras de su tipo y conformar aldeas se consti-
tuye en el nicleo originario a partir del cual surge la polis.”

La cuestion de la relacién entre lo publico y lo privado ha
sido planteada en varias ocasiones en términos de la oposi-
cion total entre el ambito de la polisy el del otkos. A partir de

1 Una primera version de este trabajo fue presentada en el Sexto Cologuio Internacional "ATQN: com-
petencia y cooperacién. De la antigua Grecia a la actualidad”. Homenje a Ana Maria Gonzélez de Tobia,
La Plata, 19-22 junio de 2012.

2 Oikov pév mpdTicTa yuvaikd te Podv T apotipo (Arist. Pol 1252b. 11, Hes. Op. 405).
Todas las traducciones de los textos griegos incluidas en este trabajo son propias.

3 FElcapftulo de Magoja en este mismo volumen desarrolla un andlisis pormenorizado del surgimiento de
la polis a partir del oikos y la coexistencia de ambas instituciones.



alli, se ha asimilado al hombre con las actividades politicas
mientras que se ha relegado a la mujer al puesto de encar-
gada del gobierno de la casa. Si bien esto es asi en cierta
forma, la cuestion es mucho mas compleja, ya que la rela-
cion entre oikos y polis no necesariamente debe entenderse
como la relaciéon entre dos ambitos totalmente separados y
opuestos entre si, sino mas bien como la relacion entre dos
esferas complementarias, en las que el beneficio o perjuicio
de una afecta también a la otra. Ademas la tajante division
entre ambitos de accion propios de cada género se considera
en los estudios actuales una simplificacion.* El interés por
el bienestar del oikos y 1a lucha por su preservacion no cons-
tituyen una prerrogativa exclusivamente femenina. Ambos,
mujeres y hombres, trabajan para lograr este bienestar con
funcionesy espacios separados. Asi, mientras es lo propio de
las mujeres el encargarse del cuidado de los hijos, la econo-
mia hogarena y la supervision de los esclavos,” los hombres
encarnan la representacion exterior del oikos en lo vinculado
ala agricultura, el comercio y las actividades militares y poli-
ticas. Los intereses del oikos no necesariamente son opuestos
a los de la polis, sino que los hombres participan de la vida
politica en tanto que miembros integrantes, y representantes
por supuesto, de un ozkos. Por otra parte, tampoco es total-
mente ajena a la mujer la participacion publica en la vida de
la ciudad y la defensa de sus intereses, ya que, si bien no par-
ticipa directamente de las actividades politicas en sentido es-
tricto, tiene a su cargo importantes funciones religiosas.® Sin
embargo, Placido (1995: 21) afirma que:

4 Para una visién que divide los intereses de cada género y los vincula exclusivamente a una de estas
dreas, cfr. Shaw (1975). Para una critica a lo que se considera una simple ecuacion de estructura, ver
Foley (1982).

5 Para un estudio de las relaciones y funciones al interior del oikos consultar Lacey (1968), Cox (1998),
Pomeroy (1998) y Nevett (1999), entre otros.

6 Para un andlisis detallado de cada una de estas funciones civico-religiosas que van marcando etapas en
lavida de la mujer, cfr. Bruit Zaidman (2000) y Goff (2004).
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Oikos y polis, desde el punto de vista femenino, forman dos
caras de la misma realidad. Solo participa en festivales de
la polis para demostrar sus buenas condiciones en el oikos.
Solo tiene autonomia en el oikos para senalar la posicion del
varon en la polis.

De esta manera, podemos observar que la division entre
interior/exterior no es tan facilmente asimilable a la division
oikos/polis, ya que la esfera interior cuenta con una cara ex-
terior, que consiste en su defensa y en su provision y que es
encarnada por los hombres. La funcion primordial del oikos
es la produccion de hijos legitimos, de alli el rol fundamen-
tal que la esposa cumple en él.”

La importancia de la participaciéon femenina en el hogar
—tal como ha sido presentada por Jenofonte en el Econdomico
(7, 30-31 y 7, 42)— con la idea de un gobierno conjunto del
oikos y de las responsabilidades que la mujer debe asumir
en €l puede hacernos llegar a ver en esta oiko-déspoina una
figura de poder absoluto, capaz de tomar todas las decisio-
nes. Sin embargo, como hemos venido anticipando, se trata
de un gobierno conjunto pero en el que, en definitiva, el
esposo sigue teniendo la Gltima palabra.® El poder que la
mujer ejercia en el oikos, como administradora de los bienes

7 lriarte (1996) ve en esta funcién de procreacién la posibilidad de una “ciudadanfa” femenina. Un
argumento que tiene su base en un planteo similar al de Iriarte es el que utiliza Lisistrata cuando,
después de que el prdboulos cuestione la autoridad femenina para hablar de los asuntos publicos
considerando que nunca han participado en una querra, afirma: mieiv fj T Sumhodv avTod
eépopev. Tphtictov pév ye tekodom / kxkmépyoaoar noidag omiitag (“Mds del
doble de eso soportamos. Primero que todo pariendo hijos y [luego] envidndolos como hoplitas”,
V. 589-590). También en Asambleistas Praxdgora afirma que, dado que ellas son las madres de
los soldados y siempre querrén lo mejor para ellos, sus acciones en cuestiones militares serdn mds
eficaces que las de los hombres (¢ Todg oTpotidTag TpdToV odout puntépeg /oOlety
gmbvpncovotyv:, . 233-234).

8 Placido (1995: 16): “El propietario del oikos, que en él modela formas de sumisién de las mujeres, al
integrarse en la polis refuerza su poder también en este plano de su vida privada, cuando esta pase a
integrarse en el organismo colectivo de la polis”.
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que este producia, no alcanzaba para conferirle la autoridad
maxima, dado que se trataba de un poder delegado por el
marido para ocuparse de aquellas actividades para las que se
la consideraba naturalmente mas apta (Mirén Pérez, 2000).

El drama ateniense ha sabido expresar magistralmente el
desequilibrio entre estos dos ambitos y el consecuente con-
flicto en el oikos.® En este trabajo, nos ocuparemos de anali-
zar dos escenas de dialogo entre marido y mujer, presentes
en dos comedias de Aristofanes. La primera corresponde a
Lisistrata 'y la segunda a Asambleistas. Como en ambas obras
tiene lugar un alejamiento del oikos por parte de las mujeres
para actuar en la esfera publica, el encuentro con sus mari-
dos sera central para ver como se ponen en tension, en el
contexto de un dialogo intimo, los espacios y funciones pro-
pios de cada género. Al mismo tiempo, para llegar a analizar
dichas escenas, intentaremos estudiar como se construye la
representacion de estos espacios y funciones a lo largo de
ambas piezas. Coincidimos con Gardner en que aquello que
se pone en escena en la comedia puede ser tomado como
una representacion de cuales eran los miedos y las fantasias
de la sociedad ateniense de la época, en otras palabras, de lo

que se ha llamado “ansiedad masculina”."’

9 Gambon (2009: 45) sefiala que el funcionamiento del ofkos, cuando es arménico, es concebido como
salud. De la ruptura de esta armonia sefiala: “Poniéndonos siempre frente a una mirada distorsionada de
lasociedad, el drama suele imaginar la tension y disrupcion de las relaciones en el okos presentandolas
mds a menudo como ndsos”.

10 Gardner (1989: 57): “In comedy, we should not expect to find realistic portrayals of people as they
actually are, but rather stereo-types, embodying the fears and anxieties, the mild, underlying paranoia
about what might happen, of the audience for whom the author is writing. Aristophanes was writing
for an Athenian male audience, and he had to strike a chord in them, if his plays were to be successful
and win prizes”.
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Las chicas solo quieren divertirse

La cuestion de la division de funciones y espacios por gé-
nero, y el consiguiente ideal de reclusion femenina, se en-
cuentran presentes en la primera escena de Lisistrata. Alll
observamos como la protagonista no deja de expresar, cuan-
do algunas de las mujeres ya han llegado al encuentro con-
venido, su preocupacion por la tardanza del resto. El tiempo
va pasando y sus companeras no se hacen presentes. Lisis-
trata, entonces, comienza a acusar a todo el género feme-
nino de una total falta de interés por los asuntos realmente
importantes (vv. 13-15). Para calmarla, Calénica pronuncia
las siguientes palabras: AMX, & @uAtdtn, / fiEovor yaAenn tot
yovoik@v £Eodoc. (“Pero vendran, queridisima. Ciertamente
es dificil la salida de las mujeres”, vv. 15-16)."' Sin embargo,
esta dificultad a Ia hora de abandonar el hogar no parece ser
entendida en términos de prohibicion, sino mas bien pro-
ducto de las numerosas tareas que la mujer debe realizar
en el otkos, como lo demuestran los versos inmediatamen-
te siguientes: 'H pev yap nudv mepi 1ov Gvop’ ékdmtacey, / 1
&’ oikétnVv fyelpev, N 6& moudiov /katékivey, 1 6 Elovcey, 1 &
gyooev. (“Pues, una de nosotras tuvo que atender a su ma-
rido, otra que levantar al criado, la otra que acostar al nino,
otra tuvo que banarlo, y otra que darle la comida de a boca-
ditos”, vv. 17-19).

Idéntica preocupacion demuestra la protagonista de Asam-
bleistas, Praxagora, y en una escena de similares caracteristi-
cas. Nuevamente un grupo reducido de mujeres espera con
impaciencia al resto e indaga sobre las posibles causas de su
demora. Cuando la llamada Primera Mujer, personaje sin
nombre propio en la obra, ve aproximarse a una de las im-
puntuales, afirma: v Zpukvbiovog 8 ody 0pdc Mehotiyny /

11 Tanto para Lisistrata cuanto para Asambleistas, tomamos como base el texto de Wilson (2007). No
obstante, se han consultado otras ediciones que se detallan en la bibliograffa.
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onevoovoay v Taig EUPacty; Kai Lot 0okel / KaTd GOV Topd.
TavOpog e€eABely povn. (“Y no ves a Melistica, la mujer de Es-
micition, apurandose, metida adentro de los zapatos de viejo?
Y me parece que es la Ginica que escap6 de su marido sin
complicaciones”, vv. 46-48)." Katd oyoMv es la expresion que
traducimos por “sin complicaciones”, dado que el significado
de ool implica la idea de calma, de facilidad, de cierta dis-
posicion del tiempo necesario para hacer algo.” En las distin-
tas traducciones castellanas aparece como “sin reparos”, “sin
objeciones”, lo que sugiere algiin tipo de planteo por parte
de los maridos ante la salida de las mujeres."* Es posible pen-
sar que estas objeciones de los maridos tienen que ver con
el hecho de que la salida supone por parte de las mujeres la
desatencion de la serie de trabajos que aparecian enunciados
en las palabras de Calonica, o simplemente con la prohibicion
de salir del hogar. En realidad, la primera dificultad radica
en el hecho de que las mujeres no solo tienen que salir de su
casa, sino que ademas tienen que hacerlo vestidas de hombre,
para lo cual deben robar las prendas de sus maridos. Pero
las palabras de la Primera Mujer adquieren otro sentido si las
comparamos con el relato de su propio escape:

6 yap avigp, @ QUAtary,

Tahapiviog yap éotv @ Evve’ Eyd,

v voy0’ dAnv fiAavveé W €v 10l oTpdacLY,

®oT’ dptitovti Boipdtiov avtod Aafov. vv. 37-40.

~

Para estos versos sequimos a Page (1946: 253) en la adjudicacion del personaje.

En Liddell y Scott (1996: sv. oxon) se le otorga el significado de “leisure, rest, ease”. Si bien se
afirma que es frecuente el uso con preposicién, no se sefiala una traduccion especifica en caso de ir
acompafiado de xaté.. Laentrada se limita a mencionar su aparicion Gnicamente en este verso y en Pl.
Phdr. 228a, donde creemos que la traduccion adecuada es “con facilidad”.

Ferndndez (2008: 57), por ejemplo, atribuye estos versos a Praxdgora y traduce: “ella es la inica que
ha escapado de su esposo sin que le ponga reparos”. En nota al pie afirma que: “Podria estar aludiendo
este verso a la impotencia del esposo; por ello esta mujer, a diferencia de sus compafieras, pudo
disponer del tiempo necesario para salir completamente equipada”.

[os)

=
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Pues mi marido, queridisima —yo vivo con uno que es de Sala-
mina- toda la noche me estuvo dando con el remo entre las
colchas, asi que recién ahora pude agarrar este manto suyo.

De esta manera, el hecho de que Melistica haya podido
salir kot oyoMv se deberia, segin la opinion de la Primera
Mujer, a que Esmicition y ella no se han “embarcado”. Vol-
viendo a Lisistrata encontramos la misma referencia a las
practicas nautico-sexuales de los habitantes de este pueblo.
Cuando la protagonista se asombra ante el hecho de que no
haya llegado ninguna mujer de Salamina, Cal6nica afirma:
ALY 8kgivai Y’ o1d” 811/ éml tédv keMtov StoPePrixac’ dpbptot.
(“De aquellas, sé que al amanecer habian montado los bo-
tes”, vv. 59-60). El doble sentido de estos versos se asienta,
por un lado, en el verbo dwpaive, cuyo significado, “atrave-
sar”, conlleva la idea de abrir las piernas para dar grandes
pasos, y, por el otro, en la bivalencia de éni t®v keAjtwv, dado
que k€Ang significa al mismo tiempo “caballo” y “bote”. En
este sentido, Cal6nica no esta afirmando que las salaminias
deben estar prontas a llegar puesto que se han embarcado
temprano, sino que estan demoradas porque al amanecer to-
davia estaban “cabalgando” sobre sus maridos."” Lo que nos
interesa de esta cuestion es que permite resignificar las pa-
labras de Calénica en los versos 17-19, al mismo tiempo que
nos aproxima al modo en que el comediégrafo ha delineado
sus personajes en estas dos piezas. El verbo éxvntacev adquie-
re ahora un sentido distinto, convirtiéndose en un tipo bien
determinado de atencién —sobre todo si tenemos en cuenta
que sus alcances semanticos incluyen el “inclinarse” o direc-
tamente “agacharse”'® y dando a entender que la dificultad

15 Henderson (1991: 165) especifica que en las referencias a Salamina a menudo se caracterizan las
relaciones sexuales de sus habitantes como “mulier superior (the woman on top)”.

16 Henderson (1991: 180) afirma que el verbo komtewv expresa la posicién natural del homosexual
pasivo. Sin embargo, unas pdginas mas adelante aclara que el término tiene el sentido de feflatio en
la poesfa temprana y menciona el verso de Lisistrata al que nos referimos como el (nico caso en la
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para salir de la casa obedece a la tarea que ambas obras pa-
recen presentar como la principal funciéon femenina en el
oikos: la satisfaccién sexual de los maridos. Esta atribucion
femenina, presentada por ellas mas como un derecho que
como una obligacion, es lo que hace que lleguen tarde a las
reuniones secretas pactadas. Lisistrata critica seriamente esta
predileccion de las mujeres por el sexo frente a las cuestiones
realmente importantes:

AY. G0N v yap Etepa 1dVOE mpovpyloitepa

avToic.

KA. 118 éotiv, ® ¢iln Avciotpdrn,

€0’ 6 TL o0’ Nuag Tog yuvaikag EuyKaAels;

Ti 10 Tpdypo; TNAiKoV T,

AY. péyo.

KA. pdv xai moy;

AY. vi) tov Ala Kai Togy.

KA. x@ta mdc ody fikopev;

AY. oby 00t0g 6 TpOTOG" TaYD Yap Av Evvidopey. vv. 20-25.

Lisistrata: Pero otras cosas eran mas importantes para ellas
que estas.

Calonica: ¢Qué es eso, querida Lisistrata, para lo que nos
convocas a las mujeres? ¢Qué cosa? ¢De qué tamano?
Lisistrata: Grande."”

Calonica: ¢Seguro que no es también gorda?

comedia en que adquiere este significado. En boca de Calénica, kvrrée significa tanto “ocuparse
de” cuanto “go down on [the phallus]” (Henderson, 1991: 183)

17 El término péyag en Aristéfanes es muchas veces pasible de ser interpretado en doble sentido,
como refiriéndose a las dimensiones del falo. Pero en los casos en que ademds se halla acompafiado
de may g, entonces ya no hay espacio para dudas al respecto, el sentido del término es claramente
obsceno, como sefiala Stone (1978). Un ejemplo que recurre a la misma utilizacion es el que se
encuentra en los versos 1048 y siquientes de Asambleistas, en los que un joven utiliza los términos
“grande” (neydanv) y “gruesa” (morxelawv) en referencia a la prueba de gratitud que le promete a
una muchacha a cambio de sus servicios.
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Lisistrata: Por Zeus, sin duda también es gorda.

Calonica: ¢Y entonces como no hemos llegado?

Lisistrata: Es que (la cosa) no es de ese tipo, si no rapido nos
hubiéramos juntado.

Como veremos enseguida, el mpdypo que Lisistrata quie-
re plantear a sus companeras no esta para nada alejado de
la cuestion sexual, por el contrario, el sexo es el eje central
del plan que va a proponerles y, por consiguiente, del argu-
mento de la comedia en su totalidad. Pero aunque el asunto
sea “de ese tipo” (tpoémog), no lo es en el “sentido” o en la
“direccion” (otras posibles acepciones del sustantivo) que
ellas esperan. La pregunta con la que Lisistrata introduce
su propuesta, To0G maTéPOS oV Tobeite TOVG TV Toudiwv / &mi
otpatidg anovrag; (“¢No extranan a los padres de sus ninos
cuando estan lejos en servicio?”, vv. 99-100), de inmediato
encuentra una respuesta positiva por parte de sus compa-
neras. En efecto, cuando Lisistrata les plantee la posibilidad
de hacer algo para salvar a toda Grecia de los estragos de
la guerra (vv. 111-112), todas se mostraran entusiastamente
dispuestas y afirmaran ser capaces de hacer cualquier cosa.
Mirrina, por ejemplo, no duda un segundo en declarar que
seria capaz hasta de cortarse a la mitad como un rodaballo
si de eso dependiera la salvacion de la Hélade (vv. 115-116).
Sin embargo, el entusiasmo de las mujeres hallara pronto
su limite, cuando conozcan qué es lo que deben hacer para
conseguir tan preciado bien:

AY. Nuiv yép, & yovoikeg, einep péAlopey
GvoyKaoew Tovg Gvopag eipvny dyewy,
GQeKTe’ 0Tl —

KA. to?d; ppdoov.

AY. momcet’ obv;

MY. momoopey, kv drobavely Nuag oén.
AY. dpektéon Toivuv Eotiv UiV oD méovg.
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Ti pot petactpépeode; mol Padilets;

avTat, T LOVATE KAVAVEDETE;

Ti xpmdg téTpantaL; Tt daKkpvov Koteifertal;
momoet’ §| o0 momcet’; f| Tl PEALETE;

KA. odk av momoay’, GAX 0 TOAENOC EPTETO.
MY. pa AP’ 008’ &y yap, AN O TOLEUOG EPTET®.
AY. tovti o0 Aéyeic, @ yhitto; kod uv épti ye
£€pnoba GovTic KOV Tapaterelv Ofjpiov.

KA. 8\, 60X 6 T fodret. KAV pe xpi), it ToD TupoOg
£€0éLm Padilerv. TovTo pdArov Tod TEove.

ovd&V yap olov, ® @piln Avetotpdrn. vv. 120-185.

Lisistrata: Entonces, mujeres, si queremos forzar a nuestros
maridos a que se dirijan a la paz, tenemos que abstenernos.
Calénica: ¢(De qué? Decilo.

Lisistrata: ;De verdad lo van a hacer?

Calonica: Lo vamos a hacer, aunque requiera morir.
Lisistrata: Bueno, entonces, tenemos que abstenernos de la
verga. ¢Por qué se dan vuelta? ;A donde van? Ustedes, ¢por
qué fruncen la boca y hacen que no con la cabeza? ;Por qué
se pusieron palidas? ¢Por qué les caen lagrimas? ¢Lo van a
hacer o no lo van a hacer? ;O acaso dudan?

Calonica: No lo voy a hacer, que siga la guerra.

Mirrina: Ni tampoco yo, por Zeus, que siga la guerra.
Lisistrata: ¢Vos decis esto, rodaballo? Y hace apenas un mo-
mento decias que te ibas a cortar por la mitad.

Calénica: Otra cosa, lo que quieras. Hasta, si es necesario,
puedo caminar por el fuego. Eso es preferible antes que lo de
la verga. {Porque no hay nada igual, mi querida Lisistrata!'®

18 Enrigor, no se entiende bien qué es lo que cambiarfa de la situacion cotidiana a partir de la huelga. Si
nos atenemos a Pomeroy (1999: 105), las relaciones sexuales entre marido y mujer no ocurrfan con
mucha frecuencia, solo la necesaria para poder garantizar la concepcion (unas tres veces al mes era lo
estipulado). £l resto de la actividad sexual masculina se desarrollaba en relaciones con otros hombres
0 con prostitutas. Pero no hace falta salir de la obra para ver que la huelga podria durar bastante hasta
causar algun efecto, ya que los mismos personajes se quejan de la abstinencia que estén padeciendo:
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La caracterizacion de las mujeres por parte de Aristéfanes
se centra en su particular devocion al sexo, denunciada no
solo por los hombres sino por ellas mismas (Lys. 11-12'y 137-
139). Si bien en Lisistrata encontramos dos tipos de repre-
sentacion femenina —una que corresponde a estas esposas
jovenes y sexualmente activas, despreocupadas de todo lo
publico y concentradas inicamente en el sexo, la coqueteria
y el alcohol, y otra referida a las ancianas del semicoro, cuya
imagen esta construida a partir de la autoridad que les con-
fiere su participacion en los rituales civico-religiosos (Hen-
derson, 1987b; Faraone, 2006)—, en Asambleistas, en cambio,
el deseo sexual exacerbado no es exclusivo de las esposas,
sino que las viejas aparecen representadas como incluso mas
lujuriosas que las jévenes (Ec. 877-1111)." Desde esta pers-
pectiva, el sexo se constituye en el motor de todas las relacio-
nes y todos los discursos, de todos los propositos y de todos
los planes para cumplirlos. Si ante la primera formulacion
de la propuesta de Lisistrata la negativa de las mujeres es

por ejemplo, Calénica afirma que lleva cinco meses sin ver a su esposo (O yodv €uog avip
névte pfivog, ® tdAav,/ drectv émi Opding euAdttov Edkpdrn, vv. 102-103) y
Mirring, siete (O &’ £udg ye tedéovg émta uivag &v ITore, v. 104). Podria entenderse que
precisamente lo que ha motivado a Lisistrata es el hecho de que, por alguna circunstancia particular,
van a reencontrarse con sus maridos, lo que convertirfa la ocasién en el momento mds oportuno para
ejercer presion. La obra no da indicios al respecto. Cartledge niega rotundamente esta posibilidad y
seflala ademds que resulta incoherente que la huelga surta algln efecto con todas las posibilidades
con que los hombres contaban para saciar su deseo. De esta manera, sin mencionar nada acerca de la
frecuencia, la huelga de las esposas no afectarfa para nada la vida sexual de los hombres ya que estos
podrian recurrir a esclavas, prostitutas y hombres, sean estos pagos 0 no. Pero la coherencia no es algo
que deba ser tenido en cuenta ala hora de analizar el arqgumento de esta comedia. El efecto cémico que
produce la huelga es indudable, y la caracterizacion de los personajes como obsesionados con el sexo
sirve justamente para agudizar este efecto. Como el mismo Cartledge afirma, “a central ingredient in
the humour of Aristophanes’” women, in other words, is the mingling of the commonplace with the
absurd, the mythical with the down-to-earth (...)".

19 Finnegan (1995: 133) afirma que “in addition to the bawdy nature of these plots, certain Aristophanic
women are stereotyped as being obsessed with sex, and are often obscene in their words and actions.
In this respect the older women especially constitute the female equivalent of the “dirty old man” type
found in the earlier plays” (Cartledge, 1990: 38).
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total, mas tarde comprenderan que la Ginica salida posible a
esta paradoja de abstenerse del sexo para lograr mas sexo es
abandonar el sexo desde el sexo mismo.

Yendo de la cama a la Acrépolis

El plan de Lisistrata, finalmente aceptado por sus compa-
neras, consistira en la provocacion. La huelga por si sola no
alcanza, sera necesario acentuar los efectos que la castidad
femenina provoca a partir de la incitacion y la seduccion. Si
el sexo es lo inico importante no se trata simplemente de
ignorarlo, sino de generar un deseo insoportable —alli don-
de probablemente hubiera indiferencia— pero para negar
su objeto.?” De esta manera, Lisistrata propondra una serie
de recursos para alcanzar el éxito, como por ejemplo, el uso
de una tanica con transparencias y la depilacion del cava-
do (vv. 146-154), afeites todos usuales en las prostitutas. La
maniobra que hoy calificariamos coloquialmente de “his-
teriqueo” queda oficializada por medio de un particular
juramento (vv. 213-236). Pero es necesario que nuestras he-
roinas cumplan con el imperativo de su supuesta naturaleza
y entonces llegara un momento en que la determinacion
a la abstencion sexual comience a flaquear. A pesar de la
vigilancia atenta de Lisistrata se suceden las escapadas, con
las excusas mas inverosimiles, para mantener relaciones a
escondidas con los maridos.? En este contexto se produce el

20 Recordemos que también es necesario evitar que los hombres tengan acceso al tesoro de la ciudad
para poder costear la guerra. Esta funcién queda encomendada a las mds viejas (vv. 175-179), que
disimulardn los motivos de su presencia publica con la excusa de una celebracion religiosa, lo cual
explica el contenido que tendrd el discurso y la forma de comportarse del semicoro de ancianas que ya
hemos mencionado.

21 Faraone (2006: 210 y 216) hace un interesante comentario acerca de la cuestion del tejido en estos
versos y en el discurso de Lisfstrata en los vv. 574-586. Si bien el tejido constituye la actividad principal
dela esposay puede entenderse en la obra como una forma de extrapolar los modos de produccién del

90  Mariel Vzquez



encuentro entre Mirrina, una de las companeras de Lisistra-
ta, y su pareja Cinesias (vv. 870-951). El esposo aparece ante
las murallas con el claro objetivo de convencer a su mujer de
que retorne al hogar. Para ejercer mayor presion se presenta
con su pequeno hijo y empieza a enumerar todas aquellas
cosas que Mirrina ha descuidado, dejando en claro cuales
eran las funciones que su mujer cumplia en el hogar antes
de que se produjera este nuevo estado de cosas. Asi, Cine-
sias le reclama que el nene hace seis dias que no se banay
no se alimenta (dAovtov 6v kdOnAov Ektnyv Nuépav; v.881), que
los bienes de ambos se estan echando a perder (ta 6 &vdov
évta Tapa kol ol ypnpata / xeipov dratifeig (...) vv. 894-895),
que los gallos se estan llevando la lana (0Atyov péiet cot tfig
KpOKNG popovpévng / Vo 1@V aAekTpLOVOV; (...) vv. 896-897)
y que el culto a Afrodita no esta siendo celebrado hace tiem-
po (ta tfig Appoditng [8’] iép” dvopylactd cot/ xpdvov T0GoDTOV
gotwv. (...) vv. 898-899). Este didlogo permite conocer mas
detalles acerca del tiempo transcurrido desde el comienzo
de la huelga y de las implicancias que esta trae aparejadas
mas alla de lo sexual. También cumple la funcién de re-
cordarle al publico, por intermedio de Mirrina, cuales son
las verdaderas obligaciones de una esposa. Su ausencia ha
provocado un desastre total en el ozkosy su marido, a pesar
de su preocupacion, no parece saber hacer nada para reme-
diarlo.?? Aunque se muestre carinosa con su hijo, Mirrina
afirma no dar importancia al resto de la cuestionesy, ante la
pregunta de Cinesias acerca de si va a volver, declara que no
lo hara hasta que los hombres se reconcilien y pongan fin a
la guerra. La esposa fuerza entonces a su marido a prometerle

ofkos ala pdlis (cfr. Vdzquez, 2010), el autor sefiala que el tejido también era una actividad asociada a
las prostitutas que, durante el dfa, se dedicaban a hilar.

22 Mirén Pérez (2000: 108) dice acerca de Lisistrata y de Alcestis de Euripides: “Estos textos, con ser
invenciones literarias, sin duda reflejan una realidad en que la administracion de los asuntos internos
radicaba naturalmente en la sefiora de la casa, siendo tarea propia de mujeres, por lo que la vida
doméstica se conmocionaba profundamente con su ausencia”.
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que firmara el acuerdo de paz con Esparta a cambio de tener
relaciones. Pero como hemos visto, Aristofanes ya se ha en-
cargado de hacernos saber que esto también forma parte del
plan previo acordado por Mirrina con sus companeras, que la
promesa no sera cumplida y que la accion de la mujer consisti-
ra en encender a Cinesias de deseo sin darle finalmente lo que
quiere. Por este motivo, el pasaje crece en comicidad cuando
Mirrina comienza a entrar y salir de escena, con la excusa
de preparar adecuadamente el lugar donde se entregaran a
la pasion.

Ante el total desinterés de Cinesias por la pretendida co-
modidad que su esposa quiere ofrecerle, esta se apresura a
buscar todo tipo de accesorios, que contribuyen a resaltar
uno de los estereotipos mas frecuentes en las comedias feme-
ninas —y en la publicidad de nuestros dias—, el de la vanidad
de las mujeres y su predileccion por los productos de belleza.
En efecto, luego de traer mantas y almohadas para recostar
a su marido, Mirrina insistira en la necesidad de perfumar-
lo. La cuestiéon del perfume, como veremos en el apartado
siguiente, esta intimamente relacionada con la sexualidad
femenina tal y como es presentada en estas obras (Finnegan,
1995: 109-110).

Ademas de la fundamental importancia que esta escena
tiene para la trama de la comedia —ya que consiste precisa-
mente en la puesta en practica del plan y lo que permitira
conseguir la anhelada unién panhelénica hacia el final de
la obra— su riqueza radica en las variadas interpretacio-
nes que de ella pueden hacerse. Por un lado, siguiendo
la nocién de oikos ampliado que se desprende del planteo
de Foley (1982), la superposicion de los ambitos hace que
confluyan en el mismo espacio los problemas publicos y los
privados y que la Acrépolis se convierta en un verdadero ta-
lamo. Por otra parte, la propia Foley y Loraux (1990) repa-
ran en todas las implicancias religiosas que subyacen a esta
escena. En efecto, muchos elementos —como, por ejemplo,
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el caracter sagrado de la Acrépolis que hace que Mirrina
declare que no puede ingresar en ella sin estar purificada,
las menciones del culto de Afrodita, la castidad propia del
contexto de las festividades religiosas y, a nivel general de
la obra, la equiparacion de Lisistrata con Lisimaca, la sacer-
dotisa de Atenea Polias, e incluso con una encarnacion de
la propia divinidad- contribuyen a impregnar este pasaje
de una atmosfera ritual.

También es interesante el planteo de Faraone (2006),
quien se resiste a ver en Lisistrata inicamente el reflejo
de la sacerdotisa encargada de controlar la castidad y de
lograr con su racionalidad un equilibrio entre las licen-
ciosas jovenes y las ancianas prudentes. Siguiendo a Hen-
derson (1987a), el autor sostiene que este control de Lisis-
trata puede entenderse como el de una madama para con
sus “chicas”. De esta manera, la escena podria verse como
la representacion de la relaciéon entre una prostituta y su
cliente y la Acropolis, como un burdel. La preparacion del
ambiente por parte de Mirrina, tratando de garantizar el
aura de placer caracteristica de estos lugares, refuerza
esta idea.

Siguiendo la linea de interpretacion, es crucial el didlogo
que mantienen Lisistrata y Cinesias en el momento en que
este se aproxima al lugar donde se encuentran las mujeres
(vv. 847-864), pidiendo ver a Mirrina. Es en ese momento
cuando Lisistrata le pregunta al excitado marido, después
de hacer una serie de comentarios de doble sentido sobre
la aficion de su mujer al sexo oral, si le va a dar algo a cam-
bio, comportandose como la regenta de un prostibulo que
exige el pago previo al servicio. Unos versos antes de salir
al encuentro de Cinesias (vv. 839-841), Lisistrata se habia
ocupado de ordenar a Mirrina que hiciera desear todo lo
posible a su marido y que le prometiera todo, pero sin darle
lo que no le esta permitido a causa de su juramento. Las
indicaciones, que perfectamente cuadran con las de una
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madama para con su pupila, son interpretadas por Taaffe
(1993: 67) con un anadido de metateatralidad. En su anali-
sis, la autora plantea que la escena entre Cinesias y Mirrina
funciona como una pequena obra dentro de la obray, en
este sentido, las palabras de Lisistrata a Mirrina deben ser
entendidas como las indicaciones de un director a su actor.
Consideramos efectivamente que el encuentro de los espo-
sos constituye la puesta en acto del plan y por consiguiente
de la obra misma y que contiene muchos elementos que
permiten pensar en el teatro dentro del teatro, o mejor, la
pieza dentro de la pieza. Si volvemos a la preparacion del
ambiente por parte de Mirrina, con sus entradas y salidas
de escena, yendo de la improvisada cama a la Acrépolis,
podemos entenderla como el armado de la escenografia de
una obra que, al tiempo que se esta representando, desde
la 6ptica del marido no es mas que un ensayo, ya que el
tantalizado Cinesias permanecera sometido a un verdade-
ro fore-play.

En definitiva, lo que nos muestra esta escena es la rela-
ci6on matrimonial en sus aspectos mas cotidianos, a pesar
de la situacion de excepcion que plantea la obra. Es inte-
resante destacar que en ella asistimos a la resolucion de
un conflicto pablico en un marco privado, en el que am-
bos personajes intentan traspasar las fronteras para plan-
tear el problema en los términos en que pueda afectar al
otro. En efecto, la preocupacion de Cinesias radica en el
estado de abandono del ozkos, mientras que la de Mirrina
se centra en la paz de las pdleis. Sin embargo, estos moti-
vos no dejan de ser también una fachada, una actuacion
que enmascara lo Gnico importante, como se sigue del
hecho de que bien pronto Cinesias haga desaparecer a su
hijo para acostarse con su mujer y que el fin altimo de las
mujeres sea terminar con la ausencia de amantes. La pre-
servacion del oikos y de la polis es expresada nuevamente
como excusa para el sexo.
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Mentira, mentira, yo quise decirle...

En Asambleistas se representa como un grupo de muje-
res, liderados por Praxagora, elabora y lleva a cabo un plan
para tomar el poder de la polis e implementar una serie de
cambios revolucionarios, que han sido tildados de comunis-
tas o utopicos.?? Para lograr su objetivo, deberan conseguir
que el traspaso de manos del gobierno sea decidido en la
Asamblea. Por este motivo, dada la imposibilidad de que las
mujeres concurran a la Asamblea, la obra comienza con la
protagonista y sus companeras relatando todos los procedi-
mientos que han llevado a cabo para lucir como varones.
Han dejado de depilarse, han tomado sol y se encuentran
ataviadas con barbas postizasy los mantos y calzado que han
podido robar a sus maridos en mitad de la noche. Luego de
realizar un ensayo de las formas de hablar y comportarse
como hombres, se encaminan hacia la Asamblea. Aristofa-
nes no nos muestra como se desarrolla la deliberacion, sino
que nos enteramos de las resoluciones a través de Cremes,
quien al volver encuentra a su amigo Blépiro, el esposo de
Praxagora, que ha tenido que salir con las prendas de su
mujer, ya que las suyas habian sido tomadas por ella, con-
forme el plan. Cremes le informa lo que se ha resuelto: la
entrega del poder a las mujeres. Unos versos antes, Blépiro,
mientras buscaba un lugar donde defecar en la via publica,
se lamentaba por haberse casado, sospechando que la salida
de su mujer en mitad de la noche no obedecia a un buen
proposito (vv. 324-326). Ante el encuentro casual con un ve-
cino, el marido de la protagonista expresa el temor de que

23 (fr. Seoane (1998-1999) para un andlisis de los elementos que pueden considerarse utépicos en
Lisistrata y Asamblefstas. A pesar de sefialar muchos rasgos comunes entre los argumentos de estas
comedias y las teorizaciones acerca del pensamiento utdpico, la autora concluye que ninguna de las
dos piezas puede ser considerada como utopia en sentido estricto: Lisistrata, porque no se propone
un cambio real del statu quo y Asambleistas, por la desacreditacion del proyecto politico que se
presenta en sus Ultimas escenas.
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su mujer esté haciendo alguna maldad, ya que ha salido a
escondidas de la casa (vv. 337-338).

Luego de esta breve charla con el vecino y el posterior
intercambio entre Blépiro y Cremes, se produce la escena
que nos interesa: el encuentro entre los conyuges (vv. 520-
570), cuando Praxagora vuelve de la Asamblea, y apenas
unos instantes después de quitarse la falsa barba, se topa
por casualidad con su marido puertas afuera de la casa.
Obviamente, lo primero que hace este es preguntarle don-
de estaba. Praxagora sabe que no puede decir la verdad,
ya que si se descubre que el voto en la Asamblea vino de
parte de las mujeres, la resolucion careceria de toda legiti-
midad. Entonces miente. Elige una actividad que no pueda
manchar su reputacion: ha ido a ayudar a una amiga en las
labores de parto. Sin embargo, su habilidad mayor consiste
en que antes de enunciar su mentira, trata de anticiparse a
las sospechas de su marido, pero para desviarlo totalmente
de la verdad. La protagonista interpreta la preocupacion de
Blépiro por su ausencia en el oikos, y la posibilidad de una
consiguiente mala accion, en términos de un bien definido
tipo de “ansiedad masculina”. De modo que le pregunta si
no estara sospechando que se encontr6 con un amante y en
el mismo movimiento se acusa y niega la acusacion.

Aristofanes trabaja en esta comedia no solo con estereo-
tipos femeninos, sino también masculinos.?* Segiin afirma
Gardner, la ansiedad masculina radica en el miedo de los

24 El temor al adulterio y otras traiciones femeninas se evidencia claramente en Tesmoforiantes. En los
versos 473-519 el Pariente, que se ha infiltrado entre las mujeres para defender a Euripides, trata de
convencer alas presentes de deponer la ira contra el tragedidgrafo, argumentando que este solo dio a
conocer dos o tres fechorfas de entre todas las que habitualmente cometen. En su catdlogo se encuentra
el escaparse en mitad de la noche con un amante fingiendo ir al bafio, masticar ajo para enmascarar el
perfume que evidenciarfa que han tenido sexo toda la noche y hacer pasar un bebé comprado por uno
propio tras simular el parto. En los versos 560-562 agrega a las acusaciones el caso de una mujer que
matd a su esposo con un hacha, el de otra que lo drogd hasta volverlo loco y el de una tercera que lo
ahogd en la baftera. £l caso mds grave es el de la mujer que pari6 una nifia y la cambid por el hijo de su
esclava que nacié vardn (vv. 564-565).
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hombres a ser traicionados por sus mujeres en general, y
mas concretamente a través del adulterio.® El riesgo que el
adulterio traia aparejado para la sociedad ateniense resul-
ta evidente si tenemos en cuenta que el fin del matrimonio
consistia en la producciéon de hijos legitimos.?® De alli que
la salida de la mujer del hogar constituyera un gran motivo
de preocupacion. Es por ello que la inteligente Praxagora se
hace eco del temor de su marido: es mas factible que crea
que tiene un amante que en la posibilidad de un complot
femenino para tomar el poder. La heroina esta tranquila,
pues tiene la prueba cabal de que no ha cometido adulterio:
no lleva puesto perfume. Para Praxagora, el perfume es con-
dicién necesaria para tener relaciones sexuales, lo que nos
recuerda la insistencia de Mirrina ante el pobre Cinesias.
Como ya hemos senalado, la relaciéon entre el excesivo
afeite femenino y una conducta licenciosa es estrecha en el
imaginario comico. Asi como en Lisistrata se planteaba toda
clase de estrategias cosméticas, entre ellas el uso de la ta-
nica azafranada, el equivalente de nuestra lenceria erética,
para seducir a los maridos, en Asambleistas misma se alude a
esta cuestion (vv. 878-880) cuando una de las viejas que es-
pera recibir los favores sexuales de los jovencitos describe el
uso del maquillaje. Esta vinculacion trasciende la comedia
ya que el mismo término empleado por la vieja para des-
cribir su maquillaje (yybOwov) es el que aparece en Lisias
1.14 cuando Eufileto esta describiendo como descubrié el
adulterio de su mujer. El cliente del logografo nos cuenta el
modo en que luego de tener a su primer hijo, y por haberle
dado mucha libertad a su mujer, las cosas en el matrimonio
empezaron a funcionar mal. La “ansiedad masculina” llega

25 “What, on the evidence of Aristophanes’ plays, were Athenian men worried about? They worried
about several things, one of which was their womenfolk, and particularly their wives - or rather, there
were a number of specific worries relating to their wives. First, and most commonly cited in modern
discussions of the subject, is fear of adultery by their wives” (Gardner, 1989: 51).

26 Para la cuestion del adulterio como problema tanto familiar cuanto politico, ver Patterson (1998: 107-137).
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al climax cuando, al escuchar ruidos en mitad de la noche,
pudo ver que su mujer llevaba la cara maquillada a pesar de
que no hacia ni un mes que su hermano habia muerto.

La importancia de la escena entre Praxagora y Blépiro
se ve reforzada por su ubicacion dentro de la pieza. El agon
matrimonial se produce inmediatamente antes del agén pro-
piamente dicho (vv. 571-709), en el que la protagonista enun-
ciara su novedoso programa politico. En las preguntas de su
marido sobre las nuevas reglas del juego se evidenciaran con
claridad las preocupaciones masculinas:

BL. widc 0OV obtm {dviav uév todg ovtod moidog
£K0.0T0G

£0T01 OLUVOTOG JLAYIYVOCKELY;

Ip. ti 8¢ d€l; TaTéPOg <yap> Gmavtog

100G TPEGPVTEPOVG AVTAHV £1vaL TOTGL YPOVOLGLY
vopodow. vv. 635-637.

Blépiro: Pero, ciertamente, viviendo de esa manera, .como
sera cada uno capaz de distinguir a sus propios hijos de los
de otro?

Praxagora: ;Y por qué seria necesario? Consideraran que to-
dos los mayores son sus padres, a causa de la edad.

De esta manera, antes de plantear la abolicion de la propie-
dad privada, de la familia, de la monogamia y de la posibilidad
de que cada padre pueda reconocer a sus hijos, Aristofanes
parece querer mostrarnos con la escena de la vida cotidiana
matrimonial qué es lo que se pierde con el cambio de gobierno.

Tu nombre me sabe a hierba
Ahora bien, quisiéramos senalar una cuestiéon que nos pa-

rece insoslayable para el analisis de las dos escenas que nos
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hemos propuesto estudiar. Aristéfanes no solo se vale de los
estereotipos para delinear a sus personajes, sino que también
utiliza a menudo un recurso que es el de dotarlos de nombres
que se relacionan con sus caracteristicas propias y a la vez
establecen referencias extratextuales. Si bien para el lector
moderno esto puede pasar desapercibido, para el espectador
ateniense —que podia advertir todo lo que estos nombres im-
plicaban— el efecto humoristico y la riqueza de la obra eran
aun mayores. En el caso de los nombres de las dos parejas que
hemos analizado, esta cuestion se manifiesta de manera cla-
ra, ya que no solo el significado de cada uno de sus miembros
agrega sentido al personaje sino que también se complemen-
tan entre si. En el caso de la protagonista de Asambleistas, si
bien la terminacién -agora esta atestiguada frecuentemente
en nombres femeninos (Kavanou, 2011: 171), el nombre no
parece provenir de una eleccion casual, sino de su evidente
naturaleza parlante.?” Praxagora es una hacedora (praxis) y en
la agord puede entenderse tanto una alusion a sus dotes orato-
rias como una referencia a la Ekklesia misma.?® Su esposo Blé-
piro se transforma de esta manera en su contraparte ideal.
Su nombre deriva del verbo blépo, que significa “mirar”, “con-
templar”, precisamente lo que este personaje hace mientras
su esposa actiia. En cuanto a la pareja de Lisistrata, el nombre
de Mirrina esta vinculado principalmente a dos esferas: la
religiosa y la sexual. Esta atestiguado como perteneciente a

27 También el nombre de Lisfstrata es de esta naturaleza. Compuesto por el verbo fiio (“disolver”) y el
sustantivo stratds (“ejército”), sirve de titulo a la obra y anuncia la funcién que su protagonista llevara
a cabo en ella. Al mismo tiempo constituye una referencia a Lisimaca, la sacerdotisa de Atenea Polias,
cuyo nombre se compone del mismo verbo y del sustantivo mdkhe (“batalla”). La relacion entre ambos
nombres se pone de manifiesto cuando Lisistrata dice a sus compafieras que, i tienen éxito en el plan,
seran llamadas “lisimacas” (v. 554).

28 Chantraine (1999: s.1.) deriva el sustantivo en sus primeros usos del verbo ageiro (“reunir”, “juntar”).
Luego le adjudica el significado de “asamblea del pueblo”, aunque aclara que el término técnico en
dtico es Ekklesia. En el caso de los compuestos masculinos en —agdras que forman nombres propios,
sefiala que indican la idea de elocuencia. Finalmente, del sustantivo derivan verbos como agoreto o
agordomai que significan “hablar en la asamblea”.
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una sacerdotisa de Atenea Nike (Kavanou, 2011: 132), con lo
cual, junto con la ubicacién en los propileos y la negativa al
sexo, favoreceria la lectura de la escena conyugal en términos
religiosos. Sin embargo, el nombre deriva etimologicamente
de myrtos, planta que era utilizada en el culto a Afrodita y
que, por su alto poder aromatizante, se relaciona con la insis-
tencia de Mirrina en ponerle perfume (myron) a su marido.
En efecto, Chantraine (1999) menciona la posibilidad de una
etimologia popular para derivar myrion de myron. Si bien por
su relacion con Cipris era un nombre habitual de prostituta,
Kavanou (2011: 133) afirma que también era utilizado por
mujeres respetables.

Solo basta pasar a analizar el nombre Cinesias para obser-
var la maestria de Aristofanes. Derivado del verbo kinéo (“mo-
ver”, “agitar”, “excitar”y, en lenguaje vulgar, “coger”), signifi-
caria “el que coge”. Faraone (2006: 210) lo llama “the screwer”,
y mas precisamente, en relaciéon con su hipotesis del burdel,
“the John”, nombre que se le da al cliente de un prostibulo. Sin
embargo, si nos remitimos a autores espanoles, estos dan un
paso mas todavia. Por ejemplo, Lopez Férez (2006) afirma
que Cinesias es “el que mueve, agita, referido, claro esta, al
pene, o, simplemente, ‘el que jode’; el nombre propio equival-
dria, pues, a Jodedor”. Lopez Eire (1994: 105) por su parte,
senala que el sufijo -ias “sirve para designar a un personaje
por un rasgo caracteristico y que, por tanto, significa el de la
jodienda, jodedor, el pene por antonomasia”. La asociacion
del nombre propio con el 6rgano masculino cobra aun mas
sentido si tenemos en cuenta que myrios era el término con el
que coloquialmente se designaba al clitoris por su parecido
con el fruto de esta hierba y, por extension, con los genitales
femeninos (Chantraine, 1999: s.v.).

De esta manera, las relaciones de estos personajes se re-
significan a partir de sus nombres, se convierten en polos
que van de la atraccion al rechazo y de la oposicion a la
complementariedad. La que hace y el que mira (la acciéon
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y la pasion), la prostituta y su cliente (la vaginay el pene),
al igual que el oikosy la polis, parecen no poder existir por
separado. La dinamica de las relaciones conyugales se pre-
senta como un juego de principios en permanente tension
que lucha por conseguir el equilibrio.

A modo de conclusion, quisiéramos volver sobre una de las
cuestiones planteadas como caracteristicas del vinculo matri-
monial tal como es presentado en estas piezas. En Lisistrata,
antes de comenzar a desvestirse —comienzo que nunca llega a
producirse, ya que la mujer se retira antes de hacerlo— Mirri-
na intenta asegurarse de que su marido no vaya a enganarla
con lo de la reconciliacion (v. 932). El verbo utilizado por
Mirrina (¢€omatdm) es el mismo que algunos versos mas ade-
lante utilizara el Corifeo para describir el estado de Cinesias
como el de quien tiene el alma atormentada por haber sido
enganado (v. 960). Esta ironia que parece plantearse, en la
que el supuesto enganador resulta el enganado, se desdibuja
como tal si atendemos a la descripcién de la naturaleza feme-
nina presente en estas obras. En efecto, cuando en el ensayo
para la Asamblea Praxagora comparta con sus companeras
los motivos por los cuales resultaria beneficioso un gobierno
femenino, afirmara por medio del mismo verbo que, una vez
que las mujeres estén en el poder ya no podran ser engana-
das, dado que son ellas mismas quienes estan acostumbra-
das a enganar: dpyovcd T’ ovk av éamatnOein noté  / avtal yop
glow é€amartay eibiopévar (vv. 237-238).

En este trabajo nos hemos ocupado de estudiar como, en
las iinicas dos escenas de dialogo matrimonial en los testimo-
nios preservados de la comedia aristofanica,* se reproducen
los estereotipos genéricos al mostrarnos a dos esposos enga-
nados y ansiosos por el peligro al que sus ozkoi pueden verse

29 Sibien en Acarnienses Dicedpolis aparece acompafiado un instante por su mujery su hija (vv. 240-262),
el matrimonio no queda nunca solo en escena, ni la situacion tiene el matiz de intimidad que subyace
alos encuentros analizados en este trabajo, nilos conyuges entablan didlogo entre si.

“Tenemos que hablar” 101



sometidos por causa de sus astutas mujeres. L.os personajes
femeninos han logrado, por medio de enganos, cumplir sus
objetivos. Praxagora ha conseguido que su desconfiado ma-
rido termine siendo el mas creyente admirador de las ven-
tajas del nuevo sistema politico. Mirrina, sin necesidad de
romper el juramento hecho a sus companeras, ha logrado
que su ingenuo marido firme el tratado salvador.

Hemos visto como, en ambas comedias, se representan
los conflictos producidos en el oikos a partir de un proble-
ma politico. A su vez, hemos visto que este conflicto en el
hogar es producto de la ausencia femenina, con lo cual la
division de roles aparece aqui reforzada. Sin embargo, el
alejamiento femenino del oikos responde al interés por so-
lucionar un problema de la pélisy, al mismo tiempo, la de-
nuncia de esta crisis en el ambito privado se da por parte
de maridos preocupados por su bienestar. La relacion de
oposicion, superposicion y complementariedad ha queda-
do evidenciada también en el sentido que los nombres de
los conyuges aportan a la caracterizacion de los personajes.
En definitiva, la comedia ha venido nuevamente a demos-
trarnos que, en el imaginario del ciudadano ateniense, pro-
bablemente las divisiones no fueran tan rigidas como los
esquemas teoricos.
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Transgresiones del discurso familiar







Las mujeres que el teatro ateniense saca de(l) quicio:
un analisis performativo de Antigona de Séfocles’

Katia Obrist

(...) llevémonos la puerta o el dintel o la mujer sentada
dentro. Es pequenia; facilmente la llevaremos. Si en verdad
entregas algo, ojald que sea algo grande. Abre, abre Ia
puerta a la golondrina pues no somos viejos sino jévenes.
(ancién rodia de la golondrina

;Qué faré mamma?
Meu-I-habib est” ad yana.
Jarcha andnima del siglo XI

Una lectura incluso apresurada de los textos literarios occi-
dentales de diferentes momentos historicos permite observar
la reincidencia, unay otravez, de un elemento de una gran ri-
queza simbdlica, la puerta, que se destaca en ellos no solo por
su antigliedad sino también por su frecuencia y versatilidad
(Masera, 2008: 83). No obstante, mas alla de su polisemia, el
umbral del hogar sobresale desde los primeros testimonios
escritos como un objeto cargado de erotismo; asi, en los epi-
gramas griegos y también en otros testimonios de la poesia
popular griega, como la cancién rodia de la golondrina,?en-
contramos el tema del amante que se lamenta ante la puerta
cerrada de la amada, un motivo que se enmarca en el género
del paraklausithyron y que sera cultivado de manera especial

1 Una version previa de este trabajo fue presentada en las “IV Jornadas nacionales de Historia/Terceras
Jornadas Internacionales de Historia Antigua”, realizadas en la Universidad Nacional de Cérdoba entre
los dias 22 y 24 de mayo de 2012. I presente trabajo también se corresponde con las actividades
realizadas en el proyecto MICINN HAR2011-27092/HIST.IP, Espania.

2 Para los epigramas griegos, nos basamos en el texto de Hazelton Haight (1950: 106 y ss.). Por otro
lado, para la cancién rodia de la golondrina y el género del paraklausithyron sequimos el trabajo de
Rodriquez Adrados (1974: 47-68).
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por poetas latinos como Horacio, Tibulo, Propercio y Ovidio
(Hazelton Haight, 1950: 117-146)y pervivira posteriormente,
al punto de poder apreciar su presencia en la lirica tradicio-
nal hispanica, como da cuenta la jarcha del epigrafe,*y —sin
la pretension de ser exhaustivos— en composiciones musicales
contemporaneas, como el tango y el country,” ademas de la
narrativa.®

No obstante, mas alla de las valencias eréticas de la puer-
ta, como punto de encuentro entre los sexos o “symbol of
sex-love, for the door of maidenhood, which must be forced”
(Hazelton Haight, 1950: 147), la presencia de aberturas en
otros testimonios antiguos sugiere una riqueza de sentidos
inigualable. Asi, por ejemplo, en un contexto sugestivamente
erotico, en el fragmento 1 de Parménides, junto a las enor-
mes moiat, las hijas del Sol se quitan “de la cabeza, con las
manos, los velos” (dodpevol kpdtov dro yepol kaAdmTpag); al
mismo tiempo, en este texto de tono iniciatico, esas TOAOL €s-
tan relacionadas con una transformacion interior profunda,
por lo que su simbolismo en este texto se asocia de modo
especial al cambio y la transformacion, a partir de la posibili-
dad de aproximacién a un conocimiento verdadero.”

3 Otrafuente ineludible para los diferentes usos que estos poetas hacen de la puerta es el carmen 67 de
(atulo, sobre el que Hazelton Hight (1950: 119) observa que “the door’s character comes out through
the conversation; his stern morality, his fondness for gossip, his amour propre, his desire for sympathy,
his sense of disgrace”. Asimismo, sequramente resultaron muy sugestivas las puertas que participan
del epitalamio del carmen 61.

4 Para un estudio mds detallado de la presencia del motivo del amante ante la puerta y de su simbolismo
en la lirica peninsular, cfr. Masera (2008: 82-95).

5 Dentro del primer género musical podemos mencionar “Nada” (de 1944, con letra de Horacio
Sanquinetti y mdsica de José Dames); por otro lado, en el country encontramos el motivo del
paraklausithyron en “Temporary like Achilles” (de 1966, con letra y misica de Bob Dylan).

6 Los pequefios relatos de Mario Benedetti “Congreso de lingdistas” y “Su amor no era sencillo”, por
ejemplo, ilustran la pervivencia del motivo erético vinculado a los umbrales.

7 Paraestalectura inicidtica del fragmento 1 de Parménides sequimos a Kingsley (1999: 52-53 y 61), quien
observaalliel recorrido consciente y voluntario que realiza Parménides en direccién a su propia muerte, sin
morirse. Para el texto original sequimos la edicion de Diels y Kranz 1954; la traduccion es nuestra.
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Es interesante notar que en numerosos testimonios la
puerta se presenta como un elemento especialmente asocia-
do al dominio femenino, en algunas ocasiones porque tras
su umbral se ubica el ambito que la sociedad define como
apropiado para aquel; en otras, simplemente porque halla-
mos doncellas en sus inmediaciones. En su frente, tras ella
o atravesandola, con mucha frecuencia la puerta es rondada
por mujeres.

Sobre las base de tales ideas en torno a la riqueza de
sentidos que los usos de la puerta habilita, y como pro-
ducto de los estudios desarrollados sobre las relaciones
familiares en la Antigiedad, en el presente trabajo nos
proponemos profundizar en la simbologia de la puerta
central del teatro tragico, para indagar la existencia de un
uso particular y especifico, propio de este género teatral,
en tanto simbolo de la unidad doméstica sobre el esce-
nario griego.® Para ello observaremos como participa la
presencia del umbral en el desarrollo de los hechos de
Antigona.’ Esta tragedia, especialmente, requiere un trata-
miento particular pues desde el punto de vista performa-
tivo se trata de una obra en la que se aprecia un marcado
desequilibrio escénico a partir de los recurrentes ingresos
y egresos por la izquierda, hacia y desde lugares que con-
taminan de manera irreversible el palacio ubicado en el
centro de la escena, lo que hacia el final se manifiesta me-
diante una sucesion de entradas y salidas por la puerta de
ese recinto. Atenderemos, entonces, a todas las aberturas
para focalizar la mirada en la puerta doméstica, punto de

8 Recordemos al respecto, siguiendo a MacDowell (1989: 10-21), que una de as formas de nombrar ese
espacio doméstico sobre la escena era ofkos, un término que, en la lengua griega, ademds de hacer
referencia a la edificacién doméstica, también podia referir al grupo familiar y a las propiedades,
sentidos presentes en el género tragico.

9 Los pasajes de la obra citados siguen la edicion de Lloyd-Jones y Wilson (1990); los casos en los que nos
alejamos de esta edicién son mencionados oportunamente en nota al pie. Las traducciones del texto
griego son personales.
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partida del analisis textual de este trabajo y objeto central
de nuestro estudio."

A punto de caer: algunas precisiones conceptuales
a partir de las particularidades escénicas de Antigona

Debido a las mencionadas caracteristicas escénicas de An-
ligona, resulta productiva la nocién de espacio hodologico
acunada por Lewin (1936)." Lo hodolégico implica caminos
y sendas de importancia, pasajes que vinculan a las personas
o distancias que las apartan y la posibilidad de transitar ha-
cia o desde algun sitio (Rehm, 2002: 18-19).

Este concepto ha rendido sus frutos a la hora de reflexio-
nar sobre la concepcion de la geografia de los antiguos. Los
trabajos de Janni (1984) y Gonzalez Ponce (1990: 79-91;
2010: 10-30), por ejemplo, han puesto el acento en la lec-
tura unipersonal, unidimensional, unidireccional, indivi-
dual y subjetiva de los hechos geograficos de los testimonios
antiguos, una lectura en la que predomina la mentalidad y
la percepcion de quien camina o navega a lo largo de una
linea."”? Ahora bien, estos trabajos abordan la espacialidad

10 El'marco terico general que seguimos es el de la Semiética del Teatro, que destaca el cardcter iconico
de los signos teatrales, entre ellos la espacialidad, y concibe el espacio teatral en términos de una doble
naturaleza, como signo de signo, al representar, mas que un mundo concreto, constructos culturales
de las relaciones espaciales elaboradas por la comunidad correspondiente (Ubersfeld, 1989: 120).
Nuestra atencidn a las entradas y salidas a escena apunta a reconstruir una ‘puesta en escena virtual'
de cardcter hipotético, centrada en una lectura de la espacialidad del texto en relacion con un cédigo
de performance (Wiles, 1987: 138). Desde este marco, ponderamos la idea de que todo texto dramdtico
estd definido por el actor y los espectadores, y también esta determinado por la espacialidad (Fischer
Lichte, 1983: 27); por lo tanto, su lenquaje comunica de manera inevitable las condiciones fisicas de
representacion (Edmunds, 1996: 3).

11 (fr. Rehm (2002: 18). Sus trabajos se enmarcan en la escuela de psicologfa de la Gestalt, que privilegia la
compleja interaccion de estimulos durante la percepcién y su relacion con el comportamiento humano.

12 Eltrabajo de Janni confronta la tesis de Baladié (1980), quien observaba, a partir de Geografia, una larga
tradicién cartogréfica de dos tipos: una ecuménica, destinada a la erudicién y otra regional y local,
utilizada por la gente de los negocios comerciales (Gonzalez Ponce, 1991: 153; 2010: 15).
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desde un punto de vista cartografico, por lo que sus cate-
gorias requieren un tratamiento cauteloso al trasladarlas
a otras fuentes;" incluso, algunas de ellas pierden funcio-
nalidad en otros testimonios, como podria ser la de unidi-
mensionalidad, pues recordemos que la bidimensionalidad
se encuentra presente, por ejemplo, en la ceramica antigua;
también contra esa cualidad hallamos en la arquitectura
griega ciertas nociones relacionadas con la percepcion de
la mirada, como la curvatura del campo visual, e incluso el
uso de la perspectiva en pinturas murales del periodo ro-
mano (Panofsky, 1995: 19-27) que sugieren una importante
reflexion sobre la representacion del espacio de parte de sus
creadores. Mas alla de eso, lo interesante de los testimonios
geograficos es el uso de un linguaggio da periplo (Gonzalez
Ponce, 2010: 16), que implica un estilo descriptivo y un regis-
tro expresivo que presupone la perspectiva de quien recorre
una linea, la localizacion relativa de un sitio con respecto
a otro, la alineacion de diferentes puntos significativos de
la superficie terrestre, ciertos accidentes geograficos como
zona limitrofe entre territorios, la descripcion paso a paso
de los viajes, y la subestimacion de los cambios de direccion
en el recorrido ademas de la incapacidad de realizar tales
variaciones en el itinerario.

En el teatro tragico, la utilidad del concepto de “espacio
hodol6gico” se halla no solo en la puerta central y las eisodo:

13 Gonzdlez Ponce (1990: 79-90; 2010: 14) observa que los primeros peldafios en la conquista de la
segunda dimensién se encuentran en los intentos de los antiguos de plasmar cualquier carta, pero
que en el mundo grecorromano no se logrd con plenitud: nunca superaron la impronta itineraria
como resultado de la experiencia y en todo momento privaban al usuario de la improvisacion o
combinacion diferente. Frente a esto, los mapas actuales —afirma— son entendidos como un “complejo
multidimensional de posibilidades casuales interdependientes” en el que el cartégrafo hace uso de
elementos abstractos y neutros (p. e. las coordenadas), de la capacidad deductiva, y brinda todas
las posibilidades, incluso las que no han tenido un testigo. A diferencia de los paralelos y meridianos
modernos, las lineas en los testimonios antiguos son afadidos a una carta mentalmente predisefiada
enla que se hace coincidir elementos relevantes desde la ptica empirica. Ademds de todo esto, la carta
siempre quedaba relegada a un sequndo plano en beneficio de la descripcidn verbal.

Las mujeres que el teatro ateniense saca de(l) quicio 111



que integran su escenario y conducen a lugares que seran de-
cisivos para el desarrollo de las diversas tramas, sino también
porque abundan en ellas referencias a caminos que trascien-
den el mero sentido literal, por lo cual invitan a pensar sobre
larelacion entre el exterior perceptible y el mundo interno de
las emociones. Asimismo, se trata de una nocién que contri-
buye a la tarea de reflexionar sobre diversos dispositivos y me-
canismos que son fuente de lo tragico, especialmente, sobre
como participan esas aberturas en la actividad de recreacion
imaginaria de otros espacios, en los que se encuentran ocul-
tos, al resguardo de la mirada publica o incluso al resguardo
del ojo del espectador del teatro,'* objetos e individuos que
van descubriéndose progresivamente (Zeitlin, 1990: 76).

Ahora bien, de las tres aberturas del escenario tragico la
puerta central adquiere un rol preponderante; su ubicacion es
privilegiada en cuanto a las posibilidades de recibir la mirada
de los espectadores. Por otra parte —y en nuestro analisis esto
es esencial- en las obras que proponen una vivienda familiar
tras el frente de la skené, la puerta consiste en una frontera que
divide y organiza los espacios sociales, siguiendo una logica
binaria que responde al imaginario social griego que asignaba
a cada sexo su dominio, en el que cada uno desplegaba sendas
capacidades, concebidas como innatas, a los efectos de mante-
ner el equilibrio social. La oposicion de los espacios en térmi-
nos de interior/exterior que se destaca en el escenario tragico
integra un ideal griego caracterizado por atribuir espacios y
tareas a cada género y poner el acento en la reclusion de las
mujeres como un ideal social y ético (Cohen, 1989: 3-15).

Este modelo, sin embargo, es problematizado en la tra-
gedia, con sus heroinas que salen del interior del hogar y
no solo hablan en publico sino que, ademas, a menudo ex-
ponen planteos que confrontan los decretos oficiales y/o se

14 Lefebvre establece una asociacion directa entre el off stage y lo que es peligroso y debe mantenerse al
resquardo de la mirada (Rehm, 2002: 21).
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comportan de una manera que desafia el poder hegemo-
nico al realizar actos que afectan de manera irreversible a
un grupo familiar y, por consiguiente, a la comunidad. En
Antigona, particularmente, la protagonista ingresa a la es-
fera publica para presentar su problematica personal (re-
lacionada con la necesidad de cumplir con el entierro de
su hermano) como un asunto sobre el que los ciudadanos
deben reflexionar, lo instala en la polis y le da un caracter
politico que al mismo tiempo se otorga a si misma, al mos-
trarse hacia el final como una ciudadana preocupada por
asuntos familiares que, a la vez, incumben a la comunidad
(Etxabe, 2009: 66). En el escenario civico y politico, Antigo-
na impone su propio criterio (Iriarte, 1998: 5-6) y plantea
su situacion personal como un asunto del que deben ocu-
parse los ciudadanos, el gobierno de la ciudad y sus institu-
ciones. De esta manera, por un lado, su comportamiento se
corresponde con el de un sujeto ciudadano comprometido
con su participacion politica y social al instalar con su caso
particular la necesidad de redefinir los limites normativos
de la comunidad. No obstante, por otro lado, esta conducta
no deja de ser provocadora a los ojos del espectador atenien-
se, pues con su aparicion publica transgrede las normas de
decoro para las mujeres.'

Bancate ese defecto: lo femenino en el escenario tragico

La relevancia que el espectador ateniense habria dado
a la puerta central'® resulta indiscutible pues no solo las

15 A pesar de su admirable comportamiento, las alteridades que confluyen en Antigona —su invasién en
el mundo de los hombres y su intervencion en asuntos publicos y politicos— la convierten en un ser
transgresor y potencialmente peligroso para el espectador ateniense (Picazo Gurina, 2008: 89).

16 En los testimonios trdgicos conservados podemos rastrear la referencia a puertas de hogares y a
puertas de ciudades. Si bien el estudio de las sequndas sequramente enriqueceria el de las primeras,
nuestro interés se centra en las aberturas domésticas, y en aquellas que pertenecen a las tragedias cuya
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ilustraciones de escenas teatrales que han pervivido en la
ceramica del siglo V a. C. destacan su presencia (Padel,
1990: 356)," sino que estos testimonios sugieren su cerca-
nia con el mundo femenino, especialmente porque en la
misma época comienzan a abundar las imagenes de gine-
ceo (Lewis, 2002: 88) en las que las puertas, junto con las
columnas, son los elementos indiciales mas habituales para
sugerir un recinto privado (Lissarrague, 2003: 183-245).

Si a todo esto sumamos el hecho de que la puerta es ante
todo un simbolo de ambigtiedad y vacilacion (Padel, 1990:
355; Bachelard, 2000: 261), vemos que se acrecienta su cerca-
nia con las figuras femeninas tragicas. Precisamente, a ellas
las definia el componente ambiguo, encabezado por las sali-
das a la esfera publica,'® que atentaban contra el ideal de su
reclusion, mas alla del hecho de que en ocasiones el género
tragico desarticulaba el potencial escandalo que podria re-
presentar una aparicion puablica, como hace notar Mastro-
narde (2010: 249) en relacion con la tragedia euripidea. Lo
relevante es observar que en general la organizacion espacial
del escenario en términos binarios es puesta en crisis por la

puerta central sobre el escenario conectaba el espacio publico que el espectador tenia ante la vista
con el éndon, la esfera femenina por excelencia. Por lo mismo, este estudio excluye cualquier tipo de
correspondencia con tragedias en las que la puerta central de la skené no sea la de una vivienda estable
de ungrupo humano o ndcleo familiar; también por ello reducimos nuestro andlisis a un grupo de obras
que durante su representacion presentaba como fondo —posiblemente de manera muy rudimentaria—
una casa o un palacio, y dejamos de lado otras house doors, como las de cuevas, tiendas de campafia,
templos 0 las entradas a otros mundos (Hazelton Haight, 1950: 15-36). Llamativamente, en estos otros
tipos de viviendas podemos observar nuevamente la cercanfa de sus umbrales con las mujeres ya que,
con la tnica excepcion de las cuevas, tales moradas suelen ser habitadas por seres femeninos, mortales
0n0: mujeres cautivas, en las tiendas de Hécuba, Troyanas e Ifigenia en Aulide; y diosas como Artemis,
ante cuyo templo sucede /figenia entre los tauros, o las Euménides, que alojan a Edipo.

17 Ademds, por supuesto, de que el incremento de la temdtica mitolégica y el uso reiterado del vestuarioy
de la gestualidad sugieren la influencia del género trdgico en general sobre la cerdmica, especialmente
a partir de 460 a. C. (Csapo y Slater, 2001: 53-54). Sobre la debatida importancia concedida por
Aristoteles a la representacidn, cfr. Rehm (2002 11).

18 Acesa cualidad ambigua contribufa otro factor: que los personajes femeninos de la escena teatral eran
representados por actores varones.
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alteridad que emerge por la puerta central, lo que funcio-
na como un recurso mas, que se suma al aniquilamiento de
otras polaridades que la tragedia sobresimplifica para po-
ner en duda, denunciar y hacer colapsar (Rehm, 2002: 54;
Mastronarde, 2010: 247)." De este modo, como frontera, la
puerta es una zona en donde las categorias se desdibujan,
pero también una ubicaciéon que expresa la complementa-
riedad y el intercambio, lo que habitualmente se ponia de
manifiesto de manera transitoria en la representacion tra-
gica pues, como se ha senalado en ocasiones (Zeitlin, 1990:
336-365; Wohl, 1998: XVIII-XXIV), la tragedia atica era un
género institucionalizado destinado a reafirmar un poder
hegemonico ligado a lo masculino; por ello, la presencia pua-
blica de las figuras femeninas que atravesaban el quicio de
las puertas estaba destinada a una subversion momentanea
de los valores sociales, a enfrentar al espectador a un mundo
temporalmente “fuera de quicio”, para finalmente reinstalar
en el marco de las Grandes Dionisias esos principios sociales
expuestos a la critica.?’

Avanzar y no avanzar, qué loco remolino:
la afectacion de la percepcion espacial en la obra

En Antigona, 1a puerta del palacio es atravesada en varias
ocasiones por diversos personajes; Creonte es quien mas

19 Entre las polaridades que menciona Mastronarde encontramos publico/privado y ofkos/pds.

20 Alrespecto, sequimos a Goldhill (1990: 97-129), quien observa que para el entendimiento de toda obra
tragica es necesario atender al contexto de representacion, centralmente a las ceremonias previas a las
puestas en escena, que eran una parte esencial de las Grandes Dionisias y desplegaban publicamente
la autoridad y dignidad de la pdfis, su éxito politico y militar. Esa ideologia es, para este especialista,
cuestionada en la tragedia mediante una sutil fuerza desestabilizadora que conduce a rechazar cualquier
criterio de claridad. De manera semejante, Zeitlin (1990: 336-365) sostiene que, en el teatro ateniense, lo
femnenino estaria al servicio de cuestionar, de un modo transitorio, valores centralmente masculinos.
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la cruza,? un modo performativo que elige Sofocles para
destacar su posesion y el dominio que ejerce este personaje
sobre ese otkos. Ahora bien, de mayor riqueza son los cru-
ces de la puerta de los personajes femeninos; es que, pre-
cisamente, su aparicion publica viene acompanada de lo
inquietante y de la inminencia del desastre. De este modo
habria percibido el espectador griego la primera entrada
a escena de las hermanas que, por otra parte, configura
de manera disruptiva el interior del palacio cuando An-
tigona sugiere que no es un lugar seguro para conversar
sobre el destino de sus hermanos (Rehm, 2002: 115-116).
Practicamente bajo el dintel, puede manifestarle: (...) ¢’
€KTOC avAeiv TUAGV / (...) Eé&émepumov, ®¢ povn kKAvoig (“te he
sacado fuera de las puertas del palacio para que ta sola
me oigas”, vv. 18-19). Esta salida, que reproduce en pala-
bras la accion que acaban de realizar y fue percibida por
el auditorio, es expresada en el verbo de movimiento y esta
remarcada no solo por la explicitaciéon del locativo® sino,
ademas, por €k10g, que es casi una duplicacion del prefijo
- del verbo del pasaje.

Otra salida a escena por la puerta central en la que se
hace necesario detenernos es la de Euridice, en el verso
1180. Previamente tuvo lugar una sucesion tragica de even-
tos que se desencadenaron tras la prohibicién del entierro
de Polinices pautada por Creonte, y que fueron desde la
transgresion que hizo Antigona de ese decreto mediante

21 Las salidas a escena de Creonte por la puerta central serfan cuatro (vv. 162, 387,883 y 991), junto con
sus correspondientes entradas (vv. 331, 780, 943 y 1.346). No obstante, si adherimos al planteo de
Alamillo (1992: 33) de que en las obras tempranas las escenas corales se producian con el escenario
vacfo, habrfa que sumar una entrada y salida a escena més de este personaje, durante la ejecucién del
estasimo sequndo (vv. 582-630).

22 Enotro lugar hemos observado que en la tragedia los verbos de movimiento en ocasiones recurren
al contexto para precisar el destino o la procedencia y, por lo tanto, no siempre lo enuncian, incluso
las formas verbales especialmente ambiguas en cuanto al sentido de la direccién, como mopedw o
yopéw (0brist, 2009: 173-188).
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la puesta en marcha del rito finebre, hasta su condena a
muerte en vida (determinada por Creonte), su suicidioy, a
continuacion, el de su prometido Hemon, hijo de Creonte
y Euridice. Hacia el final de la representacion, la salida de
Euridice es anticipada por el Corifeo, quien la ve (0p®, v.
1180) que sale del palacio (£x 8¢ dmpdtmv, v. 1181). A conti-
nuacion, ella inquiere:

Q mavteg doTol, THV AdymV EmNcBoumy

pog EEodov otetyovoa, [Tarrhddog Bedic

6 tkoipnv eVyUAT®V TPOGNYOPOG.

Kol toyxdve te KAN0p’ dvaomactod ToAng

yoAdoa, Koi pe eOdyyog oikeiov Kokod

BaAder 8U dTov, vTio 6& KAIvopot

deioaca TPOg SUMAIGT KATOTANGGOLLOL.

AMX BoTic v 6 udbog avdi einare:

KOKGV yop ovK dmelpog 006’ dxovsopat. vv. 1183-1191

iOh, ciudadanos todos! Oi [vuestras] palabras cuando iba
a la puerta para venir hacia la diosa Palas a dirigirme con
plegarias. Y mientras suelto casualmente los cerrojos de la
puerta, que abre hacia el interior, el rumor de una desgracia
familiar me golpea a través de los oidos. Caigo de espaldas,
aterrorizada, en [los brazos de] las criadas y me desmayo.
Pero cual sea la novedad, decidla de nuevo, pues la escucha-
ré como quien no desconoce las desgracias.

Hay varios aspectos a destacar aqui. En primer lugar, que
estas nueve lineas son las tinicas que Euridice pronuncia so-
bre escena en toda la obra. En segundo lugar, que las pocas
palabras otorgadas a este personaje contrastan con la impor-
tancia que en ellas se les concede a las acciones de salir y de
atravesar el umbral. Tercero (y en esto nos distanciamos de
las afirmaciones de Rehm, cuando prefiere evitar hablar del
espacio como un agente activo por observar en esa expresion
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cierta “desesperacion retérica”),? creemos que este pasaje
nos muestra que en toda percepcion espacial tiene lugar una
participacion activa del sujeto pero también del objeto (Fon-
tanille, 1994).** En efecto, el espacio inmediato que percibe
Euridice es una entidad activa,® y estd interactuando con ella
como su observadora, principalmente reflejando su estado
de animo: en un proceso por el cual el mundo interior y el
mundo perceptible se van volviendo concomitantes (Filinich,
2007: 74), el estupor se manifiesta espacialmente en una ima-
gen en proceso de coagulacion a partir de la descripcion de
los detalles en el momento de salida. Al efecto de lentitud
generado al inicio de la descripcion de esta escena se suma
una acumulacién de términos que ponen el acento en el es-
pacio mediante la referencia a la unidad domeéstica (oikelog)
y a la abertura, como &£o0dog, kAfifpa y mOAN, y también en el
movimiento de cruce de la puerta, a través del uso de cons-
trucciones locativas en las que participan estos términos (un
TPOG con acusativo y un acusativo de direcciéon) y de verbos
de movimiento (cteiyw y ikvéopar). Ahora bien, lo interesante
del uso de estas expresiones es que la eleccion de un moi para
otelym coloca a la observadora en el punto de partida de la
accion, del otro lado de la puerta, para ubicarse a continua-

23 Alrespecto, Rehm expresa, en el marco de una critica ala Semictica del espacio, “the semiotics of space
also can suffer from the most sleeping of generalities such as the claim that ‘space is an active agent’
in making theatrical meanings. The redundancy ‘active agent’ suggests a rhetorical desperation aimed
at obscuring the fact that space can ‘act’ only in the loosest metaphorical sense. (.. .) To accept that
space influences the meanings we make in the theater hardly requires that we grant to it the property
of human agency” (2002: 2).

24 La participacién activa del objeto acontece principalmente en los diferentes grados posibles de
mostracion (desde el total ocultamiento hasta la maxima mostracién) que obliga al observador a
desarrollar estrategias de captacién, ademds de las transformaciones que produce en los estados de
animo. Las diferentes condiciones que imponen los objetos para lograr obtener una imagen adecuada
conducen a Fontanille (1987) a plantear la condicién de sujeto para el objeto (Filinich, 2007: 71-72).

25 En esta idea del espacio como una entidad que participa activamente no pretendemos sugerir de
ninguna manera que acontezca alguna especie de personificacion suya sino destacar su gran riqueza
simbdlica y a afectacién y el profundo protagonismo que recibe durante toda actividad perceptiva.
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cion en el espacio de enunciacion, con ikvéopot, y producir
entre ambos sitios una especie de hiato que es recompuesto
a continuacion en la detallada imagen de soltamiento de los
cerrojos. En pocas palabras, podemos decir que en paralelo
con la deictizacion, que recorta los espacios y al mismo tiempo
que configura un “aqui” construye un “alli” integrado por lo
que el “aqui” excluye, la percepcién del espacio transmite va-
loraciones vinculadas a los estados de animo (Filinich, 2007
76).2°Y, dado que un aspecto que distingue a las manifesta-
ciones sensibles es el caracter continuo, es pertinente que un
elemento relevante para destacar su presencia en este pasaje
sea precisamente una categoria continua como es el tiempo,
que se presenta afectada por una marcada desaceleracion que,
ala vez, funciona como una categoria “tensiva”,” al dar cuenta
de una accién en proceso de realizacion (Filinich, 2007: 80),
cualidad que también es propia del estado de animo que el
pasaje reproduce.®

De una manera semejante a las dos caras que presenta toda
puerta, en esta escena al detenimiento de la acciéon se yux-
tapone la reanudacion de las propiedades kinésicas, por un
lado a través de la simultaneidad de acciones en el tiempo
mediante la parataxis temporal de la que participan toyydve
y BaAlw; por otro, recurriendo a los tiempos verbales, en los
que las formas de pasado iniciales ubican el proceso no en su

26 Elestudio de las diversas manifestaciones discursivas de las pasiones ha sido especialmente impulsado
por Greimas (1989; 1990) y Fontanille (1994) quienes han observado que los estados de dnimo son
modos de existencia de los sujetos que pueden ser analizados y se encuentran afectados por la actividad
perceptiva, por lo que tiene lugar un conflicto de tensiones con un ritmo propio, ligado a “los movimientos
de unsujeto (. ..) en medio de este espacio de fuerzas que lo atraviesan” (Filinich, 2007: 79-80).

27 Las categorias tensivas “permiten dar cuenta de la accion en estado potencial, en proceso de realizacion
—propias de los estados de dnimo a diferencia de las categorias discretas, apropiadas para el hacer del
sujeto, de la accién realizada” (Filinich, 2007: 80).

28 Enalgln punto, esta afectacion en el tiempo puede considerarse un preludio de los versos docmiacos
del final de la obra, vv. 1261-1347 (Jebb, 1962: LVI-LVIII), con los que mediante la complejidad ritmica
se hace manifiesto un sufrimiento intenso, y que se inician y culminan, respectivamente, con la Gltima
entrada a escena de Creonte y su posterior salida final.
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realizacién —como sucederia con un presente—sino en aquello
que la precede y la detiene en otro contexto (Filinich, 2007:
107), lo que luego se revierte con el empleo de las formas de
presente. También, la accion se reanuda con formas como el
calificativo dvacmoctod, “que abre hacia dentro”,* que recibe
la puerta y que, en conjunto con la liberacion de los cerrojos
(KA0p’ (...) / yor@oa), sugieren la ausencia de los elementos
de fijacién y, junto con ello, el ingreso del 06yyog que golpea
(BaArer) a Euridice, y que antes ya deambulaba por la ciudad:
habia sido percibido por el Guardian del cuerpo de Polini-
ces cuando vio a Antigona lanzando gritos penetrantes (0&vv
@B0YYOV, v. 424) como un pajaro ante el nido sin sus crias;* lo
reconoci6 también Tiresias, nuevamente de parte de las aves,
que emitian un sonido indescifrable (&dyv@®tlov] (...) 86yyov
opvifov, 1001); finalmente, antes de que haga su ingreso al
palacio este p06yyog, que se esparce en paralelo con la pesti-
lencia que emana el cuerpo de Polinices, lo percibe Creonte
en la voz de Hemoén cuando entra a la cueva en la que esta
alojada Antigona: mad6¢g pe caiver eO6yyoc (“el gemido de
mi hijo me saluda”, v. 1214), y también a0pncab’ (...) &i tov
Afipovog / 986yyov cuvinp’ (“mirad (...) si escucho el gemido
de Hemon”, vv. 1216-1218).

29 Frente a nuestra traduccion, que sigue la propuesta de Jebb (1962 211), Mooney (1914: 42-45) sostiene
que en este pasaje Gvacmastod Significa que abre hacia fuera, y que la puerta en el teatro griego
siempre abrfa de ese modo, al igual que la de las casas privadas, lo que irfa revirtiéndose a partir de una
regulacion que, entre los siglos V'y IV a. C., habria prohibido la invasion de las aberturas sobre los lugares
de transito publico, salvo en las ocasiones en las que las casas contaran con un prathyron en el que la
puerta pudiera abrirse; incluso, y a partir de pasajes recogidos principalmente de Aristdteles, Plutarco y
Polieno, Mooney afirma que algunos gobernantes, como Hipias o el general ateniense Ificrates, habrian
cobrado impuestos en los casos en los que esa invasin del espacio publico persistiera; no obstante, por
otro lado, su pervivencia (en casos excepcionales) habrfa marcado una distincion especial, como sucede
ya en época romana con la casa de Poblicola. Més allé de la diferencia mencionada en la traduccién
que hemos propuesto, y ademds de que entendemos que la puerta del teatro no necesariamente debi6
abrirse de la misma manera que las casas reales, consideramos que la normativa en relacion a la puerta
que se desplegaba sobre el espacio publico es un tema que requiere tratamiento en un estudio como el
que estamos desarrollando, por lo cual lo abordaremos en futuros trabajos.

30 Paraellamento flnebre en general, y en Euripides, cfr. Rodriguez Cidre (2010: 263-328).
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El ingreso de ese rumor en el palacio es la culminacién
del proceso de contaminacion que se ha esparcido por toda
la ciudad,”y que se genero a partir de un dislocamiento de
los dos espacios vinculados al ritual fiinebre. Ambos sitios
estan conectados performativamente mediante la eisodos que
desde el espacio escénico conduce a los personajes que se di-
rigen a cualquiera de los dos lugares. De un modo especial,
y subrayando la perversion del rito, Tiresias advierte sobre
la alteracion de sus espacios (Rehm, 2002: 115), y sintetiza
en pocas palabras Ia magnitud del trastorno espacial que ha
generado el decreto de Creonte:

(...) &xerg pev tdv ave Palov Kato,
YUYV T ATIHOG £V TAQ® KOTOKLIGOGS,
Exelc 8¢ TV KaToPEY VOGS ad Bedv
duotpov, AKTEPIGTOVY, Avocilov vékuv. vv. 1068-1071

(...) has arrojado abajo [a uno/a de] los de arriba, habien-
do alojado deshonrosamente a un alma viva en una tumba;
pero, retienes aqui, insepulto, deshonrado e impio, a un
muerto [que pertenece a] los dioses de abajo.™

La alteracion de la espacialidad esta marcada en estos
versos en términos de una inversion de los elementos que
entran en oposicion. Lo de arriba (v, €v0ade) y lo de
abajo (kéto, kdtwbev) conectan los lugares distantes mas
prominentes en la obra: la planicie donde yace el cuerpo

31 Frente a nuestra lectura, Rehm (2002: 117) ubica el desequilibrio espacial esparcido dentro del palacio
cuando Ismene desea ser incluida entre las responsables del entierro de Polinices (vv. 536-560).

32 Eneste pasaje, consideramos &y en conjunto con el participio aoristo como forma perifrdstica con
valor de perfecto activo (Smyth, 1984: §599.b). Para esta traduccion, ademds sequimos la propuesta
de Jebb (1962: 190) de considerar la omision de un Tig en acusativo. Por otro lado, si bien &ve y
6t admiten los sentidos de “los vivos” y “los muertos”, 0 “la vida" y “la tumba” respectivamente
(LSJ, 1996: sv. &ven), hemos elegido la traduccion literal de estas formas adverbiales, al igual que con
£v06de, para destacar su matiz locativo.
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de Polinices y la cueva subterranea en la que Antigona fue
enterrada viva. Rehm (2002: 114-123) observa que ambos
sitios son construidos discursivamente como lugares de la
eremia, la desolacion, y que es ella la que se esparce desde
las regiones del cuerpo insepulto hacia los otros lugares;
una consecuencia de esto seria la confusa amalgama que
se observa en los espacios implicados en el castigo a Anti-
gona, pero también —y de manera central- la perversion
de la que son centro los espacios rituales propios de su en-
tierro: es “una caverna de piedra” (meTp®det (...) KATAOPLYL
v. 774), “una profunda morada subterranea” (katoackapng /
oiknotg aieippovpog, vv. 891-892), pero también “una tum-
ba” (toupog, v. 891; thoog, v. 1215; topuPevpa, 1220), un “se-
pulcro para los muertos” (Bavovtov (...) kotaokagdg, v. 920),
e incluso un “lecho” (8édAapov, v. 804) y una camara nupcial
(vopgeiov, vv. 891 y 1205) (Crf. Rehm, 2002: 117).

Ahora bien, la eisodos de la izquierda conecta esos sitios
representativos en el off stage; Antigona atraviesa esa salida,
cuya senda es “el Gltimo camino” (tav vedtav 630v, v. 807) y
“una via preparada” (tévd’ £toipayv 06v, v. 877), por la que va
viva a la orilla del Aqueronte sin casar, sin lamentos, sin ami-
gos, sin participar del himeneo y sin ningtin himno cantado
ante la camara nupcial (dyopog, v. 867; "Axhavtog, dQLA0G, V.
876; (Gooav dyel / tav Ayxépovtog / axtav, oh” duevaiov &y- /
KANpov, 00T’ €Ml VOPPELolS / Td e Tig Dpvog Bu- / vnoey, vv. 811-
816). La procesion final de la protagonista es el enlace que
—mediante la accion— conecta el espacio escénico del palacio
con el sitio distante de su prision y, al mismo tiempo, este sitio
con aquel en el que yace el cuerpo de su hermano (Rehm,
2002: 118). Su salida se inicia en el v. 806, en el que invita a
los ciudadanos a ver como transita (oteiyovcav, v. 807) ese
altimo camino; luego de los reiterados y abundantes clamo-
res en relacion con su matrimonio con Hades, lamentando
particularmente no alcanzar el matrimonio ni la maternidad
(vv. 813-816, 867, 876, 896, 917-918) y tras exponer el nimos
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que justific6 su proceder, este mutis se extiende por ciento
cincuenta versos y culmina en el 943:

Gryopon 6mM “y® KOOKETL HEAA®.
Agbocete, ONPng ol kolpavidat,

TNV PAGIAEWODY LOVVTV AOLTTNV,

olo Tpog olwv avdpdv maoym,

Vv gvcePiav oeficaca. vv. 939-943

Soy llevada y ya no [lo] resisto. Mirad, principes de Tebas,* a
la tinica descendiente de los reyes [que queda] como sufroy
de parte de qué hombres, por haber honrado la piedad hacia
los dioses.

Mas alla de la riqueza que presenta todo el pasaje de la
salida final realizada por Antigona, en esta ocasion nos li-
mitaremos a referir a los sentidos vinculados a la eisodos y a
c6mo la percepcion que del espacio realiza un personaje se
encuentra en algtn punto afectada por la emotividad que,
al mismo tiempo, influye en esa percepcion. En este pasaje
observamos que se trata de un camino que se posterga, en
especial por la dilaciéon del mutis durante casi ciento cin-
cuenta versos, pero también un camino largo de transitar
principalmente porque rechaza realizarlo, emocion que en
algan punto se vuelve una fuerza en sentido contrario, que
se aprecia en la voz pasiva de éiyopat y en KoOkETL LEAL®.

Una fuerza en sentido contrario al itinerario del caminan-
te —pero esta vez en direccion inversa— la encontramos tam-
bién al inicio de la obra, con el ingreso vacilante del guar-
dian por esa eisodos, temiendo recibir un castigo por la mala
noticia que comunicara a Creonte:

33 Jebb (1962: 168) observa que el empleo del nominativo en lugar de la forma vocativa tiene un tono
perentorio, con el cual se les reprocha a los miembros del Coro su apatfa.
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TToALGG Yap E6XOV PPOVTIO®OV EMGTAGELS,

0001¢ KUKADV ELOVTOV €1 AVAGTPOPNV*

Yoy yop nbda ToALG pot pubovpévn

«Téhog, Ti xopeic ol poAmdv dhoelg diknv;
TMpV, peveic ad; kel 1ad’ eloeton Kpéaov

dAlov Tap’ avdpdc, TAG oV ST’ OVK AAYLVT»
Towadd’ élicowv fjvutov oyolf] Bpadvg,®

x0VTmG 0006 Ppayeia yiyvetar pakpd. vv. 225-232

Pues hice muchas paradas a causa de [mis] pensamientos,
dandome la vuelta en medio del camino. Mi animo me decia
muchas palabras: “Desdichado, ¢por qué vas adonde recibi-
ras un castigo? Miserable, ¢te detienes de nuevo? Ysi Creonte
se entera de estos hechos por otro hombre, ¢co6mo no vas a
padecer? Dando tales vueltas, venia lenta y perezosamente;
de esta manera, un camino corto se hace largo.”

Es ante todo un camino de la duda el que le toca al
Guardian; kvkA®v, Gvactpopny, éAicowv junto con las inte-
rrogativas muestran que los pensamientos fluctuantes se
expresan espacialmente mediante las vueltas en la senda,
que retrasan el momento decisivo y son ante todo las ca-
vilaciones (mas que los retornos) los que hacen largo un
camino corto. El personaje es de alguna manera un ob-
servador consciente de su propia observacion y percibe
los equivocos de la actividad perceptiva. En efecto, este
pasaje, en conjunto con el mutis final de Antigona, nos
muestra el conflicto de tensiones que se encadenan y su-
perponen en el proceso de sensibilizacion que tiene lu-
gar durante la percepciéon (Filinich, 2007: 81), actividad
atravesada por fuerzas emotivas que, como observamos,
se manifiestan espacialmente.

34 Para el v. 231 nos distanciamos de la edicién de Lloyd-Jones y Wilson (1990) y sequimos la propuesta
de Jebb (1962) quien recoge a leccion oxoAfi Bpadig en lugar de oyoAf Tovc.

124 Katia Obrist



Por su parte, Tiresias también refiere al camino que tran-
sita para llegar al palacio de Creonte. Pero su caso es muy di-
ferente: el suyo es uno de los pocos ingresos por la derecha,®
por lo que carece de las implicancias siniestras que venimos
observando por la izquierda. Esta es una “via comun” —dice—
“por la que van dos que ven por uno solo” (kownv 030v / 60’
€€ €vog PAEmovTe vv. 988-989), una senda que existe gracias al
guia (abn kéhevbog €k mponynTod méhet, vv. 988-990), que la
convierte, por lo tanto, en un camino facil de transitar.

Una de las altimas salidas por la izquierda es la de Creon-
te, en el v. 1114. Luego de meditar sobre las advertencias de
Tiresias en conjunto con el Corifeo, se propone restaurar la
alteracion de las relaciones espaciales creadas por ¢l mismo
(Rehm, 2002: 120). Frente al palacio sobre el escenario sena-
la esos sitios, hacia donde se dirigiran en lo inmediato:

(...) a&ivag yepoiv

oppacH’ EAOVTEG €1G EMOYI0V TOTOV.

Eyo &, énedn 06&o tid’ Emeotpdon,

avtoHc T EOMoa kol Tap@V EKADGOOL

dédotka yap U ToVG KaOEGTATOG VOLLOVG

&piotov 1) s@lovto OV Blov Tekeiv. vv. 1109-1114

(...) tomad con las manos las hachas lanzandoos hacia
[aquel] lugar que esta a la vista. Y yo, dado que he cambia-
do de opiniodn al respecto, habiéndola encerrado, del mismo
modo la liberaré estando presente. Pues sospecho que lo me-
jor sea preservar las leyes establecidas hasta el fin de la vida.

Si bien la llanura en la que esta Polinices es alejada, esta
al alcance de la vista de los personajes (¢noyiov tomov), de
acuerdo con las palabras de Creonte (crf. Jebb, 1962: 197). Es
interesante la comparacion de esta percepcion del espacio

35 También por la derecha se realiza la entrada a escena de Hemon en el v. 631,
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distante con las anteriores, en las que, pese a tratarse de un
camino corto, se destacaba la longitud del sendero. Aqui, por
el contrario las distancias son significativamente pequenas,
al punto de percibirlas a simple vista, algo que hasta el mo-
mento no se habia sugerido. De todos modos, la expresion
pareciera adquirir un uso ligado a otras cuestiones asociadas
a lo tragico, que trasciende el mundo representado en este
senalamiento de un elemento que en todo momento estuvo
al alcance de la mirada de los personajes. Es evidente que
con las advertencias de Tiresias ha operado un proceso de
transformacion interior, ligado a la posibilidad de visibilizar
otras circunstancias que acontecen en su entorno y que cul-
minaran en la comprension cabal de las consecuencias de
negar las honras fiinebres a un muerto abandonado en ese
EMOY10V TOTIOV.

Y, en las cercanias de €él, la cueva de Antigona. Hacia alli
se dirigen. De parte del Mensajero se sabe que, luego de su-
plicar a la diosa de los caminos (vodiav 0gov, v. 1199) cum-
plieron adecuadamente con el entierro del cuerpo. De alli
ingresan a la caverna para liberar a Antigona:

Doviig &’ drmbev Opbiov KoKvUITOV
KADEL TIG AKTEPLOTOV AUQL TAGTADOL,

kol deomdtn Kpéovtt onpaivel poAmv:

T® & abAlag donpo tepiPaivet Porig
gpmovTL LIALOV AoGoV, oludENC & Emog
inot duebpnvntov: «'Q tédrog Yo,

ap’ elui pavrig; dpo SuoTLYESTATNV
KéLevOOV EPTL® TMV TOPELOOVGHV OSGDV;
oG e caivel eO0yyos. AAAG, Tpdomolot,
i’ Gocov MKEIC, Kol TaPAGTAVTES TAP®
abpfcad’, apuov ydpatog AMBocmad
50vTEC TPOG AVTO GTOHOV, £l TOV ATHovog
@06yyov cuviny’, §| oot KAETTOMOL.»
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Tad’ €€ aO6OpoL deomdTOL KEAELOpATOV *¢

NOpoduev: &v 8¢ AotobBim TopPedpatt

TNV UEV KPERAGTNV UYEVOS KATEIOOLLEV,

Bpoy® pTmdel o1vdovog Kabnupévny,

TOV 8’ GOl HECOT) TEPITETT] TPOCKEILEVOV,

gOVTc amoumlovta T Katm ehopav

Koi Tatpog Epya Kol 10 SVGTNVOV AEXOC.

‘0 & g 0pd 6P, GTVLYVOV 0iUDENS E0®

YOPET TPOG AOTOV KAVOKOKVGOG KAAET vv. 1206-1227

De lejos los gritos agudos de una voz oye alguien en torno
a la camara nupcial privada de honras fanebres y tras ir,
(se lo) hace notar al rey Creonte. Y, al acercarse [Creonte],
los desgraciados gemidos de un clamor lo alcanzan y, luego
de lamentarse, dice estas desgarradoras palabras: “jAy, des-
graciado de mi! ;Soy acaso un adivino? ¢Estoy recorriendo
la mas desafortunada senda de los caminos que he transi-
tado? El gemido de mi hijo me recibe. Ea, criados, vayan
cerca rapidamente y, tras ubicarse junto a la tumba mirad,
entrando al orificio hecho al apartar la piedra de la tumba
hacia la misma abertura, si escucho el gemido de Hemoén o
si soy enganado por los dioses”. Miramos, segun las indica-
ciones del desanimado rey, y en el fondo de la tumba la vi-
mos colgando del cuello, sujetada con una cuerda anudada
de su vestido, y a €l, tumbado, con los brazos rodeando su
cintura, lamentando la pérdida de su prometida muerta, las
acciones de su padre y el infeliz lecho. Cuando [Creonte] lo
ve, lanzando un lamento triste, ingresa junto a él y lo llama
entre gemidos: (...)

La escena representa la conversion del hacedor de los he-
chos que ahora le toca observar en su espectador (Rehm,

36 Parael v. 1219 sequimos la edicion de Jebb (1962) en lugar de la de Lloyd-Jones y Wilson (1990), que
lee: TGS €€ GOVLOV SE0TOTOV KELEDGLAGLY.
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2002: 121); de manera semejante al fragmento 1 de Parméni-
des, Creonte protagoniza un viaje de transformacion interior
que se manifiesta espacialmente en esa especie de conducto
subterraneo, en las abundantes expresiones asociadas a la
percepcion visual y auditiva, y en la descripcion del fondo
de esa via como un orificio originado con el apartamiento
de la piedra que obstaculiza la entrada. Cuando Creonte se
interroga “cestoy recorriendo la mas desafortunada senda de
los caminos que he transitado?”,”” extiende el campo seman-
tico del camino al otorgarle un sentido metaforico que refie-
re a los hechos terribles que sospecha que se avecinan; a la
manera de un adivino (Ldvtig), oye pero también ve (d0péw,
v. 1216; opdom, v. 1226) el sonido indescifrable (¢86yyoc). Por
otro lado, la escena descansa en una especie de tension pro-
ducida, por un lado, por la sucesion de sonidos disonantes:
“los gritos agudos de una voz” (Pwviig (...) 0pBimv kokvpdToOV,
v. 1206), “los desgraciados gemidos de un clamor” (d9\iog
donpo meptPaivet Potig, v. 1209), “las desgarradoras palabras”
que pronuncia Creonte (énog/(...) SusOpnvnrov, vv. 1210-1211),
“el gemido” de Hemon (9p00yyog, vv. 1214, 1218), el lamento
triste (oTLyvoV oinmd&ag, v. 1226) y los sollozos (kdvakwkioag,
v. 1227) de aquel; por otro, la fuente de la tensién se comple-
ta con la prolongada buisqueda de la captacion de la totalidad
en el ejercicio perceptivo de Creonte y en la imposibilidad
de su logro, durante mas de veinte lineas, para finalmente
convertirse en espectador de una escena que es de su propia
creacion.

La contaminacion termina siendo mucho mas que una
polucion en términos religiosos: el desenlace de los hechos,
con el cuerpo de Euridice sobre el ekkyklema (v. 1292) expresa
su esparcimiento también por el cuerpo politico. El palacio,
como espacio doméstico y al mismo tiempo como casa de

37 Este sentido profundo del camino también lo encontramos en el v. 1274, cuando Creonte afirma que
un dios lo metid por los caminos de la crueldad (év 8° Eoeioev dyploig 6301g).
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gobierno, resulta afectado por el rechazo inicial de Creon-
te a enterrar a Polinices: Opdv mapeostiv: o0 yap €V poyoig £Tt
(“puedes verlo, pues no esta ya en la parte mas intima de la
casa, v. 1293). La exposicion del cuerpo es la manifestacion
visual de que también el palacio se ha convertido en una
eremia (Rehm, 2002: 122).

Un alma de diamante (o la pervivencia de la luz interna).
A modo de conclusion

Desde el uso de la espacialidad que se hace en la obra,
la desafiante y provocadora iniciativa de Antigona resulta
sugestivamente validada. Su presencia en el escenario se
relaciona con la necesidad de actuar de manera viril y ho-
norable (Foley, 1998: 56),% al promover la integracion de
lo eterno en lo civico y manifestar la necesidad de que su
situacion reciba un tratamiento, por parte de los ciudada-
nos y de las instituciones de la ciudad, que justifique y le-
gitime su accionar.’® La complementariedad de lo politico
y lo privado que la protagonista procura la ubica bajo el
dintel. El cuerpo yaciente de Euridice asi lo muestra pues
es la manifestacion visible de los otros muertos, entre ellos

38 Enrelacién con este componente varonil de la protagonista, Iriarte (1998: 5-6) sostiene que, si bien el
personaje de Antigona por un lado defiende el principio materno, sus acciones son impulsadas por las
leyes de afecto (vv. 671-680) y por lo tanto Se trata de un personaje que podria corresponderse con el
canon femenino; por otro lado es una figura que rechaza los valores clave de ese tépico por “imponer
su propio criterio en el dmbito civico griego [lo que] implica virilizacion”, al concebir su accion como
una forma de obtener k/éos (v. 502) y por “la soledad con la que la heroina ha enfrentado el peligro y el
elogio (épainos) que inspira tal valentfa”.

39 De todos modos, como miembro de la ankhistefa de su hermano y como tnica sobreviviente de un
génos en extincion, ella tiene la responsabilidad publica de realizar los ritos flnebres (Patterson,
1998: 112-113). A esto podemos afiadir otros aspectos sociohistdricos, como el hecho de que en la
Antigiiedad el vinculo entre hermano y hermana tendio a ser muy fuerte, favorecido por aspectos
ligados a la herencia, de acuerdo con el estudio de Cox (1998: 105-129).
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Antigona,” que al igual que aquella ante la cama de Me-
gareo se lamentaba como un pajaro desconsolado ante el
nido vacio. Incluso, mas alla de la pervivencia de Antigona
y sus principios en el final de la obra, tampoco resultan
azarosas las innumerables reescrituras de esta tragedia. La
continuidad del mito de la ultima Labdacida, en reelabo-
raciones que llegan hasta nuestros dias, en gran parte se
debe a la riqueza de la protagonista y a la inquebrantable
potencialidad femenina a la hora de intervenir en el uni-
verso masculino de la accion.

Finalmente, debemos mencionar que la importancia
de los caminos en la relectura de Antigona permitié apre-
ciar el papel activo que juega la espacialidad. Frente a su
impronta descriptiva en los testimonios geograficos, en
la tragedia lo hodol6gico esta siempre atravesado por lo
emotivo; el suyo es mas bien un linguaggio d’animo, en el
que el camino se convierte en la forma de transitar por
las emociones y de reflexionar sobre las necesidades de la
vida de la ciudad.
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Locura, mujer y muerte: el ritual dionisiaco
en Bacantes de Euripides’

Cecilia J. Perczyk

La femme est naturelle, C'est-a-dire abominable.
Charles Baudelaire, “Mon cceur mis a un”

En la Atenas clasica la polis, caracterizada por la racionali-
dad, es el espacio monopolizado por los ciudadanos varones;
y la naturaleza, concebida en oposicion a la ciudad y enten-
dida como la dimension de lo irracional, delimita el mundo
de las mujeres.? Con esta premisa, nos proponemos estudiar
de qué manera Euripides, en Bacantes, construye y define la
representacion de la locura relevando el lugar que en esa
representacion ocupa lo femenino.

El asesinato de Penteo cometido por su madre, conse-
cuencia principal de la mania, implica una perversion de los
vinculos familiares que permite indagar las relaciones de gé-
nero tanto en el okos como en la ciudad por ser estructuran-
tes de estos espacios. A partir del estudio de la escenificacion
de las conflictividades familiares en esta tragedia, las cuales

1 Versiones preliminares de este trabajo fueron presentadas en CLASTEA (Congreso Internacional sobre la
pervivencia de los modelos clésicos en Iberoamérica, Espafiay Portugal), agosto de 2011, y en el XXI Simposio
Nacional de Estudios Clasicos “decpeiv/speculari: La palabra que ordena, interpreta y hace inteligible el
mundo’, Universidad Nacional del Litoral, septiembre de 2010.

2 La construccion de lo femenino como lo “otro” irracional, monstruoso e incivilizado es sostenida
por autores como Gould (1980); Gallo (1984); Lachaud (1991); Zeitlin (1992 y 1996); Goff (2004);
Murnaghan (2005), inter alios multos.
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involucran comportamientos que rompen con las normas y
las instituciones tradicionales de la polis, nos proponemos
aportar datos para el proyecto de investigacion sobre el pa-
pel de la familia en los espacios privados y publicos.

Primero abordaremos la animalizacién “bestial” de los per-
sonajes y la eleccion del ritual dionisiaco como escenario de
la manifestaciéon femenina del descontrol. En segundo lugar
investigaremos la disolucion del eje politico que implica el fe-
nomeno de la mania manifestado en el travestismo del héroe,
en los rasgos femeninos de Dioniso y en la irrupciéon del me-
nadismo.

La animalizacion de Dioniso y las mujeres

En la cultura griega clasica el mundo animal designa un
espacio salvaje, no-politico, discursivamente eficaz para ex-
presar la alteridad que determina la locura, definida como
falta de razén. A fin de precisar el modo en que Euripides
construye y concibe la mania es necesario por lo tanto estu-
diar los procesos de animalizaciéon que padecen Agave,junto
con las mujeres tebanas, y Dioniso. Estas figuras representan
la locura y estan estrechamente vinculadas a la concepcion
de la mujer: el dios tiene rasgos femeninos y la mania de las
tebanas es exclusiva de su condicién de mujeres.

De la serie de animales a los cuales Euripides hace referen-
cia en la obra, me centraré especialmente en dos: la serpiente
y el perro, que participan de la experiencia de la muerte y lo
teratologico en general,” ambitos que por dos razones permi-
ten indagar el entramado de la locura con lo femenino.* La

3 Sefiala Vernant (1986: 70) que el perro y la serpiente, junto con el caballo, son las tres especies que
conforman lo monstruoso en la Grecia Antigua.

4 Elestudio de las valencias monstruosas en los procesos de animalizacién de los personajes femeninos
ha sido previamente desarrollado por Rodriguez Cidre (2010a: 226-259) al analizar otra tragedias del
mismo autor (Andrémaca, Hécuba'y Troyanas).
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primera es explicita: las mujeres son las responsables del fatal
desenlace de la tragedia. La segunda razén es que desde un
punto de vista historico-cultural la mujer es vista, al menos en
ciertas ocasiones, como un monstruo; es conocido el texto de
Aristoteles que califica el nacimiento de una hembra como un
téras, es decir, una anormalidad (Reproduccion de los animales,
769b). Las mujeres tebanas son no solo animalizadas sino con-
vertidas en monstruos para ser situadas en la distancia de una
alteridad insalvable.’

Los términos griegos que designan a la serpiente son dos:
d¢1c y dpdrawv. Cabe senalar que el segundo de ellos admite
ser traducido al castellano por serpiente pero también por
dragén (Liddell y Scott, 1996: 448), lo cual le confiere una
valencia monstruosa explotada por Euripides. En el tercer
episodio, el mensajero describe la conducta de las bacantes
en el Citeron de este modo:

vePpidog T aveoteiavd ooV ApUATOV
oVOVOEG ELEAVTO, KOL KOTAGTIKTOVG SOPUG
b6peot kateldoovTo AMyudov yEvov. vv. 696-698.°

Se ajustaron las pieles de corzo, aquellas a las que se les ha-
bian aflojado los lazos de los vestidos, y se cineron sus pieles

moteadas con serpientes que les lamian el menton.

Para convertirse en ménades, las tebanas cambian su in-
dumentaria urbana por pieles que ajustan con serpientes vi-
vas. Segal (1997: 121) senala que los lazos de los vestidos que
en la ciudad impiden la desnudez, en el monte son serpien-
tes vivas que marcan el pasaje de la civilizacién a lo salvaje
y, también, la indistincion entre lo animado y lo inanimado,

5 Para un estudio sobre la categorfa de monstruo como lo Otro, cfr. Cohen (1996).
6 Eltextogriego de los pasajes de Bacantes corresponde a la edicién de Diggle (1984) y la traduccién nos
pertenece.
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confusiéon de los limites que es propia de Baco. Unos ver-
sos mas abajo Euripides enfatiza el vinculo de estos reptiles
con las mujeres: otayove & €k mapnidwv / YAOGoN SpaKovTeS
£€epaidpuvov xpode, (“con la lengua las serpientes limpiaban
de su piel las gotas que caian de las mejillas”, vv. 767-768).
En ambos casos el efecto de animalizacién es por contacto’
y expresa la llamativa familiaridad que existe entre las fieras
y las seguidoras de Dioniso (Roux, 1972: 465).

También Dioniso, el conductor de las mujeres, es caracte-
rizado con coronas de serpientes:

GTEPAVMOGEV TE dPUKOVIOV
otePavolg, Evhev dypav OnpotpoPov pat-
vadeg apeipariovrarl Trokapotg. vv. 101-103.

Lo coroné con coronas de serpientes, por lo que, desde en-
tonces, las ménades ponen alrededor de sus bucles esta pre-
sa®devoradora de fieras.

En estos versos el tragediégrafo relata los inicios de la cos-
tumbre de manipular serpientes en los rituales dionisiacos,’
uso mencionado por Demostenes (Cor. 260) y Plutarco (Alex.
I1 6.7) (¢fr. Dodds, 1963: 79 y Roux, 1972: 280-281).

Por otra parte, la serpiente es a la vez una de las formas
que puede adoptar el dios: las mujeres del coro exhortan a
manifestarse al dios bajo la forma de serpiente de muchas ca-
bezas (molvkpavog idetv dpaxwv, vv. 1017-1018), imagen que, se-
nala Seaford (1996: 230), evoca a dos monstruos femeninos,

7 Para el abordaje de las referencias zooldgicas recuperamos el método desarrollado por Rodriguez
Cidre (2010b: 1), quien ha diferenciado tres procedimientos de animalizacién en esta tragedia: la
adjudicacién de comportamientos, el efecto de animalizacion por contacto y la identificacion directa.

8  Setrata de las serpientes que ellas mismas cazaron (Dodds, 1963: 79).

9 Como se observa en la Ménade con piel de leopardo y cinta en el pelo de serpiente del interior de
un kyfix tico de fondo blanco pintado por Brigos, siglo V a. C,, Staaliche Antikensammlungen und
Glyptothek, Munich, no 2645.
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la Hidra y la Quimera. Queda claro ademas que la serpiente
vincula a Bacoy a sus seguidoras con Medusa, quien se caracte-
riza por su cabellera de serpientes, relacion que es explicitada
en la obra: al igual que la mirada de Gorgo (/. 11.36-37), la
locura de Dioniso tiene como efecto el miedo que aterroriza
al ejército armado (v. 305). Asimismo, Gorgo representa la
experiencia de la muerte, porque a través de su mirada ella
despoja con violencia al hombre del mundo de los vivos y lo
precipita a los Infiernos."” Respecto de la referencia a thana-
los, cabe agregar que la serpiente es un animal que en el am-
bito griego simboliza el mundo de los muertos y a los dioses
de los Infiernos.! El uso de serpientes en las celebraciones
menadicas es complementario de la carga simbolica referida
que expresa este animal. Asi Dioniso, presentandose bajo la
forma de serpiente, se convierte en una divinidad infernal.

La simbologia del perro es polisémica. Sin embargo, las
referencias que recuperamos en este trabajo implican vio-
lencia porque estan asociadas a episodios de locura. El furor
se anuda a tres imagenes: la caceria, el devorar carne cruda
y la carrera. En cuanto al l1éxico, Euripides usa el término
kVov del cual interesa destacar que, si bien puede ser tanto
femenino como masculino, es utilizado en la literatura fre-
cuentemente para designar perros machos (Liddell y Scott,
1996: 1015). La aclaracién responde al juego con los géne-
ros que realiza el tragediografo que se vera al analizar los
ejemplos. Agave llama a sus companeras “perras corredoras”
(Q dpopnddeg énai koveg, v. 731) y Dioniso es denominado
“conductor de la jauria” y “companero de caceria” (tov {uyk
vvayov, TOv Euvepyatny dypag, v. 1146) de modo que el meca-
nismo de animalizacién es la identificacion directa. La refe-
rencia a este animal es enlazada al mito de Acte6n (primo de
Penteo) por Cadmo:

10 Para un estudio sobre la figura de Medusa y su relacién con la muerte, cfr. Vernant (1986).
11 Sehan encontrado recipientes utilizados para el culto de los muertos con estos reptiles (Burkert, 2007: 44).
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0pQg Tov Aktaimvog dOAov popov,

v opdoTor okdAakeg g €0péyato
dteondoavto, kpeiooov™ €v Kuvayioig
ApTtédog etvol Kopmacavt v opydcty.
O un mabng ov- vv. 337-341

Ves el destino desgraciado de Acteoén, al que despedazaron
las perras devoradoras de carne cruda que ¢l mismo crio6,
por haberse jactado de ser mejor en las cacerias que Artemis,
por los bosques sagrados. jQue no te pase a ti!

En este caso es utilizado el término cxdAag, que significa
cachorro, en lugar de kbwv para destacar el vinculo de crian-
za de estas perras con Acteon. La version del mito presenta
innovaciones respecto del relato tradicional'? que tienen por
fin aproximar el destino del rey de Tebas al de su primo. En
primer lugar Euripides concibe la falta de Acteéon como un
desafio a la divinidad, con lo cual se trataria de una lucha
contra un dios al igual que la disputa llevada a cabo por
Penteo contra Dioniso. La otra innovacion significativa tie-
ne que ver con el cambio de género del animal. En el mito
tradicional se habla de “perros” mientras que en la trage-
dia, quienes destruyen a Acteon son las “perras devoradoras
de carne cruda” (Andrade, 2003: 82-83). El mito del hijo de
Autonoe es nuevamente citado cuando Cadmo le informa a
Agave que ha matado a su hijo en el mismo lugar en el cual
las perras dieron muerte a su otro nieto (00mep Tpiv AKTEDVOL
Stéhayov koveg, vv. 1291). El atributo de las perras en el v. 338,
opooctrot, remite directamente a un aspecto fundamental de
la celebracion dionisiaca: la omophagia (v. 139). Se trata de la
ingesta de carne cruda, punto culminante del ritual dioni-
siaco de acuerdo con una inscripcion del s. III encontrada

12 Apolodoro, Biblioteca lll 4 4: Actedn al contemplar a Artemis bafdndose provocd la ira de la diosa y fue
devorado por sus propios perros.
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en Mileto (Milet, Abh., Berlin, 1908: 25; ¢fr. Burkert, 2007:
387). Daraki (1980: 134-135) senala que, junto con el spa-
ragmos, la omophagia es una modalidad sacrificial propia del
ritual en honor a Dioniso. De hecho, Baco tiene como epite-
tos cultuales omdadios, desmembrador de humanos, y omestés,
comedor de carne cruda.

En el estasimo cuarto hay otra referencia canina que si bien
no implica la animalizacion de las mujeres tebanas es importan-
te por la invocacion de la divinidad que representa a la locura:

Xo. ite Boai Avooag koveg it gig 6pog,
Biacov €vO’ Eyovot Kadpov kopat,
GVOLoTPNOUTE VIV

EML TOV €V YUVOIKOUIU® GTOAG

A6eodON KaTdoKoTOV pavadmy. vv. 977-981

Coro: Id, veloces perras de Lyssa, id hacia el monte, donde
tienen el thiasos las hijas de Cadmo, aguijoneadlas contra el
rabioso espia de las ménades con ropa que imita a las mujeres.

Respecto de las perras invocadas por el coro, se trata de
animales que responden a Lyssa. Esta figura femenina, per-
sonaje tradicional del teatro griego, es un daimon que per-
sonifica la furia en la guerra y la ira frenética. A su vez este
nombre propio es un sustantivo para designar la locura en
términos generales. Es utilizado de esa manera en los versos
850-851, cuando Dioniso comunica a sus seguidoras el plan
para que Penteo se vista con atuendos femeninos, exhortan-
dolas del siguiente modo: €kGTnNGOV PPeV®dY, / EVelg ELOPPAY
Mooav (“sacalo de sus cabales, habiéndole infundido una
ligera lyssa”). Ahora bien, preferimos el adjetivo “rabioso”
para traducir Avec®dn, y no “enloquecido”,"” con el objetivo
de senalar el vinculo con el perro, y de esa manera destacar

13 (alvo, Garcfa Gual y De Cuenca (2008) utilizan “rabioso” y Andrade (2003: 60) “enloquecido”.

Locura, mujer y muerte: el ritual dionisiaco en Bacantes de Eurfpides 141



el caracter animal y no humano de la locura puesto que el
sustantivo Avcco también se utilizaba para designar la locu-
ra producida por la rabia. Este ultimo rasgo es significativo
puesto que Agave, una vez poseida por Baco, echa espuma
por la boca como una perra rabiosa (v. 1018).

La referencia al perro aparecera nuevamente en el dialo-
go entre el corifeo y la madre del joven rey. Agave, llevando
en su tirso la cabeza de Penteo, comenta como cazé junto
a sus hermanas un leén: 6 Bakylog kvvayétag / 6opog coemdg
avémmA €mi Ofjpa / tovde povadog, (“Baco, habil cazador, ex-
cité habilmente a las ménades contra esta bestia”, vv. 1189-
1191). La alusién animal en este caso es indirecta dado que
el dios excita, como si fuesen perras de caza, a las mujeres
para que atrapen a Penteo, confundido con un ledn, y lo des-
cuarticen. Rodriguez Cidre (2010a) senala que esta imagen
de la perra como victimaria es recurrente en el imaginario
griego y es utilizada para caracterizar tanto a mujeres mor-
tales como a diosas o monstruos femeninos.'* A su vez, cabe
destacar que en diversas mitologias y también en la griega,
el perro —al igual que la serpiente— es un animal asociado
con la muerte, en primer lugar como guia del hombre en los
Infiernos (Chevalier y Gheerbrant, 1993: 816-817).

Para concluir este apartado es interesante una compara-
cion entre Heracles y Bacantes, ambas tragedias de Euripi-
des en las cuales se repite un modelo: los padres —Agave y
Heracles— asesinan a sus hijos habiendo sido enloquecidos
por una divinidad. Hemos observado en un trabajo anterior
que en Heracles el tragediografo utiliza referencias a estos
dos animales (¢fr. Perczyk, 2011b: 50-52). Lyssa'® es descripta

14 Por ejemplo Hécuba (Eurfpides, Hécuba, v. 1173), Clitemnestra (Esquilo, Agamendn, v. 607), Hécate
(Porfirio, Abst,, IV, v. 16), Escila (Od., 12.85-92), las Erinias (S6focles, Electra, v. 1388), entre otras.

15 (Cabe destacar que si bien Lyssa no es asociada al mito del asesinato de Penteo sf lo es al de Actedn, como
se observa enla crdtera dtica de figuras rojas, siglo V a. C., Caskey-Beazley, Attic Vase Paintings, Museum
of Fine Arts, Boston, n°. 110. http://www.mfa.org. En esta representacion de la escena tragica, Ly/ssa, que
aparece con una cabeza de perro sobre la suya, incita a los perros a matar al joven cazador.
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con la cabeza llena de serpientes y la mirada que petrifica
como Medusa (vv. 883-884) y también produce en el héroe
sintomas asociados con la rabia (vv. 931-934) (¢fr. Perczyk,
2011a: 285 y 287). De modo que es utilizado el recurso de
la animalizaciéon en ambas tragedias para caracterizar de
violencia y muerte los episodios de locura.

El ritual dionisiaco como escenario del descontrol

Los aguijonazos de Dioniso hacen que las mujeres dejen
sus hogares en forma intempestiva. Abandonan sus tareas
domésticas para dirigirse hacia la montana con el objetivo
de honrar al dios:

(...) &vBa péver

OnAvyevig dyrog

aQ’ 16TdV TOpd KEPKIS®V T’
oiotpnOeic Atoviom. vv. 116-119

Donde hay una muchedumbre femenina lejos de los telaresy
de las lanzaderas tras haber sido aguijoneadas por Dioniso.

Estas mujeres al convertirse en seguidoras de Baco anu-
lan las normas de la ciudad y habitan un espacio que no es
monopolizado por los ciudadanos varones,'® una inversion
de fuerzas en un agon dramatico en el cual la anulacion de
las tareas se convertira en trastocamiento de aptitudes: las
mujeres seran superiores en la guerra al enfrentarse con los
hombres (vv. 762-764).

El ritual llevado a cabo en ese espacio donde la naturale-
za rige se convierte en el escenario de la muerte. La razon
es la siguiente: a la celebraciéon —que da la impresion de una

16 El'uso del verbo oistrdo es analizado mds adelante.
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perfecta comunién con la naturaleza, en la que emerge li-
bremente la fecundidad animal y vegetal (vv. 680-727)— si-
gue un segundo momento marcado por el horror inusitado
de la muerte: las mujeres con sus propias manos son capaces
de desmembrar animales (vv. 734-747). El placer y el horror
confluyen en esta celebracion de la misma manera que la
vida y la muerte son aspectos constitutivos de la ambigtie-
dad de Dioniso. Cabe recordar en este punto a Heraclito de
Efeso, quien percibe la realidad en términos de una iden-
tidad de contrarios. Sobre la base de esta teoria el filosofo
asocia a Baco con el dios de la muerte: GvTog 8¢ Atdng Kol
A6vvoog, dtem patvovton kai Anvailovot, “Hades y Dioniso,
por quien se enloquecen y celebran rituales baquicos, son
lo mismo” (fr. 15). El primero representa la vida exuberante
y el segundo la muerte. Ahora bien, para comprender de
qué modo se vinculan los opuestos es pertinente citar el fr.
88 del filosofo: To0t6 T Evi (DY Kot TeBvNKOG Kal TO EYpNyopoOs
Kol 10 kafeddov kal véov Kol ynpatdv: Téde Yop LETOTEGOVTA
€KEWVA €0TL KAKEIVO TAAWY petomesovta tadta, (“lo mismo es
vivo y muerto, despierto y dormido, joven y viejo; pues estas
se cambian en aquellas y aquellas a su vez en estas”). Los
contrarios se suceden entonces conformando una unidad:
son aspectos diferentes de la misma cosa. Asi sucede en la
tragedia en la cual hay dos momentos que actian en para-
lelo por su oposicion: a la tranquilidad de las mujeres en el
monte sigue el descuartizamiento de los animales.
Dioniso es vinculado también con otra divinidad, Ares:

Apemg e poipav pHetalafov Exel TvA

oTpaTOV Yap &v OmAolg dvta Kami thEeotv

@OPog diemtonoe mpiv Adyyng Oryelv.

pavio 8¢ koi todt €oti Atovocov mapa. vv. 302-305

También tiene una participacion en el dominio de Ares,

pues el miedo aterroriza al ejército en armas y en orden de
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batalla antes de tocar la lanza. Y esto también es locura que
proviene de Dioniso.

Este dios es la personificacion de la fuerza bruta y la vio-
lencia, asi como de los horrores de las batallas. Ademas se en-
cuentra en el catalogo de divinidades del tratado hipocratico
Sobre la enfermedad sagrada (1, 90, L) que, para el imaginario
griego, son capaces de producir la locura. Los sintomas que
provoca son similares a los de las bacantes: "Hv 8¢ d@pov ék tod
OTONOTOG AQiN Kol Toiot Tool Aaktiln, Apng v aitinv &xet, (“si
lanza espuma por la boca y da coces con sus pies, Ares tiene
la culpa”).”” Con la participacion de Dioniso en Ares, como
figura capaz de infundir el panico en las tropas armadas, Eu-
ripides confirma el caracter violento de la locura dionisiaca.

El asesinato de Penteo en el bosque acontece con la misma
logica del sparagmos de los animales. A la escena de las mujeres
coronando de hiedras el tirso y cantando (vv. 1054-1057), si-
gue la exhortacion de Dioniso a sus seguidoras para que atra-
pen al rey y lo maten (vv. 1079-1081). El resultado es que estas
comienzan a girar sus pupilas de un lado a otro y presentan
una energia sobrehumana: fav neheiog GxvTNT 0VY flocoveg /
[roddVv Tpéyovcar cuvtovolg dpopnuact], (“se lanzaron, no me-
nos veloces que palomas, [a correr con sus pies en una carrera
vehemente]”, vv. 1090-1091), con lo cual la violencia es anuda-
da a la locura nuevamente a través del recurso de la anima-
lizacién.' Se trata, advierte Roux (1972: 577), de un estado
asombroso de ingravidez en el cual son capaces de atravesar
rapidamente barrancos y precipicios: dud 0 XeyLéppov vamng
/ dyudv T €mMdmv Bgod mvoaicw Euuaveis, (“a través del valle
atravesado por torrentes y de las alturas escarpadas saltaban
enloquecidas por los influjos del dios”, vv. 1093-1094).

17 El texto griego de los pasajes de Tratados hipocrdticos corresponde a la edicion de Littré (1849) y la
traduccin nos pertenece.
18 Sefiala Roux (1972: 577) que la paloma en la poesia griega es el simbolo de la velocidad.
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Luego, las bacantes bajan del arbol a Penteo y Agave da
comienzo al “sacrificio” §| & a@pov é€ielon Kol SLGTPOPOVG
/ xopog ELicoovs’, o0 povods’ G ypn epovely, / €k Bakyiov
katetyeto, (“ella echando espuma por la boca y girando las
pupilas desencajadas, no pensando lo que hay que pensar,
estaba poseida por Baco”, vv. 1122-1124). Los sintomas que
presenta Agave, la secrecién de espuma y el descontrol ocu-
lar, tienen de nuevo una correlacion con los sintomas des-
criptos en Sobre la enfermedad sagrada (7, 2-5, L). Este tratado
hipocratico versa sobre el funcionamiento mental y se di-
rige principalmente a la discusion de la hiera nésos, cuadro
que constituye el modelo de las perturbaciones mentales
severas para la medicina griega. Asi Euripides utiliza un
conjunto de sintomas que es conocido por el publico como
propio de episodios de pérdida de la cordura (Theodorou,
1993: 34)."9

A continuacion, el mensajero relata el sparagmos del joven
rey que confirma el vinculo con Ares por los gritos de guerra
que lanzan las mujeres:

ol & nAdAalov. Epepe & 1 HEV OAEVNY,

1 0" {yvog avtaig apPoraig, yopvodvro 8¢

TAEVPOL GTLOPOYLOTG, TAGO & NUUTOUEVY

xelpag decpaipile aapka [evhémg. vv. 1133-1136

Y ellas elevaban el grito de guerra. Y una se llevaba el ante-
brazo, la otra un pie con la bota de caza misma. Ylas costillas
eran desnudadas en el descuartizamiento. Y se lanzaban una
a otra, con las manos ensangrentadas, como una pelota la

carne de Penteo.

Al desmembramiento de Penteo sigue la sugerencia de Aga-
ve de realizar un banquete para comer la presa cazada por

19 Elcuadro presentado por la hija de Cadmo es el mismo que el héroe manifiesta en Heracles (vv. 867-868).
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ella (vv. 1184, 1242). Dicho festin implicaria la omophagia con
el agravante de ser carne humana y tratarse de su hijo en este
caso. Se trata de una conducta que hace caso omiso a los codi-
gos alimentarios griegos e implica un proceso de animalizacion
al cual es sometido este personaje a lo largo de toda la obra.

La intrusion de lo femenino en la pélis

En el discurso inicial, Baco anuncia su propésito de enlo-
quecer a las tebanas como castigo porque en esta ciudad no
se realizan rituales en su honor. El dios aparta a las mujeres
de sus labores y las lleva al monte para que alli celebren una
bacanal. Ahora bien, en el prélogo, la ciudad es descripta
como una mujer a la que el dios ha vestido con los habitos
caracteristicos de una bacante:*

npmtog 8¢ ONPag téode yig EAAvidog
avororvoa, vePpid” EEayag xpoog
0vpoov te dovg £¢ xEipa, kicowvov Bélog. vv. 23-25

A Tebas, la primera en esta tierra helénica, la hice resonar
con mi grito ritual, habiendo vestido su cuerpo con la piel de
corzo y puesto en su mano el tirso, dardo de hiedra.

Tebas recibe el habito religioso del mismo dios al cual es
consagrada. En particular cabe destacar que le es dado el tir-
so, un elemento ritual, cuya aposicion es “dardo de hiedra”.
Béhog puede ser traducido como dardo pero designa arma
ofensiva en general (Liddell y Scott, 1996: 313). Una vez mas

20 Paraunalecturamdsampliadelasuntover Rodriguez Cidre (2013). Laautora, al estudiar la humanizacién
de la ciudad en la misma tragedia, advierte que el proceso implica también la feminizacion, que se
opone a la representacion cldsica de la pdlis como espacio propio de los varones.
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el autor carga con una impronta bélica las ceremonias baqui-
cas. De hecho no se trata solo de una metafora, senala Dodds
(1963: 66), puesto que en efecto el tirso es utilizado como un
arma por las mujeres, vv. 733, 761-764 y 1999, para enfren-
tarse a los hombres. A su vez, es calificado como vppioTig en
el v. 113, que atribuye al tirso una fuerza violenta que puede
llegar a ser peligrosa (Roux, 1972: 285). Por otra parte, esta
vara estrecha la relacion entre Dioniso y el dios de los Infier-
nos: vapOnka te, tmotov Awat, / Ehapev ebbvpoov, (“y tomo
una férula, garantia de Hades, como buen tirso”, vv. 1157-
11582"). Seaford (1996: 240-241) sugiere que, en tragedia, el
uso del genitivo de Hades combinado con un sustantivo im-
plica que este sustantivo tiene una conexion independiente
con la muerte. De hecho podria asimilarse el tirso a un bas-
ton que utiliza Hades para conducir a los muertos (Pindaro,
Olimpica, 9: 33-35), y asi el simbolo dionisiaco se convierte en
el pasaporte a los Infiernos.

La imagen de Tebas como bacante muestra el proceso de
intrusion violenta de lo femenino en la ciudad, cuyo efecto
es la desorganizacion del eje politico masculino. El orden
patriarcal y civico, al cual estan sometidas las mujeres, es
representado por Penteo, quien insiste en defender el or-
den de la ciudad dado que su identidad como hombre y rey
depende de esta. La liberaciéon de todo impulso irracional
caracteristica del culto a Dioniso pone en peligro tanto la
organizacion de la ciudad como la integridad de quien la
gobierna. De modo que la amenaza es global puesto que in-
quieta el orden privado y publico.

La tragedia asocia, a partir del fenémeno del menadismo,
lo femenino con los aspectos irracionales de la vida politica. Es
decir, lo masculino esta relacionado con la razén y lo femenino
queda ligado a lo instintivo y a lo impulsivo (Scabuzzo, 2000:
209). Las mujeres realizan conductas antipoliticas y vinculadas

21 Seaford (1996: 128) en su edicion de la obra no da como dudoso este pasaje.
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con la colera desmedida en clara oposicion con el rol masculi-
no. Llevadas al Citer6n por Baco, realizan ritos orgiasticos y son
capaces de descuartizar animales con sus manos (vv. 737-739).
Penteo imagina, asustado, que las mujeres, con la excusa de ser
ménades, sirven a sus amantes y no a sus maridos practicando
asi una sexualidad sin control (vv. 222-225). De modo que el do-
minio de las pulsiones, central junto con la condena de la Aybris
para la construcciéon del “universo espiritual de la polis” (Ver-
nant, 1984: 50) queda ubicado como una aptitud del hombre.

En la misma linea de analisis se encuentra Zeitlin (1992:
74y ss.), quien, al estudiar el rol de la mujery el espacio en la
tragedia griega, sostiene que las mujeres son personajes de
caracter subversivo puesto que amenazan al sistema politi-
co vinculado con la autoridad masculina. El interior —como
cuerpo-— es de impronta femenina y esta ligado con thdnatos
en tanto son las mujeres las causantes del sufrimiento o de
la muerte de los hombres en escena y ademas son quienes
se ocupan de las tareas funerarias, en contraposicion con el
exterior publico que es asociado a lo masculino.

Segal (1984: 185-186) realiza un desarrollo mas amplio
y complejo respecto de la polarizacion de lo racional, al
estudiar la imagen ambivalente y contradictoria de la mu-
jer en esta tragedia. Por un lado, la mujer es parte de la
estructura civicay, por otro lado, es una amenaza a la orga-
nizacién de la ciudad. Ella tiene su lugar dentro de la casa,
como aquella que se ocupa de los hijos, pero también esta
asociada al mundo salvaje de las bestias que estan fuera del
limite de la ciudad. Esto se debe a que el salvajismo feme-
nino es una consecuencia de la liberacion de las emociones
y la sexualidad, aspectos que en el caso de la mujer son
determinantes por su proximidad con procesos biologicos
basicos de la naturaleza —como el parto, la lactancia y la
menstruacion. De modo que la posicion de la mujer entre
naturaleza y cultura confunde el sistema dicotomico que
caracteriza al pensamiento griego.
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La escena de la locura

Inspiradas por el frenesi dionisiaco las tebanas son llevadas
al monte para celebrar una bacanal. Bailan en uniéon con la
naturaleza y son capaces de descuartizar vacas con sus ma-
nos sin necesidad de armas (vv. 737-739), asesinar a un joven
(vv. 1133-1136) y vencer a los hombres (vv. 762-764). Ahora
bien, el culto de Dioniso como practica religiosa se caracteriza
por estar dirigido a las mujeres, excluidas de la vida politica
en la Grecia antigua. De manera que este ritual implica una
experiencia contraria al culto oficial conducido por hombres
(Vernant, 2001: 318-319), por lo cual anicamente un grupo
de mujeres, y no varones, es capaz de sacrificar a un hombre.

A su vez, se trata de una transgresion del orden mascu-
lino ya que las mujeres violan las normas, al ser incitadas a
abandonar sus casas, matrimonio, y deberes para sumergir-
se en la locura del éxtasis dionisiaco. El influjo del dios im-
parte enfermedad a las mujeres y destruccion de los lechos
maritales para la polis (vv. 353-354). De modo que honrar a
Dioniso equivale a la destruccion de la ciudad puesto que
se trata de un dios cuya manifestaciéon y culto estan vin-
culados a la disolucion de los limites entre lo masculino y
lo femenino —polarizacion que define a la sociedad griega
(Euben, 1990: 138).

El ritual dionisiaco es la forma elegida por Euripides para
articular el exceso de violencia que implica la intrusiéon de
lo femenino:

TOWYAP VIV 00TAG £K SOU®V POTPNG €YD
pavioig, 6pog &’ oikoVol TapaKoTOL PPEVAVY,
OKEVNV T EYev NVAyKaG Opyiov Eudv.

kol v o 0N onépua Kadpeiov, doot
yovaikeg foav, éEéumva Sopdtov: vv. 32- 36
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Asi pues, yo las aguijoneé con la locura fuera de sus casas y
habitan el monte con sus mentes desquiciadas. Y las obligué
a llevar el habito de mis misterios y a toda la descendencia
femenina de los cadmeos, a cuantas mujeres habia, las saqué
enloquecidas de sus hogares.

El verbo oistrdo (v. 32) alude a la mosca, oistros, que pica a
las vacas y las enloquece, de manera que evidencia el proce-
so de animalizacion que sufren las tebanas (ver también v.
665). Senala Padel (2005: 38), al estudiar las imagenes rec-
toras de la representacion griega de la locura en tragedia,
que oistros tiene una doble valencia porque designa al insec-
to que atormenta y a la locura producto de la picadura, con
lo cual designa la causa y el efecto. Una locura que, por un
lado, esta vinculada a lo femenino, en tanto la producen di-
vinidades femeninas y/o sus victimas son mujeres, y, por otro
lado, esta asociada a la figura de Hera. Cabe agregar que son
aspectos corroborados en Bacantes: las tebanas son quienes
han perdido la razon, y junto con ellas Penteo (disfrazado
de mujer), yla locura es producida por Dioniso que presenta
aspectos femeninos y ademas ha sido enloquecido cuando
era nino por la esposa de Zeus.

Ahora bien, el culto dionisiaco se convierte en el escena-
rio de la locura dado que esta representa y castiga al mismo
tiempo la ofensa a los dioses. Se trata de una forma de locura
religiosa que es una bendicion pero al mismo tiempo un cas-
tigo dado que son capaces de descuartizar al rey como si fue-
se un sacrificio ritual. Las tebanas estan en estado de furia,
como perras en un acceso de rabia (v. 977), y cazan a Penteo
para sacrificarlo como un animal. Con los ojos en blanco y
espuma en la boca, Agave confunde a su hijo con un leén y
lo descuartiza (vv. 1122- 1128). Asi el rey, al ser confundido
con una bestia salvaje, es excluido del orden civico. Advierte
Segal (1997: 207) que la intrusién de lo femenino en la polis
actia con un nivel de intensidad y violencia tal que es capaz
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de trastocar la genealogia del propio rey: en el estasimo cuar-
to el coro sostiene que el espia es hijo de una leona o descen-
diente de las Gorgonas (vv. 989-990).

Luego, la hija de Cadmo lleva adentro de las murallas la ca-
beza, que ella supone de un le6n de la montana (v. 1145), reafir-
mando asi la intrusion de lo salvaje en la ciudad. Ya en el pala-
cio, la hija de Cadmo le muestra a su padre el “botin de guerra™

(...) amdoog simov, E0yme & Eué,

1} T0g map’ 16T0lG EKMTODGO KEPKIDNG
€6 neilov’ fikm, Ofjpag dypeve xepoiv.
0Ep® & v dAEVALGLY, OG OpaG, TGdE
Lapodoa tapioteia, Golol TPOG dOUOLG
¢ aykpepacOH: vv. 1235-1240

Hablo de todas pero especialmente de mi, que tras aban-
donar en el telar la rueca he logrado algo mas importante:
cazar animales salvajes con mis manos. Llevo en mis brazos,
como ves, este trofeo que he capturado, para que sea colgado
en tu palacio.

Ella pide que la cabeza sea colgada como un trofeo en
el palacio y se denomina a si misma un gran cazador (v.
1253), una vez que ha abandonado las tareas del telar que
es la actividad femenina por excelencia en la ciudad. Es
decir, Agave asume una postura masculina que sefiala una
alteracion de los roles y un abandono de las obligaciones
del género, aspecto que sera desarrollado a continuacion a
partir de la figura de Dioniso.

El “extranjero afeminado”

La representacion de la mujer se conecta directamente con
la figura de Dioniso porque ambas estan asociadas en Grecia
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alaliberacion de las pulsiones que deben ser controladas para
el beneficio de la polis y con los procesos naturales en tanto
incontrolables y misteriosos. Segal (1984: 186-188) senala que
tanto la figura del hijo de Semele como la de las mujeres se
caracterizan por la ambigiiedad entre lo humano y lo bestial,
el orden civico y el caos de la naturaleza, e implican una ame-
naza a los valores de la ciudad. De modo que las mujeres son
asimiladas a Baco y provocan una reaccion de hostilidad en
Penteo, el representante de la autoridad masculina. En parti-
cular, el dios representa una amenaza, por un lado, en el plano
politico, al orden civico encarnado en la figura de Cadmo y en
su nieto; y por el otro, en el plano privado, al pasaje ala adultez
del joven. Este ultimo aspira a una posicion masculina adulta
y rechaza los elementos femeninos tanto en si mismo como en
el exterior. Sin embargo, esta negacién lo conduce a la domi-
nacion por parte de la mujer encarnada en su madre asesina.
El sparagmos de Penteo es la desintegracion de su identidad
y de la estructura de la pélis dado que este encarna el orden
civico de Tebas. Es decir, el castigo de Penteo tiene dos eta-
pas: primero, la degradacion de la figura publica a partir del
travestismo que implica un desgarramiento interior;y, segun-
do, la desintegracion del individuo con el descuartizamiento
corporal. Respecto de la desintegracion de la figura del rey
cabe destacar la imagen asociada de la caida del palacio (vv.
595, 602-603, 633). Segal (1997: 90-93) advierte que la casa
real se convierte en simbolo del estado emocional de Penteo
puesto que una vez que Dioniso se encuentra dentro del edi-
ficio las defensas del joven comienzan a derrumbarse.?
Respecto del dios cabe destacar que presenta rasgos fe-
meninos que provocan que Penteo se sienta confusamente
atraido por la belleza del prisionero. El joven rey solicita
a sus criados que capturen al “extranjero afeminado” y lo

22 Laidentificacion del rey con el palacio es frecuente en la literatura griega. Eurfpides la utiliza en Heracles
de la misma manera (v. 864).
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lleven al palacio (v. 353). Al verlo por primera vez, el hijo de
Agave realiza una descripcion de Baco que se aleja comple-
tamente del tipo de belleza masculina:

atdp O PEV oM ovK dHopPog &1, EéVe,

G £ yuvaikag, £¢° Omep £g OMPag taper
TAOKONOG TE YOp GOV TaVaOG, 0V TAANG V7o,
YEVUV Tap” adTV KEYLUEVOG, TOHOV TAEMG:
AEVKT|V O€ YPOLAY €K TAPUCKEVTG EYELS,

oly NAiov Poraiotyv, AN VIO GKLAC,

Vv Agpoditny KaAiovii Onpouevos. vv. 453-459

En verdad de cuerpo no eres feo, extranjero, como para las
mujeres, por lo que precisamente estas en Tebas. Veo que tu
cabello rizado es largo, no por la lucha, derramado sobre tus
mejillas, lleno de deseo. Tienes una piel blanca a propésito,
no a los rayos del sol, sino bajo las sombras porque quieres
cazar a Afrodita con tu belleza.

Penteo remarca dos aspectos del extranjero: los bucles lar-
gos, que son en honor del dios (dira el extranjero mas adelan-
te, en el v. 494), y la piel que no esta quemada por trabajar al
sol. El cabello es largo, a diferencia de los jovenes griegos que
lo llevaban corto para poder practicar la lucha y la tez es blan-
ca como la de las mujeres griegas que no se exponian al sol. Es
decir, siendo un dios masculino presenta rasgos femeninos, de
modo que los limites entre lo femenino y lo masculino se fun-
den en su figura. Pero esta disolucion de las diferencias ade-
mas tiene efectos en aquellos a quienes posee. El rey muestra
un interés minucioso por las ropas y los adornos (v. 925 y ss.),
Agave caza fieras con sus propias manos junto con sus herma-
nas (v. 1237) y las mujeres se convierten en guerreros coman-
dadas por Dioniso y finalmente en enemigas de la pdlis (v. 733).
De modo que Penteo asume una actitud femenina respecto de
la vestimenta y las mujeres usurpan las dos actividades que en
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la cultura griega son a menudo tipicas de los hombres. La in-
version de roles esta vinculada a la presencia de Dioniso puesto
que es efecto de su presencia. El limite entre el hombre y la
mujer impuesto por el orden masculino es disuelto por esta
divinidad. Se trata de un recurso utilizado por el autor para
reflexionar sobre los géneros dado que se plantea un limite
permeable entre lo femenino y lo masculino.

El travestismo de Penteo

Para castigar a Penteo, Dioniso debe entrar en él y enlo-
quecerlo. Lo hara invadiendo su personalidad: el joven sera
seducido por el extranjero para que tome ropas de mujer. En
esta escena de tentacion, el rey relata el frenesi de las muje-
res que dejaron sus casas y corren por las montanas honran-
do a Dioniso (v. 215 y ss.). Reconoce la desestabilizacion que
conlleva el abandono del hogar por parte de las mujeres, y
al quedar relegado como un mero observador de la situa-
cion sin poder detenerla es degradada su autoridad. Ahora
bien, la opcion para detener la bacanal es propuesta por el
mismo Baco, quien convence al rey de ir a ver a las bacantes
disfrazado de mujer para no ser reconocido (vv. 837-838) y
acttia como una doncella que ayuda a su ama a vestirse (vv.
925- 940). El joven se muestra fascinado con la idea de tra-
vestirse: se coloca un peplo de lino y una peluca de larga
cabellera (vv. 819- 836). Al no estar en su sano juicio cuando
se viste como una ménade (vv. 851-852), no nos sorprendera
que luego aparezcan las alucinaciones visuales y la megalo-
mania propia de estos estados. Ve dobles a la ciudad, el sol y
al dios, y al extranjero como un toro (vv. 918-922). Ademas
cree que es capaz de llevar sobre sus hombros al monte Cite-
ron (vv. 945-946). Es decir, Penteo no es capaz de dominar la
situacion porque carece de la racionalidad que es la facultad
politica fundamental para todo gobernante.
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Para concluir, interesa destacar que el eje de esta inves-
tigacion es la figura de Dioniso —eje central también de la
tragedia— pues la locura, que es siempre violenta y conduce
indefectiblemente a la muerte, es el efecto de su presencia.
Se trata de dos aspectos de la mania que vinculan al dios
con Ares, el dios de la guerra, y con Hades, el dios de la
muerte. Por otra parte, la entrada de Baco a la pélis con sus
ritos oficiados por mujeres esta marcada por la resistencia
de los ciudadanos varones. Se trata de un extrano que in-
gresa en Tebas con rituales extranjeros e inflige castigos
terribles a aquellos que se resisten: el rito que hace celebrar
a las tebanas es a la vez la escenificacion de la locura y el
tremendo castigo a las ofensas del rey. Ahora bien, la intru-
sion de lo femenino en la ciudad es un proceso que impli-
ca, primero, desautorizar a Penteo, la autoridad masculina,
para luego legitimar el culto de Dioniso, el dios afeminado.
A tal punto la presencia de Baco es intrusiva, que confunde
las diferencias entre los hombres y las mujeres. El limite
entre el hombre y la mujer impuesto por el orden masculi-
no es fundido por esta divinidad, de tal modo que la orga-
nizacion de la polis sufre la disolucion, tal como Penteo el
descuartizamiento.

Dioniso, como dios de la ambigtiedad, retrotrae al hom-
bre a un estadio previo al de la civilizacion, que es el del
salvajismo. Es por esto que las mujeres tebanas, una vez con-
vertidas en bacantes, se fusionan con el mundo animal rom-
piendo todo lazo con el oikos. Tras abandonar a sus recién
nacidos, amamantan cachorros de ciervos y lobos (v. 700) y
luego desgarran sus presas, terneras y toros, con sus propias
manos (v. 735). La animalizacion es un recurso que utiliza
el autor para dar cuenta del estatuto de alteridad radical de
la locura, estatuto que por otra parte las bacantes adquieren
por ser mujeres, puesto que la representacion de la mujer
esta vinculada a la Otredad. De esta manera, se construye
la representacion de la locura: lo no humano en el hombre.
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El escenario de la locura es el ritual dionisiaco, un espacio
ofrecido por Dioniso a las mujeres que tiene como punto
culminante la muerte. Una experiencia religiosa que es vio-
lenta en esencia y en potencia.
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Parir y matar: los lamentos flinebres
de Medea y Agave a sus hijos'

Elsa Rodriguez Cidre

AlLena Balzaretti
in memoriam

Una imagen recurrente en la tragedia griega es la de

mujeres emitiendo thrénoi, lamentos fanebres, en los que es
clave la cercania familiar con el muerto que se llora. La cul-
tura helénica asignaba al discurso femenino un papel cen-
tral en la ejecucién del rito funerario, el cual, como otros,
estaba ampliamente estructurado:® se prescribian gestos y
oficiantes, se asignaban plazos y se establecia un co6digo con
el cual leer el proceso que iba desde el cuidado del cadaver

1

Una primera version de este capitulo fue presentada en el XV Coloquio Internacional de AEIHM:
Mujeres e Historia: Didlogos entre Espaiia y América Latina, Universidad del Pafs Vasco/Euskal Herriko
Unibertsitatea, Bilbao, 12 de noviembre de 2010. El presente trabajo también se enmarca en el proyecto
MICINN HAR2011-27092/HIST.IP (Espaia).

Pomeroy (1995: 111-114) sefiala la incidencia del rito en la conformacion de la identidad familiar y
Humphreys (1983: 83) desarrolla el papel de esta cercanfa en la ejecucion de los ritos funerarios en
Atenas. La discusion entre los especialistas gira en gran parte en torno del protagonismo femenino de
este rito. Mientras autores como Bruit Zaidman (1992: 408-410) y Pomeroy (1998: 106y ss.) recalcan
la conduccién femenina de los funerales, otros como Sourvinou-Inwood (1995: 113y ss.) desplazan a
un plano secundario la participacion de las mujeres y reservan el control del rito a los hombres (quienes
progresivamente irdn cubriendo los momentos centrales de a ceremonia, en la pratesis y el entierro).
Seqal (1993: 64), por su parte, reconoce las modificaciones que se van produciendo entre el periodo
arcaico y el cldsico pero sequird rescatando la importancia de una presencia femenina que nunca
desaparece. Por (ltimo, cfr. McClure (1999: 42) sobre la actuacion de las mujeres en cada fase del rito
en funcion de las intimas relaciones entre lo corporal y el discurso femenino.
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(otra tarea femenina) hasta el ingreso oficial del difunto en
el reino de los muertos. Esta alta participacion de la voz de
las mujeres tendera, sin embargo, a verse restringida con el
tiempo por la normativa adversa de la legislacion ateniense.”
Las manifestaciones de duelo femeninas, con su sistema de
gestos que incluyen la autoinjuria corporal y una intensa ex-
presividad emotiva, entraran en contradicciéon con el prota-
gonismo de la mesura como supremo valor civico y por ello
seran calificadas de hybris.

Ello no inhibe la fuerte presencia de “arcaicos” thrénoi de
mujeres en el registro tragico. Al contrario, si los hallamos
tan frecuentemente es porque la tragedia, género politico
por excelencia, gusta por un lado de llevar a escena com-
portamientos anti o prepoliticos que ponen en cuestion lo
establecido, como otra forma de procesar los conflictos de la
ciudad. Por otro lado, el género tragico también se caracte-
riza por tratar los rituales de la polis desde una estrategia de
la perversion. Los dramaturgos llevan adelante un continuo
juego con las ambigtiedades, las inversiones, las contamina-
ciones entre los distintos ritos y en este sentido el funerario
suele confundirse con el sacrificial y el matrimonial, tornan-
do su desarrollo un asunto muy difuso y, a la vez, de gran
riqueza semantica.

Si en un punto el mundo de la épica, en lo que concierne
al género trenético, nos ofrece un marco de desarrollo y es-
tructuracion, el registro tragico por distintas razones tiende
a mostrarnos mas bien lamentos inconclusos, a destiempo,
dilatados, estallados, o con destinatarios o ejecutantes equi-
vocos. La trama particular de cada obra incentiva en muchos
casos este patron. Por ejemplo, en las tragedias troyanas de
Euripides, autor que nos incumbe en este trabajo, el mundo

3 (fr Loraux (1995 1999) y Segal (1993b: 64). Respecto dela legislacion soloniana sobre funerales, cfr, entre
otros, Alexiou (1974: 141y ss.), Foley (1993: 103), Pomeroy (1995: 111-114), Holst-Warhaft (1995: 114 y
$5.) y McClure (1999: 38 y ss.).
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social que habilitaba la ejecucion del ritual se ha hecho tri-
zas con la caida de Troya y ello inevitablemente incide en la
factibilidad y el tenor de los thrénoi que en ellas aparecen o se
esbozan (¢fr. Rodriguez Cidre, 2010: 249 y ss.).

De la misma manera, en las dos tragedias sobre las que
se centra este capitulo, Bacantesy Medea, la condicion de fi-
licidas de Agave y Medea nos permite ubicarlas en el climax
de la perversion del ritual trenético.*Si, como dijimos, suele
haber en las tragedias mujeres entonando thréno: (o inten-
tandolo), lo cierto es que muchas de ellas son madres llo-
rando la pérdida de hijos, como lo grafica el titulo del famo-
so texto de Loraux Madres en duelo (1995), siendo ejemplos
paradigmaticos los de Hécuba o Andrémaca. Pero en estas
dos tragedias son las madres, de formas muy diferentes por
cierto, las causantes de la muerte del o de los hijos a llorar y
esta circunstancia tine de un color completamente distinto
la ejecucion del rito.

Para el analisis de estos particulares thrénoi, seguimos una
doble estrategia. Por un lado, relevamos los gestos y expre-
siones que puedan ser leidos como parte del ritual funera-
rio, con centro en los personajes femeninos pero, inevitable-
mente, en funciéon de la perversion del ritual que Euripides
lleva adelante también deben ser abordados los personajes
masculinos como Jasén, Creonte o Cadmo.

Por el otro, procedemos a un rastreo lexical de las men-
ciones del sema thrénos en las obras siguiendo términos es-
pecificos como 0pfjvog y yéoc. El primero, proveniente del
verbo Opéopan (“gritar fuerte”, “chillar”), es definido como
“canto funebre”, “lamento”.” El segundo, también definido
como “llanto”, “lamentacion”, se utiliza en la épica, segiin
Alexiou (1974: 103), para los llantos inarticulados de los

4 Laedicion base es la de Diggle y la traduccion es personal en todos los casos.
5 (fr. Chantraine (1999) y Liddell y Scott (1968). Este tltimo destaca el hecho de que los sujetos son siempre
femeninos. (fr. Rodriquez Cidre (2010: 269-271).
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familiares mientras que 0pfijvog supondria la presencia de
planideras profesionales (¢fr. Loraux, 1993: 66-67). En el pe-
riodo clasico, Opfivog y ydog tienden a asociarse sin llegar a
la sinonimia, siendo el primero la forma mas estructurada
del lamento ritual y evocando el segundo mas bien un canto
acompanado de musica.’

Sparagmos del planto

El thrénos de Agave por su hijo Penteo se produce al final
de Bacantes tras un lento y acompasado anagnorismés condu-
cido de la mano de su padre Cadmo, que le permite salir
poco a poco de su aturdimiento menadico para reconocer
finalmente como perteneciente a su hijo la supuesta cabeza
de le6én que portaba entre sus manos como trofeo de caza.

Pero antes de analizar el lamento que entona esta mujer
que asi cae en la cuenta de que ha descuartizado a su propio
hijo, debemos senalar la particular historia del texto que lo
compone y como y en qué condiciones ha llegado a nosotros.
En efecto, el final de Bacantes se nos presenta como un caso
singular respecto de su historia textual pues el destino que el
azar le ha deparado reproduce paradojicamente lo que acon-
tece con su protagonista: el final de esta obra sufre dos lacunae
considerables (post 1300 et 1329) que los fildlogos tienen que
contrarrestar recogiendo sus diseminados restos cual Cadmo
con los despojos de su nieto. Asi, para reconstruir el thrénos de
Agave, por un lado se ha considerado los testimonia del rétor
Apsines del s. III d. C., quien distingue dos secciones en el
planto: una donde, al librarse de la locura y reconocer a su

6 (fr. Loraux (1999: 89-91). Para un andlisis detallado del treno y sus diferentes tipos, cfr. Rodriguez
Adrados (1972: 153-157, 288 y s5., 368, 378 y 55.). Existen otros términos que remiten al lamento finebre
tanto en su primera acepcion como £mikidetog 0 en su sequnda como Edeyog, idAepog, Gowdn Y
Bvog perono aparecen en ninguna de las dos tragedias con este valor en especial; cfr. Rodriguez Cidre
(2010: 255y ss.).
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hijo descuartizado, se acusa a si misma y excita a la compa-
sion; la otra, donde la madre tomando en sus brazos cada uno
de los miembros se lamenta sobre estos (Rhet. Gr., ed. Walz:
587). Por otro lado, se ha recurrido a los fragmenta del texto
consignados en el escolio al v. 907 del Pluto de Arist6fanes y
principalmente en el centon Christus Patiens, tragedia atribui-
da otrora a Gregorio Nacianceno pero que hoy se considera
de autoria an6nima y que data de c. s. XI-XIL’

Agave, quien segin CP 1011 se llama a si misma
dvotdiavay v maior (pokapiav), “la mas desdichada en
otro tiempo (feliz)”, utilizando un epiteto que, como vere-
mos, también emplea para si Medea (v. 1028), se expresa de
acuerdo con CP 1120-1123 en los siguientes términos: 0o’
00d¢ ppovtilovsi o’ £vOeivar Thpw. / TdS 0DV £YH o€ (Tod EVLov
Kataybym); / moim 0 Toufo (kotabeiunv) cov dépag; / oloig te
nénhotg (katokoAvym) vékvy, “Ni estos piensan colocarte en
una tumba. ;Coémo, en efecto, yo te (bajo del leno/arbol)?
¢En qué sepulcro (colocar) tu cuerpo? ¢Y con cuales peplos
(cubriré) tu cadaver?”.

Este fragmento nos plantea problemas. En primer lugar,
¢a quién se refiere con el deictico 0ide, “estos”? El masculino
plural posiblemente remita a los servidores del palacio o a los
habitantes de Tebas. Pero el hecho de que el texto de Bacan-
tes, tal como ha llegado a nosotros, no determine finalmente
qué destino le cabe al destrozado cadaver de Penteo vuelve
significativa esta expresion de su madre, en especial si la rela-
cionamos con la pregunta que ella aqui se formula sobre en
qué sepulcro colocar el cuerpo. Muy probablemente, la duda
que manifiesta la tebana se deba al estado de dispersion en
que se halla el cuerpo de su hijo, lo cual explicaria también su
pregunta acerca de los peplos. Cubrir el cadaver conforma un

7 Faltarfa agregar a esta lista el papiro de Antinoe con pocas letras ciertas y muy suplido por Dodds.
Las ediciones de Roux y Dodds incluyen algunos versos més que la de Diggle pero su lectura no altera
nuestro andlisis del thrénos de Agave.
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tépos del planto flinebre si el cuerpo no viene ya inscripto en
el desarrollo de un ritual que especifica cuidados y amortaja-
mientos. Pero cuando el rito no puede ejecutarse debidamen-
te, cubrir el cuerpo aparece como un paso necesario como
ocurre con Andromaca y el cadaver de Polixena en Troyanas
627. La cuestion del peplo para tapar al muerto es plantea-
da por Hécuba en el thrénos a Astianacte también en Troyanas
1218-1220, pero alli la reina habia devenido una cautiva de
guerra y solo poseia el peplo que su nieto debié haber usado
para su boda.®* Claramente no es el caso de Agave. Posible-
mente su duda indique la necesidad de un peplo especial en
funcién del estallido del cuerpo a cubrir.

El otro problema implicado en este fragmento lo da la
idea de descenso que aparece en tres expresiones con el pre-
fijo katd que Diggle deja entre paréntesis (por cuanto la au-
toria euripidea de los mismos es dudosa): Tod EOAov kataydywm
/ korafeiuny / katakaAdyo. La pregunta de Agave sobre como
bajar del arbol/leno a Penteo es en este sentido particular-
mente complicada toda vez que Penteo fue bajado del abeto
precisamente para su sparagmos. Ciertamente la pregnancia
de la imagen de Cristo en la cruz impone la idea del descen-
dimiento en los versos euripideos que el autor del Christus
Patiens escogio para su centon.

El mismo inconveniente surge en CP 1256-1257, versos en
los cuales Agave dice lo siguiente: dmog (KOTACTAGOIL) KO
ocoumav pélog, / kovoboo capkog, donep £Ee0peyauny, “para
(descender) incluso todo miembro, besando las carnes que
crié”. Nos topamos nuevamente con un problema de recons-
truccion del texto pues tampoco aqui cierra la idea del des-
censo. No ocurre lo mismo con el resto del pasaje dado que
en el v. 1257 aparecen tanto el tdpos del contacto como el de la
crianza. Ahora bien, en cuanto al primero se hace complicada

8 Esde notar que no aparece en esta parte referencia alguna a la tinica de Penteo. Para un andlisis de la
tlnica de Astianacte en Troyanas, cfr. Croally (1994: 76).
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la idea de que la tebana pueda efectivamente besar al hijo ya
que este no es mas que una suma de colgajos. Anotemos al res-
pecto el plural cépxag, “carnes”, que enfatiza la multiplicidad
de partes del cuerpo de Penteo, situacion tinica en la tragedia
griega desde el momento en que Euripides rompe de esta ma-
nera con las reglas clasicas del decoro.

El préximo fragmento del Christus Patiens que permite re-
construir el perdido thrénos de Bacantes esta dado por los vv.
1312-1313: nd¢ kai viv 1] d0oTNvog edAAPOVUEVN / TPOG GTEPV
O0dpa; tiva Opnvicw tpodmov;, “¢Y como yo, la desgraciada, lo
coloco en mi pecho teniendo cuidado? ¢;De qué manera haré
un thrénos?”. Nuevamente el tono interrogativo se aduena del
discurso de Agave. Pareciera que su desconcierto la lleva a
un sinnumero de preguntas. Las dos que aqui formula son
cruciales para la ejecucion del rito. Por un lado, con la pri-
mera declara no saber como llevar ese cuerpo hacia su pe-
cho, gesto clave del ritual que involucra el simbolo por exce-
lencia de la maternidad.’ Con la segunda, pone en duda su
capacidad de entonar el thrénos mismo.

Dejando al margen algunos pasajes del Christus Patiens o
del escolio cuya fragmentariedad impide emplearlos en este
analisis,'’ pasemos al Gltimo fragmento que concierne al thré-
nos de Agave de acuerdo con CP 1466-1472:

PéP’, @ yepalé, kpdto ToD (TPLoAPiov)
0pOidg TpocapudS®LLEY, EDTOVOV O TAV
cop’ eaxpifocmpey gic 6Gov mhpa.

O QIAToTOV TPOGMTOV, O VEQ YEVUC,

1600 KaAOTTPQ TTidE (61)V) KPOTT® (KApOv),
T 8 alOPLPTA KOl KATNAOKIGUEVQL

LéAN o kol (LEPN) TETAOLG KOVOTG (CKET®)

9 Recordemos el futuro funesto que Andrémaca imagina para ella y su hijo en la obra homénima donde
lo ve muerto sobre los senos de su propio cadéver (v. 511).
10 (P 1449y escolio Ar. PL.907.
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Vamos, anciano, la cabeza [del tres veces afortunado] ajus-
temos correctamente, y todo su vigoroso cuerpo rehagamos
exacto en la medida de lo posible. {Oh, queridisimo rostro,
oh, joven mejilla! Mira, con este velo cubro [tu cabeza], y los
miembros ensangrentados y desgarrados y tus [partes] con
nuevos peplos [protejo].

Agave incluye aqui en el ritual a su padre quien, por otra
parte, emitira él también un thrénos a su nieto (c¢fr. Segal,
2000: 278 y ss.). Ambos proceden entonces a una compositio
membrorum del cuerpo de Penteo que finalmente sera cu-
bierto con peplos. El conjunto del fragmento nos permite
relevar la presencia de varios efectos de ironia tragica. En
primer lugar, la referencia al cuerpo atlético y vigoroso de
Penteo, gbtovov 8¢ milv cop’, contrasta fuertemente con la
suma de carnes que el espectador tiene ante si sobre la es-
cena. En segundo lugar, el thrénos normalmente focaliza la
atencion sobre una parte del cadaver en un cuerpo que, aun-
que lacerado (en grado sumo en algunos casos), se presenta,
sin embargo, integro (como Astianacte, Hipo6lito o Neopto6-
lemo). Aqui, como se trata de “miembros ensangrentados y
desgarrados”, el mecanismo de dirigirse a una parte realza
el desmembramiento, como si se produjese una duplicaciéon
discursiva del mismo (no es casual que Agave se refiera a su
mejilla o a su rostro, que es lo tinico que tiene a mano).

Por altimo, el punto clave: la identidad del ejecutante
del thrénos. En efecto, Agave es la protagonista principal del
sparagmos. La victimaria es la madre del muerto a llorar y
este hecho resignifica por completo y por si solo su lamento.
Como plantea Segal (1994: 15-17), en este contexto cualquier
cuidado que la madre haga del cadaver (gesto esperable en
el marco de un thrénos) aqui no hace mas que actualizar el
sparagmos y recordar quién lo cometié (la misma madre),
todo lo cual imprime a partir de la fuerte carga corporal un
tinte dionisiaco a toda la escena.
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Estas caracteristicas nos permiten observar la estrategia de
perversion ritual que caracteriza a otras producciones euripi-
deas. Pero un lugar clave para ver como opera nos la ofrece
la inica mencién del sema concerniente a nuestro analisis
(por fuera del texto reconstruido del Christus Patiens). Nos re-
ferimos a la apariciéon del término y6ov en el v. 1162, cuando
el coro felicita a las bacantes cadmeas por haber completado
el “famoso himno de bella victoria hacia el lamento, hacia
las lagrimas”, Tov kaAAivikov kAewov é€empatate / £g YOOV, &G
ddxpva (vv. 1161-1162). Esta mencion del sema da pie, con la
aparicién en escena de Agave y su cabeza “de leén”, a una
esticomitia que representa para Segal la mas clara contami-
nacion entre el thrénosy la celebracion menadica en esta obra
(¢fr. Segal, 1994: 12 y ss.; Segal, 1997: 76 y ss.). En efecto, en
el momento en que todo da a entender que se entonara un
lamento en la ciudad, con una madre portando el cadaver de
su hijo y un coro que entra en dialogo con ella, lo que halla-
mos en realidad es una exaltacion de lalocura baquica. La es-
tructura antifonal del dialogo es empleada en muchas ocasio-
nes para el desarrollo del thrénos, como en el final de Troyanas
cuando Hécubay el coro lamentan la muerte de la polis. Pero
en Bacantes lo que tenemos es una matriz vacia invadida por
otro mundo simbolico, el menadismo, que se aduena de la
escenay desplaza el thrénos concreto a un momento posterior
(tras el anagnorismés de Agave) (cfr. Perczyk en este volumen).
Y cuando este lamento fliinebre efectivamente se produzca, se
hara con una gran inarticulacién y con una serie de marcas
que cuestionan su misma factibilidad.

En este sentido resulta importante comparar este desa-
rrollo del thrénos de Agave que acabamos de ver con el que
emitira Cadmo entre los vv. 1302-1326, a los cuales habria
que agregar las expresiones de los vv. 1244-1250 que contie-
nen ya elementos trenéticos. A diferencia del de Agave, el
planto de Cadmo nos ha llegado completo y se nos apare-
ce ciertamente mas estructurado con la sucesion de varios
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topoi del ritual: la referencia a la apaidia (estado en que lo
deja a Cadmo la muerte de Penteo), la proyeccion a un fu-
turo frustrado y una recreacion de un pasado cuando el
futuro se presentaba mas promisorio, la referencia al temor
que inspiraba el difunto en la ciudad (suerte de virtud civi-
ca que se rememora en el thrénos), la expresion de la afecti-
vidad que es también garantia de la memoria del muerto,
la autorreferencialidad del emisor, el paneo del estado de
cosas familiar (constatacion del hundimiento). El thrénos se
cierra en un registro gnémico que permite dar valor ejem-
plar a la muerte de Penteo. Esta estructuracion formal del
lamento de Cadmo no nos impide detectar en €l elementos
de ironia. La referencia a la diseminaciéon y cosecha de los
dientes de dragon en boca de quien tuvo que recorrer el
Citer6n recogiendo los restos esparcidos de su nieto podria
ser leida en esta clave. Pero aqui no es la identidad del emi-
sor del thrénos sino la del referente la que produce un efecto
de ironia, a diferencia del caso de Agave. Por otra parte,
el discurso del anciano se colorea de otra manera conside-
rando la forma en que Penteo se comporta en la obray la
modalidad y circunstancias de su muerte: la continua nece-
dad del personaje y su ridiculizacion final como cazador-
cazado, travestido y destrozado por mujeres."

En este punto cabe traer a colacién una interpretacion de
Segal (1994: 16) de este lamento donde senala que el discur-
so de Cadmo en realidad seria una parodia del género del
epitaphios logos. La identidad del emisor (varén y gobernan-
te) y la del muerto (por su posicion en la ciudad) darian a
pensar que aquello que se proferira sera un epitaphios logos,
la oracion fanebre en boca de un magistrado en honor de
quien muri6 por la polis. Pero si el lamento de Cadmo co-
rresponde a este género, entonces operaria aqui una serie
de inversiones y elementos parodicos. Ello se evidenciaria

11 Para una comparacién entre la muerte de Penteo y la de Astianacte, cfr. Segal (1995: 21-22).
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en el poco merecimiento de Penteo para una rememoraciéon
civica de acuerdo con lo que Cadmo enunciay en el conse-
cuente peso mayor de las referencias domésticas en el dis-
curso del anciano. Podriamos tomar esta conceptualizacion
de Segal y relacionarla con el contraste generado entre el
largo discurso directo de Penteo en boca de su abuelo y la
referencia a su caracter que inspiraba temor en la ciudad
con la imagen de un hombre con peplo y diadema sentado
arriba de un abeto y que después implora por su vida ante
un grupo de mujeres.

De todos modos, sea que consideremos el lamento de
Cadmo un treno o una parodia de epitdphios légos, lo cierto
es que el contraste con el planto de Agave (tal como llegé a
nosotros) no puede ser mayor: desplazamiento, inarticula-
cion, ironia tragica, cuestionamiento de su factibilidad, todo
nos indica una ejecucion irregular del thrénos.

Cortes del planto

En Medea también tenemos una filicida pero la situaciéon
es radicalmente distinta de la de Bacantes en virtud del ca-
racter deliberado del crimen que comete la protagonista.'®
En lo que respecta al lamento, el analisis de las menciones
del sema y de los elementos vinculados al género trenético
permite consignar dos planos claramente diferenciados. En
el primero de ellos, que identificamos como el plano de los
enunciados, podriamos afirmar que en esta obra no solo no
hay thrénos sino que los intentos de emitirlo son bloqueados
sistematicamente por parte de Medea.

En efecto, la protagonista anuncia en el v. 1249 su deci-
sion de postergar el treno a un futuro extradramatico:

12 Sequin Rabinowitz (1993: 148, n. 62) Medea combina ella misma el rol de Dioniso en tanto vengadora
con el de Agave en tanto filicida.
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Kol pun kak1e0fig und’ avapvnodfg tékvav,

¢ eiAtad’, dg ETikteg, AALN TNVOE YE

LaBod Bpayelav Nuépav taidmv c€dev

Kkdmetta Bpnver Kol yap el ktevels 6, SO

eilory’ Epuoav: dSuoTLyNG & Eym Yuvi. vv. 1246-1250.

No te acobardes ni te acuerdes de tus hijos que te son que-
ridisimos, a quienes has parido, sino durante este breve dia
olvidate de tus ninos y después emite el lamento finebre.
Pues aunque los mates, igualmente fueron queridos, y yo,
una mujer desafortunada.

Medea cierra asi el momento de indecision ante el objeti-
vo criminal que se ha impuesto como parte de la venganza
hacia Jasén. Resulta significativo el juego que aqui se esta-
blece entre thrénosy olvido: el lamento que siempre involucra
a la memoria del difunto debe aqui postergarse a través de
un olvido que es el que permitira, en definitiva, que haya
muertos por llorar.

Es Medea misma, entonces, la que afirma que no emitira
un lamento funerario en “este breve dia”. Se lo desplaza a
un futuro que el espectador no vera pero del cual sabe que
sera ocasion de institucion de fiestas solemnes en el templo
de Hera Acrea, donde ella cuidara y enterrara los Cuerpos.13
Mientras tanto, hasta el final de la obra el objetivo principal
de la barbara sera huir sin que Jason pueda tocar a sus hijos.

13 Acerca del tema del entierro de los hijos de Medea, cfr. Holland (2008). Como dice Goff (2004: 313),
Medea estd arrogdndose la autoridad para realizar los gestos sanadores asociados con el cierre del culto
etioldgico respecto de un crimen del cual ella es la responsable. Resulta revelador en este punto cémo
combina en el mismo discurso la institucién de fiestas solemnes con la calificacion del hecho como impio
asesinato. La referencia cultual no viene aqui a producir el efecto de un cierre sanador sino a manifestar las
dimensiones de su poder atemorizante. Para una lectura de las ambigiiedades implicadas en el culto
que Medea instaura en torno del sepulcro de sus hijos, cfr. Dunn (1994: 108-115). Sobre Medea como
"autora” de su propio nuevo mito, cfr. Boedeker (1991: 109). Acerca del final de la tragedia y la apoteosis de
su protagonista, cfr. Rodriguez Cidre (2012).
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Ni llorarlos. Y esto altimo, que el padre no emita un planto
por sus hijos, conforma ciertamente uno de los objetivos de
la vengativa esposa. De hecho, se lo prohibe explicitamente
en los vv. 1394-1396:

Mn): oteiye Tpog oikovg kol OanT dAoyov.
T4: oteiyw, dStoodV v’ GLOPOG TEKVOV.
Mn: obmw Opnvels péve kal yijpog.

Medea: Marcha a tu casa y entierra a tu esposa.

Jasén: Marcho, privado de mis dos hijos.

Medea: No realices lamentos funebres todavia. Aguarda a
la vejez.

Asi como ella ha desplazado hacia el futuro el thrénos que
emitira por los ninos, también le indica a Jas6n un posterga-
miento pero hacia un momento que vacia de sentido la eje-
cucion del planto. En efecto, ella en principio entonara el
lamento fanebre cuando se haga cargo de los cuerpos en el
templo de Hera Acrea. Pero la vejez del argonauta represen-
ta un futuro que no tiene relaciéon practica alguna con los
cadaveres que, en su presente, le reclaman la ejecucion de
funerales. Dado que la venganza global de Medea ha privado
a Jason de su presente, de su pasado y de su futuro, dejandole
una vida sin sentido, esta referencia a la vejez es significativa.
Segun Battezzato (1995: 175), Medea le advierte que debera
sufrir en la ancianidad tanto como para lamentarse como
por un luto. Para Hame (2008: 10), probablemente se esté
refiriendo al dolor que €l experimentara cuando sea tiempo
de su propio funeral y no tenga hijos que le propicien los ritos
funerarios acostumbrados ya que su oikos ha sido destruido.

Parte de la destruccion de la casa de Jason viene dada por
la muerte de su reciente esposa y, en este pasaje en el que
Medea le impide emitir un thrénos por los ninos, le indica
también que vaya a sepultar a la princesa. Esta asociacion
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que el discurso de Medea entabla entre el entierro de Glauce
y la no emision de un thrénos por los hijos puede ser rela-
cionada con una mencién del sema que se produce mucho
antes en la obra, mas precisamente en el cierre de la inter-
vencion de Medea en el agon contra quien fuera su marido:

yoper TOO® yap THG VEOSUNTOL KOPNG

aipf] xpoviCov dopdtov EEmmoc.

VOLPEL™ iomg Yap, oLV Bed O gipnoetat,

yapelg tolodtov dote Bpnveicbon yapov. vv. 623-626.

Marchate. Pues del deseo de la joven recién casada, al demo-
rarte fuera de palacio, eres presa. Casate, pues, igualmente y,
lo diré con la ayuda de un dios, celebraras una boda tal que
lamentaras el matrimonio.

En estos versos hallamos una variable verbal del 1éxico del
thrénos (OpnveicBot) que en principio no atiende especifica-
mente al planto fanebre sino al sentido mas general de “la-
mentarse”. Sin embargo, cabe incorporarla en nuestro ana-
lisis por varias razones. En primer lugar, conforma uno de
los tantos elementos de anticipacion que se registran en esta
tragediay que predicen que el matrimonio de Jason encierra
un factor funerario. En segundo lugar, el verbo y su obje-
to directo adjunto (ydpov) vinculan estrechamente thrénosy
matrimonio, abonando la perversion de ritos de la que veni-
mos hablando (de hecho ese verso empieza y termina con la
misma raiz que remite a la boda). Por ultimo, al relacionar
esta expresion del v. 626 con la del v. 1396 vemos nuevamen-
te a la protagonista arrogandose la potestad de decidir el
objeto del llanto de Jasén (su esposa).

La decision de Medea de impedir el thrénos del padre de
sus hijos no se detiene en la proscripcion sino que precisara
de un verdadero sabotaje. En efecto, el griego intentara,
en los versos siguientes a la prohibicion, un discurso con
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caracteristicas de thrénos y de plegaria, que serda continua-
mente interrumpido por la barbara:

lo. & téxva piktata. Mn. untpi ye, 6oi & ob.

. kémerr’ Exaveg; M. o€ ye nnpaivovs’.

Ta. dpot, eiriov yxpnm otdpartog

naidwv 6 Tahag mpoontHéachal.

Mn. vdv 6¢g Tpocavdis, viv aomaln,

10T dnwodpevoc. lo. 60¢ pot Tpog Hedv

HOAOKOD YPOTOC YoDCUL TEKVMV.

Mn. ovk &0t pdtny énog Eppurtat. vv. 1397-1404.

Jason: Oh hijos amadisimos...

Medea: ...para su madre si y no para ti.

Jason: ¢Yluego los mataste?

Medea: ...para afligirte.

Jason: jAy de mil, necesito abrazar, desdichado, la querida
boca de mis hijos.

Medea: Ahora les hablas, ahora intentas besarlos y antes los
rechazabas.

Jason: Otorgame, por los dioses, tocar la suave piel de mis
hijos.

Medea: Imposible. Las palabras han sido pronunciadas en vano.

Jason ensaya en su discurso los t6poi del lamento finebre
como el vocativo afectivo de inicio, ® tékva piktata; pide el
contacto fisico desde el lamento: dpot, piiiov ypnlm otopTog
/ moidwv 6 Ao Tpoottisachar; suplica tocarlos: 36¢ ot Tpog
Oe@®v /pLoAarod xpmTog yodoot T€kvev. Pero a cada linea del
padre le sigue la refutacion de la madre y el pie a una nueva
recriminaciéon hasta que Medea cierre el dialogo con sus
altimas palabras en la tragedia: una negacion absoluta de
las palabras de Jason, condenadas a la total vanidad. El ha
pretendido ejercer el lugar de éxarkhosy de hecho procedio
a un dialogo antifonal (¢fr. Battezzato, 1995: 172 y ss.) pero
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en la practica la madre ha bloqueado la posibilidad del thré-
nos, tanto verbal como fisicamente, al inhibir el contacto
con los cuerpos.

De esta manera, el triunfo de Medea es total no solo por
lo que ella se arroga (el control del funeral de los ninos, en
contradiccion con todas las normas y costumbres de la socie-
dad ateniense espectadora de la tragedia) sino también por
los efectos de exclusién que logra para ello." La victoria de
la barbara es ratificada por la despedida final de Jason en los
vv. 1405-1414:

Zed, 160" aKxovelS G AmeAavuVOUED’
016, T€ TAGYOUEV £K THC HLVGOPIC
Kol TodopOvo THiode Aeaivng;

AAX OmOGOV YOOV Tapa Kol SVVaLoL
146¢ kol BpNvd Kambedlo,
HapTUPOUEVOG daipovog (G ot
TEKVA KTEIVOG  ATOKOADELS

yadoai te xepoiv Bdyat Te vekpovg,
ob¢ UAToT €YD PVGOG Sperov

PO 60D POévoug Emdéabat.

Zeus, ¢escuchas esto y como somos rechazados y qué sopor-
tamos de esta sucia y filicida leona? Pero en cuanto me es
permitido y puedo, hago un lamento finebre e invoco a los
dioses, llamando como testigos a las divinidades de que, tras
matar a mis hijos, me impides tocarlos y enterrar con mis dos
manos los cadaveres, a los que nunca yo, tras engendrarlos,
deberia haber visto arruinados por ti.

Jasén clama a Zeus y en una invocaciéon a los dioses a
quienes llama como testigos formula al mismo tiempo una
declaracion de estar emitiendo un thrénos (Opnvd, “hago un

14 Para una comparacién con Clitemnestra, cfr. Hame (2008: 7y ss.) y Holland (2008: 425y ss.).
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lamento finebre”) y una clausula limitativa que resemantiza
todo el discurso (6m6GOV yodv Tapa Kol duvapol, “en cuanto
me es permitido y puedo”). Esta claro que Jason no puede ni
le esta permitido entonar un treno; su esposa se lo ha prohi-
bido y vela porque se cumpla su mandato.

La capacidad de Medea de sabotear el planto de Jason tie-
ne un correlato en otro thrénos de la obra, también interrum-
pido por accién de la barbara. Nos referimos al de Creonte
por Glauce, tal como llega al espectador por medio de las
palabras del mensajero:

atnp & O TAU®V GVUPOPAS Ayvecig
Gevo TopeAdmv dDUO TPOCTITVEL VEKP® .
duwée 6 g00vg kol TePTTOENG XEPOG
KVVel Tpocavd®V 10148 Q Svotnve mad,
1ig 6" O dtipmg Sapdvev dndAiecey;

Tig TOV Yépovta TOUPoV Oppavov 6€0ev
tiBnowv; ofpot, cuvBdvoui cot, Tékvov.
gmel 8¢ Opnvav kal yéwv Enadcaro,
xpnlov yeparov e€avactiioat SEpaG
npooeiyed’ dote K1660g Epveaty dApvNg
Aemtoict mémhotg, Setvl 8 v modaiopota.
0 p&v yap el £€avaotiioot yovv,

N6 avrelalot: €l 8¢ Tpog Plav dyot,
oGpKag YEPULLG E0TAPOOG AT OoTéE®V. vv. 1205-1217.

Mas su padre infortunado, por desconocimiento de la des-
gracia, de pronto, tras dejar el palacio, se arroja sobre el ca-
daver. Yenseguida grité de dolory, tras abrazarla con sus ma-
nos, la besa, diciendo tales palabras: “Oh hija desgraciada,
¢quién de las divinidades te destruy6 asi deshonrosamente?
¢Quién deja a esta vieja tumba huérfana de ti? jAy de mi!
Ojala muera contigo, hija”. Después que ces6 el lamento fa-
nebre y los gemidos, necesitando enderezar su viejo cuerpo,
se adheria, como la hiedra a las ramas del laurel, a los finos

Parir y matar: los lamentos fiinebres de Medea y Agave a sus hijos

177



peplos, y terrible era el combate: pues, por un lado, él queria
levantar una rodilla, pero, por otro, ella resistia; y si la lleva-
ba con fuerza, arrancaba las viejas carnes de los huesos.

Vemos aqui el inicio de un planto con varios elementos
topicos: llantos, gemidos, invocacion afectiva, autorrefe-
rencialidad, la mencion de los dos términos mas usados,
Oprivav y yéwv. Pero el lamento se va a interrumpir y de la
forma mas insolita: esta situacion en la tragedia es practi-
camente Unica dado que el ejecutante muere a la vez en el
acto mismo de desarrollar su thrénos. De hecho, Creonte
podria haberse salvado si el rito no prescribiera especifi-
camente el contacto fisico con el muerto. A la distancia,
Medea también inhibe aqui la ejecucién de un treno ha-
ciendo realidad el formulaico deseo de muerte de Creonte,
quien de forma irénica se presentaba a si mismo como una
tumba, yépovta toppov. Segal (1996: 35) ve aqui otra forma
pervertida del lamento finebre: el deseo de morir con ella
se transforma en una horrible parodia de la expresion con-
vencional de dolor.

En definitiva, los dos thrénoi del mundo masculino son
intervenidos, interrumpidos, anulados por Medea. En este
plano de los enunciados, entonces, la protagonista aparece
en las antipodas de la ejecucion del lamento fanebre, propio
o ajeno, pues lo desplaza, lo sabotea, lo cancela, como si la
concrecion de su venganza precisara eliminar del horizonte
la posibilidad del llanto.

Pero, como dijimos, son dos los planos que podemos de-
tectar en cuanto al thrénos en esta obra. Y en el segundo, que
identificamos como el plano de la enunciacion, la imagen
resultante es sustancialmente distinta. En efecto, entre los
vv. 1021 y 1039 podemos ver bajo la forma superficial de una
despedida de una madre a sus hijos la presencia concreta
de un thrénos en boca de la protagonista. Después del dialo-
go con el pedagogo donde se entera que la hija de Creonte
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acept6 los dones y que sus hijos, en principio, no deben exi-
liarse, Medea articula las siguientes palabras:'®

O TEKVO TEKVO, GOHY PEV EoTL O TOAIG
Koi S, &v @ MmovTeg O Sue
0IKNoET aiel UNTPOg E0TEPMUEVOL

gy & &¢ AV yodov gl 81 Quydc,
piv op@V Ovachot Kamidelv vdaipovac,
7PV AoV TPa Kol yuvaike kol yopmiiovg
€OVaG ayfiot Aaumadoc T avooyedeiv.

o dvotdrava TG Epfic odadiac.

B og &p  Dudic, & TékV, EOpeydumy,
MG 6 €udyBovv kal kate&dvOny tovolg,
oTEPPAG EvEYKODG £V TOKOLS AAYNIOVIG.
N wpv 108’ 1 Svotnvoc giyov EAmidac
TOALAG €V VULV, YnpoPocknoey T £ug
Kai katdavodoav yepoiv €0 TEPIGTELETY,
iotov avbpodTolot viv & dlmAe om
yAokelo povTic. GOV Yap E0TEPNUEVN
wmpov Sua&w Plotov ddyevov T Epol:
VUETG O UNTéP” OVKET Sppacy eidolg
Oyeat’, éc GALO oyfi amootdvieg Piov.

Oh hijos, hijos, poseéis la ciudad y la casa en donde, tras
abandonarme infeliz, habitaréis siempre privados de vues-
tra madre. Y yo a otra tierra voy por el exilio, antes de dis-
frutaros y veros dichosos, antes de adornar los lechos y las
mujeres y los talamos nupciales y sostener las antorchas en
alto. Oh la mas desdichada por mi osadia. En vano os crié a
vosotros, oh hijos, en vano me desgastaba y me agoté en mis
esfuerzos soportando terribles dolores en los partos. En otro
tiempo, desgraciada, tenia muchas esperanzas en vosotros,

que me alimentariais en la vejez y al morir me vestiriais bien

15 Para Suter (2008: 172) el thrénos de Medea comprende los vv. 1021-1041.
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con vuestras manos, situacion envidiable para los hombres.
Yahora perecié mi dulce pensamiento. Pues privada de voso-
tros llevaré una vida miserable y dolorosa para mi. Yvosotros
ya no miraréis con vuestros queridos ojos a vuestra madre
alejandose hacia otro tipo de vida.

Medea encara su discurso con el disfraz de una despe-
dida ya que los ninos en principio permanecen en Corinto
mientras ella marcha al destierro. Sin embargo, el especta-
dor sabe desde los vv. 790 y ss. que el plan de la protagonista
es matar a su progenie porque asi se lo comunica al coro:
TEKVO YOp KoTakTevd / Ta, “pues a los hijos mataré totalmen-
te, a los mios” (vv. 792-793). Con lo cual los receptores de su
discurso pueden escuchar el pasaje como una despedida por
la separacion del exilio pero el publico reconoce alli una an-
ticipacion del thrénos: la ciudad y la casa, moMg /xai ddW, de-
vienen la morada de Hades. La pertenencia de este discurso
al género trenético se evidencia por la presencia de sus topoi.

Asi Medea evoca un futuro desvanecido en cuanto ella no
vera (es decir, no habra) ritual de bodas para los ninos, moti-
vo que también podemos ver en el thrénos de Hécuba a Astia-
nacte en Troyanas 1218 y ss. Ahora bien, la imagen tipica de la
madre portando antorchas en el fallido rito nupcial del difun-
to produce aqui un efecto de ironia mayor, toda vez que ese
rol lo acaba de cumplir desde un lugar con la hija de Creonte
ofreciendo los atuendos de boda en una suerte de macabra
nympheutéria (¢fr. Segal, 1996: 34): xai o1 ‘mi kpoti 6TEPAVOC,
8v TEMAOLGL SE/VOIEN TOPAVVOG SAALTAL, GAQ 010 &yd, “y con
la corona sobre la cabeza y los peplos la desposada real pere-
ce, lo sé perfectamente”, (vv. 1065-1066). La imagen del fuego
también remite a Creonte y su hija convertidos en antorchas
humanas segiin la pormenorizada descripcion del mensajero
(vv. 1185 y ss.). Por altimo, la “participacién” de Medea en el
ritual nupcial de Glauce es la causa de quedar excluida de los
eventuales ritos nupciales de los hijos que nunca creceran.
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A continuacién se invoca a si misma como @ dvoTdAava,
“la mas desdichada”, (v. 1028) con el mismo epiteto que usa
Agave en su thrénos (CP1011), calificacion que merecen ambas
sin dudas. Luego remite al ¢6pos de la crianza inutil, situacion
que repetira el coro en los vv. 1261-1262, pérav poydog Eppet
TEKVOV, /patov dpa yévog eiMov &tekeg, “en vano, el dolor de
tus hijos se va lentamente, en vano, en verdad, pariste amado
linaje”.'® Como dice Segal (1996: 26), Medea representa su
pérdida en términos corporales, utilizando cuatro palabras
diferentes para el dolor fisico y el esfuerzo de tener hijos.
No obstante, es esta crianza la que “justifica” que sea Medea
la verdugo de sus hijos: mévtog 6@ dvéykn katBoveiv: €nel o¢
xp1,/ NUElg ktevodpey oimep £€epioauey, “de todas maneras, es
forzoso que mueran. Y puesto que es necesario nosotras los
mataremos porque les dimos la vida”, (vv. 1062-1063).

Otra alusion a un futuro desvanecido se hace presente en
los vv. 1032 y ss. con el tdpos de la autorreferencialidad, cuan-
do Medea refiera a la alimentacion en la vejez y al vestido de
su ritual finebre (nuevamente podemos traer a colaciéon el
thrénos de Hécuba a Astianacte en Troyanas). Aqui la autorre-
ferencialidad se conjuga con otro motivo, el de la inversion
generacional. Por otro lado, la vejez sin hijos que Medea au-
gura aqui anticipa también la ancianidad solitaria y llorosa a
la que condenara en el v. 1396 a Jason.

El pasaje se cierra con el tépos de la autolamentacion,
con la sugestiva frase de Medea acerca del pensamiento
dulce que perece (8hwhe dM/yAvkeia epovtic) y la referencia
a los queridos ojos de los ninos, mencién clave aqui pues
el thrénos de Medea se interrumpe precisamente por efecto
de la mirada de ellos. En los versos siguientes, la barbara
exclama:

16 (fr. March (2008: 39). Sobre la crianza en vano focalizada en la lactancia, cfr. Troyanas (vv. 757y ss.) y
Fenicias (vv. 1433-1435).
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@ed eed: Tl Tpocdépkecé W Spupacy, TEKVL,

Ti TPOGYEAATE TOV TAVVGTATOV YEAL®V;

aiol ti dpdow; kapdio yap olyxetat,

YOVOAIKES, BP0 QoIdPOV OC 100V TéEKVV. vv. 1040-1043.

iAy, ay! ¢Por qué me observais con vuestros ojos, hijos? ¢Por
qué me dirigis la tltima sonrisa? jAy, ay! ¢Qué haré? El cora-
z6n se diluye, mujeres, en cuanto he visto la mirada brillante
de mis hijos.

La mirada de los ninos, aun si a largo plazo es ineficaz, de-
tiene por un momento el thrénosy también pone en entredicho
la voluntad homicida que habilita la existencia de un lamento
fanebre. Este punto es fundamental para pensar la perversion
ritual. No solo nos encontramos ante un lamento finebre a
destiempo (pues los muertos no han muerto todavia) y enmas-
carado de otro género, la despedida, sino que los “muertos”
mismos (en tanto objetos de un thrénos) pueden surtir un efec-
to inhibitorio sobre el ejecutante del ritual. Sin embargo, unos
versos después (1069 y ss.), Medea vuelve a hablar a sus hijos y
a traer a escena otros tépoi del género trenético:

30T, & téKva,

801" domdoacBon unTpl de&ay yépa.

® QAT YEip, Piltatov 3¢ pot oToua

Kol oyfjio Kol TpOcMTOV EDYEVES TEKVOV.
€0OOLLOVOTTOV, AAN EKET TA & €vOGdE

naTnp Aeeilet @ yAvksia mposPoiiy,

® PaABaKOC YpOC TVeDUE 0” iSioToV TéKVOV.

YOpETTE YOPET™ OVKET il TpooPrémely

ofa te TTpOg VUACT AAAL VIKGLLOL KOKOTG.

Kol povOdve pdv ota Spav pédde kokd, vv. 1069-1078.

Dadme, oh hijos, dadme la mano derecha para ser besada
por la madre. jOh queridisima mano, boca queridisima para
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mi, no solo figura sino noble rostro de mis hijos, ojala seais
dichosos pero alli! Y las cosas de aqui vuestro padre os las
quito. Oh dulce abrazo! {Oh delicada piel y aliento dulci-
simo de mis hijos! Marchaos, marchaos. Ya no soy capaz de
miraros, pues soy vencida por los males. Y comprendo qué
calidad de males estoy a punto de realizar.

En esta continuacion del planto, Medea pasa al contac-
to fisico, dirigiéndose a partes especificas del cuerpo cali-
ficandolas con epitetos positivos: mano, boca, abrazo, piel,
siguiendo la estructura clasica del thrénos, aunque aqui se
incluye al aliento por la simple razén, nuevamente, de que
los muertos no han muerto atin. Y es por ello que la mujer
nombra otra vez la mirada de los ninos, como un obstaculo
para los males que estd a punto de realizar.”” También re-
curre a la mencién del enemigo, motivo tipico del planto
finebre que en este caso queda identificado con el padre,
en el marco de un juego interesante con los adverbios de
lugar que nuevamente reclama una doble lectura, la que
hacen los receptores del discurso de Medea y la que pueden
hacer los espectadores que reconocen en el “alli” el mundo
de los muertos.

Resumiendo, en el plano de la enunciacion hallamos una
imagen absolutamente opuesta a la que se inferia del plano
de los enunciados. El resultado es una situacion paradojica.
Una vez asesinados los ninos, Medea descarta la emision de
un lamento fanebre en el presente dramatico y se encarga
de que nadie lo haga por ella, pero cuando los ninos todavia
no han muerto, despliega bajo otro género toda la artilleria
que la tragedia ofrece para la ejecucion del thrénos. Es mas,
podriamos sumar también al planto oculto en la despedida
todo el mar de lamentos previos de Medea como sus cuatro
intervenciones desde el éndon, que también pueden generar

17 Para una comparacion entre el abrazo de Medea a sus hijos y el de Creonte a Glauce, cfr. Segal (1996: 35).
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un efecto de anticipaciéon (como en el didlogo de los vv. 59-
60, por el cual a la pregunta del pedagogo por los lamentos
de la barbara, y6ov, la nodriza responde que su ama esta “en
el principio el dolor y atin no llega al medio”). Recordemos
también la mencion del término yéwv por el coro en los vv.
205-207: dyov drov ToAdGTOVOV YOmV, / Atyvupd & dxea poyepa
Bod / tov &v Aéyxetl mpoddtav Kaxdvupeov, “oia el grito de la-
mentos de muchos suspiros y grita agudos dolores penosos
contra el que traiciono6 en el lecho, su malvado esposo”. En
un punto, la obra viene ya tenida de un tono trenético en el
plano de la enunciacion, aunque sea negado en el otro.

Medea y Agave, dos mujeres que comparten la funesta
condicion de filicidas aunque desde lugares diferentes. La
distinta conciencia y responsabilidad del crimen distancia
claramente a una de la otra. Los destinos de los personajes,
por otro lado, no pueden ser mas dispares. Agave parte al
exilio dejando atras una casa destruida, una ciudad librada
alos elementos salvajes y el cadaver descuartizado de un hijo
que, por lo que sabemos, queda insepulto. Medea, en cam-
bio, parte victoriosa en su carro alado llevandose los cuer-
pos de sus hijos (y atribuyéndose la potestad de conducir su
funeral con pompa y de instituir fiestas solemnes en su ho-
nor), dejando atras a todos sus enemigos aniquilados y con
la perspectiva por delante de rehacer su vida doméstica (con
maternidad incluida) en la Atenas de Egeo.

La actitud respecto del thrénos también difiere en cada
caso. En el de Agave, cuando la estructura formal indica-
ria que entonase un planto por su hijo, lleva adelante, en
cambio, una exaltacion del menadismo. Y cuando sale del
furor baquico apenas puede pincelar un thrénos en un mar
de preguntas que habla sobre su capacidad real de encarar
el rito y de la posibilidad concreta de ejecutarlo con un di-
funto que no es mas que una suma de trozos de carne. La
comparacion con el thrénos de Cadmo permite dimensionar
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las dificultades que expresa y atraviesa Agave en el suyo. Muy
diferente es el caso de Medea, quien juega con dos planos
distintos y ello le permite tanto emitir un thrénos con todos
los elementos del género (aunque simulado y a destiempo)
como proscribir los lamentos fanebres de la obra y ponerse
en situacion de decidir quién, como y cuando llorar a sus hi-
jos. En todo ello, manifiesta un alto control del estado de las
cosas que, incluso, abarca al futuro extradramatico.

Dos mujeres distintas, pero una misma estrategia de per-
version del ritual del thrénos. Al fin de cuentas, poner en
boca de dos filicidas thrénoi por los hijos asesinados es una
muestra mas del gusto de Euripides por desestructurar los
ritos basicos de la polis, lo cual deriva en representaciones de
los mismos siempre problematicas, incompletas, desviadas,
contaminadas o irénicas.

Es también un ejemplo mas de la voluntad de explorar los li-
mites del control humano, es decir, del control politico, sobre los
acontecimientos. En un sentido, los limites de lo verbalizable. Si
vinculamos la ejecuciéon normal de ritos con el mundo politico,
es decir, con la vida reglada por leyes, entonces la perversion de
rituales que hemos detectado debe ser leida en ese contexto.

En este punto, para Bacantes la hipotesis mas logica es pen-
sar en el peso de lo dionisiaco y el caracter antipolitico que
todo lo baquico presenta en la obra. Si mujer, thrénosy polis
conforman un conjunto problematico y pleno de tensiones en
el registro tragico, aqui se cruza el analisis de la perversion
ritual con la indole centralmente antipolitica de lo dionisiaco.

En Medea, es necesario reponer la deshumanizacion de la
protagonista que el texto va articulando a lo largo de la trama,
tanto a través de mecanismos de animalizacion como de divi-
nizacion, cuyo climax lo da la construccion de Medea como
thea apo mekhanés. La filicida queda asi por fuera de la norma
humana y su victoria final, su impunidad, revela su prescin-
dencia de las leyes de la polis. La irrupcion del plano divino
distorsiona un rito que es siempre un asunto humano.
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Transpolaciones del discurso familiar







Enemigos intimos: el imaginario simbdlico
del matrimonio y las metaforas eréticas de
la politica internacional en la comedia antigua

Emiliano J. Buis

Nosotros queremos pertenecer al Club de Occidente. Yo quiero
tener una relacion cordial con los Estados Unidos y no queremos
un amor platonico. Nosotros queremos un amor carnal con
Estados Unidos, nos interesa porque podemos sacar un beneficio.
Guido Di Tella, Embajador de la Repuiblica Argentina ante los
Estados Unidos. en Romdn Lejtman, “Los pecados de la carne”,
entrevista en Pdgina 12, Buenos Aires, 09-12-1990: 5

Introduccion: la politica sexuada’

Es frecuente el alcance metaforico de las referencias al
matrimonio y al parentesco en la comedia antigua. Asi, por
caso, no es inusual en la produccién cémica la presencia de
figuras alegoricas que, representadas bajo un cuerpo de mu-
jer, ilustran la propia produccion literaria. Algunos ejemplos
de estos roles femeninos incluyen la “Comedia” personifi-
cada como esposa del autor —si pensamos, por ejemplo, en
Pytine de Cratino— o el propio poeta concebido como virgen
inexperta que, presionada por varones vulgares, ha sido ul-
trajaday ha debido exponer a su obra/hijo, como es mencio-
nado en la parabasis de Nubes de Aristofanes (vv. 528-533).

1 Este capitulo ha sido redactado, ademds, como parte de las actividades correspondientes al Proyecto
de Investigacion FONCyT PICT 2008-0206 “Expresiones literarias del imaginario socio-juridico en
la antigiiedad griega: integracion y marginalidad en la épica y el drama”. Algunos avances previos del
presente capitulo fueron presentados en las V Jornadas sobre el Mundo Cldsico “Poder y saber. Claves de
la construccion de la identidad” (Universidad de Mordn, octubre de 2010) y en las V Jornadas de Estudios
(ldsicos y Medievales “Didlogos Culturales” (Universidad Nacional de La Plata, octubre de 2011).
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El juego entre violencia y sometimiento, entre vigores y de-
bilidades, propio de la concepcion griega de las diferencias
de género, parece trasladarse entonces en estos supuestos
al contrapunto de fuerzas que se genera en la factura de la
comediay en el enfrentamiento poético con los rivales de las
competencias dramaticas.”

No nos ocuparemos aqui, empero, de esta dimensiéon me-
taforica concreta,” sino de otra —igualmente especifica— que
estimamos significativa. Nos referimos en particular a los
modos en que la comedia recurre a las figuras femeninas
para consagrar, desde el plano del imaginario, un planteo de
caracter programatico vinculado al expansionismo atenien-
se. En efecto, partiendo de la base de que la literatura griega
suele echar mano de un empleo metaférico del vinculo se-
xual con un alcance politico, la comedia codifica la relacion
entre Atenas y las ciudades aliadas o las pdleis enemigas en
clave erotica. Alli se generay promueve un cruce permanen-
te entre el universo publico y la dimensién privada, explo-
tandose de formas variadas el isomorfismo subyacente entre
la macroestructura juridico-politica y los microelementos de
la institucién familiar, entre lo civico y lo sexual, entre los
espacios privilegiados de lo masculino y lo femenino.

El presente capitulo procurara examinar, entonces, algunas
de las maltiples referencias a la politica exterior que la come-
dia establece desde una matriz sexual o desde un paradigma
erético-matrimonial; estas alusiones son capaces de develar
las relaciones de dominacion e identificarlas como parte de
un enfrentamiento entre la agresion “masculinizada” de Esta-
dos hegemonicos (como sera el caso de Atenas, claro esta) y la
debilidad “afeminada” de pueblos oprimidos. A partir de las

Hemos desarrollado el argumento de esta obra y sus posibles implicancias juridicas en Buis (2012a).

3 Consentido muy critico, Hall (2001, texto retomado en el capitulo VI de Hall, 2006) examiné en detalle
las referencias disponibles respecto de la presencia escénica en el drama cémico de personificaciones
femeninas de la poesfa o de la comedia.
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nuevas corrientes de pensamiento en el ambito de los estudios
feministas sobre el derecho internacional, se intentara aqui in-
terpretar ciertos pasajes ilustrativos de dos comedias sumidas
en el contexto de la guerra del Peloponeso —Pdleis de Eupolis
(422 a. C.) y Lisistrata de Aristofanes (411 a. C.)—. Con sus claras
diferencias, ambas obras procuran desarrollar en escena un
planteo diplomatico que, cruzando las fronteras de lo pablico
y lo privado, se sustenta comicamente en los paralelismos exis-
tentes entre la negociacion interestatal y la violencia de género.

La politica sexuada en la antigiiedad griega: de Pericles a
Cledn, del amor al desenfreno, de la historia a la comedia

Las semejanzas entre las relaciones eréticas y la identidad
civica encuentran un fuerte anclaje en la Oraciéon Fanebre
transmitida por Tucidides, en la medida en que alli Pericles
insta discursivamente a los politai a admirar el poder de la ciu-
dad y convertirse en sus amantes (pocTag yryvopévoug aTig,
2.43.1).* Ya Esquilo habia dado en Euménides el primer paso al
poner en palabras de Atenea la necesidad de que las Furias se
convirtiesen en amantes de la tierra (yfig tfcd” épacOncecbe,
v. 852). Si tenemos en cuenta que el erastés es, en la cultura
griega, el varon activo de la relacion sexual, el ejercicio ciuda-
dano (y, por lo tanto, la praxis politica) del que parecen dar
cuenta ambos pasajes se asimila —en el acto puntual de la pe-
netracion— al rol dominante de la relacion carnal (Monoson,
1994: 255). La polis, feminizada, representa en esta logica el
objeto de deseo y, por lo tanto, se ve sometida a la voluntad
masculina de quienes la controlan. La personificacion de la

4 Poco antes, se habfa sostenido en el texto que el ciudadano debia amar la belleza sin extravagancia y
[a sabiduria sin molicie (proxaroBuév e yap pet” evtereiog kai prhoco@oduey dvev
paiaxiog, 240.1). Bl término podoscio claramente se contrapone, en elimaginario griego, al com-
portamiento considerado como apropiadamente masculino. (fr. Hunt (2010: 122).
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ciudad en términos femeninos no es un fenémeno infrecuen-
te en la literatura griega® y, sin embargo, el testimonio de
Tucidides es novedoso al cimentar un modelo poético en el
que los vinculos interpersonales de tipo amoroso entablan
un amor idealizado, “romantico” incluso, entre la ciudad y
sus hombres.

Bajo los efectos de una presentacion literaria estetizada,
en su sentido profundo, la interpretacion erética de esta
relacién resulta eficaz desde lo simbolico: la estructura bi-
naria y desproporcionada de la pareja sexual, que alterna
actividad y pasividad, fuerza y debilidad (Halperin, 1990a:
33), se funda en una diferencia de estatus social que solo
atribuye honor y gloria al varén activo frente al erdmenos
subordinado.® Pero si el Pericles de la Oracion Funebre
propone refrenar los impulsos y deseos de la ciudadania,
controlar la desmesura imperialista para limitarse a una
guerra defensiva sin despliegue de violencia descontrolada
(¢fr. Roisman, 2005: 114-116), la comedia invertira la l6gica
para determinar en el desenfreno sexual masculino la cla-
ve de la accion politica ateniense y su expansion desmedi-
da. En efecto, haciendo uso de un juego semejante de para-
lelismos, el género comico explotara la dimension erdética
—siempre objeto privilegiado del mecanismo de humor-’

5 Demodo convincente, Rodriguez Cidre (2013) muestra un vinculo de contraste y a la vez complemento
entre las “humanizaciones” trdgicas que Euripides construye de Troya como victima en Troyanas y de
Tebas como ménade en Bacantes. Adelantamos que, en términos cronoldgicos, ambas obras (que
fueron representadas en 415y 406 a. ., respectivamente) se acercan a la datacién de los textos
cOmicos que analizaremos en este trabajo.

6 (fr. Cohen (1991). Monoson (1994) concluye que, en la Oracion Finebre, la polis no es asimilada tanto
a una mujer (concebida como un sujeto desiqual y dominado) cuanto a un joven amado (erdmenos),
interpretando que las metdforas sexuales referidas a la relacién entre ciudad y ciudadanos se presentan
siguiendo las pautas de un “intercambio de dones” entre potenciales iguales que se ven obligados
reciprocamente. En comedia, el juego simbélico se planteard mayormente entre varones y mujeres (0
entre homosexuales adultos activos y pasivos) porque se procura, precisamente, apelar a esta falta de
equilibrio entre los partenaires del acto sexual.

7 Estolo ha demostrado bien Henderson (1991).
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como parte de sus estrategias politicas, como arsenal cons-
titutivo de lo serio-comico.?

En lo referido al marco tedrico, partimos aqui de la base
de que el derecho internacional es una estructura norma-
tiva destinada basicamente a justificar en términos legales
(y bajo un uso conveniente del imaginario de la igualdad
juridica entre los Estados)?la realidad de un conjunto de
relaciones exteriores que, de modo preciso, traducen en
muchas ocasiones una notoria desigualdad entre las partes
negociantes, una hegemonia concreta de unas sobre otras."
Mediante una metafora del balance del poder (como propo-
ne Little, 2007) y de la cooperacion inter pares, se oculta la
verdadera naturaleza de un orden que, desde Tucidides en
adelante, parece configurarse como dispositivo legitimador
de las acciones de los poderosos."

Una de estas interpretaciones respecto del orden juridi-
co interestatal y sus desequilibrios velados procede de la es-
cuela feminista y consiste en examinar los comportamientos
politicos de los sujetos del derecho internacional a la luz de

8 Sobre esta caracteristica de lo spoudaiogeloion como inherente a la comedia aristofanica, cfr.
Zimmermann (2005). En un sentido similar aparece la expresién en los trabajos que, focalizados en el
sentido didactico-civico de la risa, recorren el texto editado por Ercolani (2002).

9 Laigualdad soberana de los Estados, asentada por primera vez en los tratados que pusieron fin a la querra de
los Treinta Afios en Europa y que se conocen como la Paz de Westfalia (1648) es un principio universalmente
reconocido del derecho internacional. Se encuentra incluida de modo expreso en el articulo 2 punto 1 de la
(arta dela Organizacion de las Naciones Unidas (ONU) firmada en San Francisco en 1945.

10 Nos hemos referido con mayor detalle al tema en Buis (2012b).

11 Bastard el ejemplo aquf del célebre pasaje en el que Tucidides discute acerca de los origenes de la
querra del Peloponeso: thv pév yap dAnbestdtny Tpdgacty, dpovestdtny 8¢ Aoyw,
T00¢ ABnvaiovg Nyodpot peydlovg yryvopévoug kol @ofov mapéyoviag Toig
Aaxedopoviorg dvaykdoot &g 1o mohepsiv (“Pues creo que el fundamento més verdadero,
aunque el menos aparente en el discurso, que los obligd a hacer la querra fue que los atenienses se
volvieron mds poderosos y atemorizaron a los espartanos”). Se trata de la génesis del pensamiento
realista sobre las relaciones internacionales: al mds poderoso le asiste la razén, y por tanto laimposicion
de su autoridad estd legitimada. (fr. Andrewes (1959), De Ste. Croix (1972: 56), Sealey (1975), Pouncey
(1980) y Rhodes (1987).
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patrones psicoldgico-sociales.'? En particular, estos estudios
procuran leer la existencia de Estados independientes como
una consagracion de masculinidad, atento a que se trata de
entidades viriles y potentes capaces de ejercer una vigilancia
de su propio territorio y sus fronteras; a los pueblos colonia-
les no autébnomos, en cambio, se les asigna un rol pasivo de
extrema dependencia:

The state constituted by international law is a bounded, self-
contained, closed, separate entity that is entitled to ward off
any unwanted contact or interference (...) Like a heterosexual
male body, the state has no “natural” points of entry, and its
boundedness makes forced entry the clearest possible breach
of international law. (Charlesworth y Chinkin, 2000: 129)

En el mismo sentido, se sostiene que el concepto de in-
dependencia e igualdad de los Estados ha sido apreciado
de manera explicita como algo analogo a la masculinidad,
en un contraste implicito con la supuesta dependencia de
las mujeres (Charlesworth y Chinkin, 2000: 137). El reco-
nocimiento de la integridad territorial y de la no injeren-
cia en los asuntos internos del Estado —hoy en dia dos de
los llamados principios del DIP asentados en el art. 2 de la
Carta de la ONU- deja entrever precisamente esa exclusivi-
dad soberana que hace de las distintas naciones construc-
ciones signadas por la autosuficiencia propia del varén.”
Contrariamente, el descubrimiento y la explotacion de tie-
rras virgenes, que no pertenecen a nadie (terrae nullius), o
las incursiones politicas en espacios dependientes generan
un derecho activo por parte del sujeto juridico que puede

12 Paraunaintroduccion alas diferentes vertientes de a escuela y una revision de las primeras voces del discurso
“feminista” sobre el derecho internacional, puede consultarse Charlesworth, Chinkin y Wright (1991).

13 Paraun autor como Fellmeth (2000), sin embargo, esta centralidad de la nocion de Estado noimplica la
consagracion de una “voz masculina” niignora la importancia de la mujer en el derecho internacional.
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también leerse desde una perspectiva erética. Asi como los
Estados del primer mundo se imponen “varonilmente” a las
naciones en vias de desarrollo —a las que instruyen y educan
en la civilizacién—"*los Estados colonizadores penetran me-
diante la ocupacion las tierras alejadas, domestican la natu-
raleza salvaje de los pueblos incivilizados y descontrolados y
los ayudan finalmente a regularse desde su propio interior
(Charlesworth y Chinkin, 2000: 130).

Algunas aportaciones criticas recientes se han ocupado
de profundizar esta misma logica aplicando conceptos ins-
talados en la teoria queer a las relaciones internacionales (¢fr.
Ruskola, 2010): se llega a la conclusion de que, en todos los
casos, esos vinculos politicos pueden ser reflejados mediante
construcciones antropomorficas.”” Desde el discurso se esta-
ria generando entonces una ficciéon retorica consistente en
definir al Estado en el papel de un varén activo, de modo
que la violencia interestatal es representada como materiali-
zacion de tensiones sexuales. Para poder consolidar la sobe-
rania de los paises occidentales, por ejemplo, se aplica este
analisis de género para descifrar como se construye textual-
mente la imagen de la “violacién” homoerotica de las nacio-
nes no occidentales (Ruskola, 2010: 1480).

Posturas teoricas como las descriptas, entonces, recurren
a conceptos capitales de la distribuciéon de roles sexuales
en un contrapunto entre actividad y pasividad, tendiendo
a leer la naturaleza de los contactos entre Estados, es de-
cir, los vinculos diplomaticos, a la luz de una proyeccion
metafoérica determinada por la interaccion heterosexual u
homosexual. Pero estas nuevas tendencias sobre el tema se
suman a otras visiones ya asentadas que, desde otras dis-
ciplinas, han visto las relaciones internacionales como un

14 Sobre este falso “paternalismo” y la imposicion de estandares al tercer mundo, concebidos en términos
de género, puede consultarse Brock-Utne (1989).
15 Una perspectiva similar es la que presenta Buss (2007).
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ambito constituido por hombres vy, a la vez, constituyente
de masculinidad (Cohn, 1987; Tickner, 1992; Mann, 2006).
En términos biologicos, la participacion politica es una fun-
cion social especifica ampliamente ejecutada, a lo largo de
la historia, por varones.'"”En ese sentido, la presencia de me-
taforas sexuales referidas a la politica exterior —en el marco
de un complejo régimen de analogias imperantes (Shimko,
1994)- tendria como propoésito, precisamente, naturali-
zar sus efectos y fijar el estado de cosas.'” Este traslado de
sentidos, que coloca al varén en un lugar de superioridad,
lleva a que, en un plano humano y en un plano politico,
las relaciones con los otros se piensen jerarquicamente: la
superposicion entre lo biologico y lo institucional se nutre
de la afinidad de situaciones que necesariamente pretenden
justificar la fortaleza propia frente a la flaqueza ajena (Cos-
tigliola, 1997).8

Creemos que todo este constructo teorico reviste de una
significativa utilidad para pensar el mundo griego clasico. La
historiografia reciente respecto de la Antigiiedad destaca la
imposibilidad de aplicar categorias modernas para compren-
der la dicotomia dominante/dominado en términos sexuales
(Boehringer y Sebillotte Cuchet, 2011: 26-27). Sin embargo,
en la medida en que las propias fuentes aseguran un rol de
privilegio para el hombre frente a la mujer en lo que hace a
los asuntos publicos, no debe sorprender encontrar un empleo

16 Esto a pesar de que la masculinidad ha variado en las distintas épocas; Connell (2005) ha conseguido
demostrar que, aun atravesando modificaciones sustanciales, la masculinidad se ha relacionado
siempre, de manera directa, con valores considerados elevados socialmente, tales como poder,
legitimacién y hegemonia.

17 Oberle (2011: 10) analiza las metdforas er6ticas en el discurso contempordneo de la politica
internacional y sostiene al respecto: “Attributing sexual metaphors to policy (mushroom clouds as
‘orgasmic wumps” or having to ‘penetrate” our enemies) has the effect of making the policy seem not
only natural, but almost instinctual and necessary”.

18 Al analizar la construccion cultural de las identidades de género a partir del concepto de “cultural
politics”, Jackson (1991: 202) sostiene que “there is something peculiarly powerful about the
complementarity of hegemonic (dominant) masculinities and compliant (subordinate) feminities”.
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metaforico de la desemejanza sexual en los discursos publicos
que circulaban en la Grecia clasica.” Las diferencias biologi-
cas entre los sexos implicaban una participacion diversa en los
asuntos de la polis, como senala el propio Aristoteles al hablar
de la administracion doméstica y su paralelo en el derecho de
la ciudad: salvo excepciones antinaturales, el varén es mas apto
para la direccién —para la hegemonia— que la hembra (16 1€ yap
Gppev HoELTOD ONAEOG TYELOVIKMDTEPOV, E1 L) TOV GUVEGTNKE AP
Vo, Pol. 1259b1-3) )(Salkever, 1986: 242).*" La mujer griega
esta sometida al hombre en el plano familiar (a pesar de su
posible influencia relativa dentro del oikos) (¢fr. Placido, 1995)
e, incluso de manera mucho mas notoria, en el plano politico
de la democracia.”

Como hemos visto con el ejemplo inicial de Tucidides, la
historiografia destaca como se construye la voz masculina de
Pericles que, en tanto strategos, resulta promotor de un éros del
pueblo respecto de la ciudad. Los demagogos pospericleos
(y especialmente Cledn) se veran en cambio asimilados en el
discurso a los tiranos —en tanto procuran un poder fuera de
toda norma y equilibrio—** que, lejos de ejercitar una pasion
amorosa prudente y racional, se encuentran sumidos en la

19 Esreferencia obligada aqui Wohl (2002), quien desde el discurso psicoldgico se ha ocupado de trabajar
[a construccion ideoldgica de una sexualidad dela politica a través de alegorias que traducen una suerte
de poética erética de la democracia. Recurriremos a sus perspectivas de andlisis con frecuencia a lo
largo del trabajo.

20 Inmediatamente después dird que, entre ciudadanos, es preciso alternar sucesivamente en el rol de
gobernante y gobernado, dado que ellos “son iguales en cuanto a su naturaleza y no difieren en nada”.
Se infiere, pues, que la mujer —naturalmente distinta del vardn, sequn el planteo aristotélico— estard
siempre subordinada al poder masculino.

21 “"Mais cela n'empéche pas la dissymétrie fondamentale entre les sexes et la dépendance de status
féminins, pérenissée notamment par I'organisation de la parenté, voire renforcée par | émergence du
politique” dans les cités démocratiques” (Bruit Zaidman y Schmitt Pantel, 2007: 47). Iriarte (1996)
considera, sin embargo, que es posible recuperar espacios de lo pdblico donde la autoridad femenina
es ejercida y puesta en acto, como ocurre con la prdctica politica que implica el dar a luz ciudadanos.

22 Wohl (2002: 185) sostiene que “The Athenian citizen is masterful and free, politically autonomous and
sexually dominant. The tyrant is all of these things but infinitely more so: not just enfranchised and
autonomous but all-powerful and autocratic, not just sexually potent but sexually omnipotent”.
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lujuria y el desenfreno sexual.?? La comedia, precisamente,
retomara estos elementos: en Caballeros (424 a. C.) el orador
Paflagonio —que representa al propio Cleon- se presenta fal-
samente ante el personaje de Demos como su amante (0t
PAd ¢ & Afjl’ gpaoctig T sipi 6dg, 733)*'y, en cambio, sera
condenado al final a comportarse como un pasivo despecha-
do: borracho, intercambiara insultos en los banos publicos
con las prostitutas (Le@vmv e T0ig TOPVALGTL AoW0PNGETAL, / KAK
TV Baraveiov mietor o Aovtplov, 1400-1401). En la obra, la di-
cotomia erética (y politica) dominante/dominado transfor-
ma a Paflagonio en un kinaidos que, prostituyéndose, fracasa
al querer servir al pueblo y enganarlo con favores interesados
(Wohl, 2002: 83-84).?° La descalificacion del afeminamiento
y de la homofilia pasiva es frecuente como recurso comico y
adquiere dimensiones politicas en el marco de la invectiva
(Calame, 1996: 188-189), pero esta no es la Ginica estrategia
que sustenta la comedia antigua. Veremos, a partir de los dos
ejemplos seleccionados, como la construcciéon literaria de la
valencia sexual para comprender las acciones politicas —evi-
dente en Caballeros— cobra un sentido diferente y particular
cuando en escena se representan roles femeninos que inte-
ractian con los “agentes” atenienses.

Péleis de Eupolis: ;matrimonios politicos o alianzas sexuales?

Ya nos hemos ocupado de examinar, en algunos tra-
bajos previos, el alcance politico-juridico de muchos de

23 EnThuc. 3.72.3 queda clara la relacion estrecha que existe entre la tiranfa y la dominacién masculina: el
pueblo se ve sometido y solo obedece al lider despético a causa de la fuerza y no por gratitud (khdris).

24 Enestaldgica, el Morcillero calificaa Demos de erdmenos: sostiene que actda como los jévenes que son
amados (&1 toic mauai toic épmpévorc) cuando se entregan a cualquier hombre indecente y de
baja condicién que los pretenda (737-740).

25 Su feminizacion es clara: se trata de homosexuales pasivos que abren la boca para hablar y que, por
tanto, tienen sus orificios abiertos para dar satisfaccion y ser penetrados.
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los textos preservados del corpus fragmentario de Eupolis
(¢fr. Buis, 2010).% Pero el caso de la comedia Péleis —repre-
sentada posiblemente hacia 422 a. C.— (¢fr. Geissler, 1925;
Storey, 1990)?" es ciertamente Gnico, puesto que pone en
juego una dimension internacional que, inscripta en la
guerra del Peloponeso, puede leerse a partir del imagi-
nario de lo masculino/femenino. Sobre la escena comica,
precisamente, la repercusion de las acciones militares se
traduce en patrones de relaciones de género, y en ello re-
sulta destacable que el coro esté integrado por las distintas
ciudades-Estado aliadas de Atenas en el marco de la Liga
de Delos.®® Humanizar (o, mejor aun, humanizar-femini-
zar) a las poleis presentandolas en el teatro como coreutas
permite convertirlas en objeto de burla y en reservorio
de obscenidades y alusiones sexuales, con el proposito de
consolidar una superioridad hegemonica masculinizada
por parte de Atenas. Si, como sabemos, el discurso de la
violacién y la institucién del matrimonio han funciona-
do como una legitimacion simbélica efectiva del proceso

26 Sommerstein (1997) ha prestado atencion a la existencia de una comedia de “demagogo” en Fupolis,
especialmente comparando Maricante con Caballeros de Aristéfanes; cfr. también Storey (1993: 382-
383) y, acerca del enfrentamiento literario entre ambos autores, Kyriakidi (2007). I interés por los
textos de Eupolis puede remontarse hasta principios del siglo XIX: sus fragmentos fueron recopilados
por Runkel (1827) y por Meineke (1839), y se retomaron en el Tomo V de los Poetae comici graeci de
Kassel-Austin (1986), que sigue siendo una referencia ineludible y cuyo orden, a pesar de haber sido
puesto en duda en numerosas oportunidades, reproducimos en este trabajo. El reciente libro de Storey
(2003), que superd el comentario canonico previo de Plepelits (1970), ha puesto al dia los estudios
sobre el autor y ofrece una traduccion inglesa de los fragmentos preservados.

27 La referencia a Aminias en el fr. 222 o de Estilbides en el fr. 225 (quien, sabemos por otras fuentes,
murid en 413 a. C.) permiten aproximar la representacion de la pieza a una fecha semejante. Se toma
como fecha ante quem, asimismo, el afio 412 a. C. porque en ese momento se produce la revuelta de
Quios y se rompen los lazos de alianza con Atenas.

28 Que en el coro comico se personifiquen entidades politicas no debia resultar un fenémeno extrafio, dado
que existen testimonios en el arte griego cldsico de la época, en los que a menudo se reflejan ciudades,
pueblos o abstracciones con fisionomia antropomdrfica. (fr. Shapiro (1993) y Glowacki (2003). Por lo
demds, eslo que sucede en otras obras como Démoj del mismo Eupolis o en Nésoi de Aristéfanes.
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de colonizacién,? no es llamativo entonces que Eupolis
construya un mensaje politico recurriendo a la presenta-
cion de los aliados como mujeres. Puesto que los 6rganos
de la ciudad acttian y resuelven como si tratase de hombres
racionales,? el expansionismo imperial, como se advierte en
la descripcion que Tucidides hace de la expedicion a Sicilia,
es un acto masculino de andreia, fundado en la obtencion
y conquista de lo que es lejano: en este esquema simbolico,
la isla es, por su parte, un simple objeto femenino de deseo
y posesion.® Las ciudades aliadas de que da cuenta Eupolis
también resultaran objeto de mirada y de discurso, como
muestra la descripcion provista en el fr. 246:

abtn Xiog, KoAn mOAg < >
TEUTEL YOP VLAV vade pokpag dvopag 60° dtav denon.
kol TaAha Teopyel KaAdg, Bminktog domep inmoc.’

Esta es Quios, una hermosa ciudad, porque les envia a ustedes
grandes naves y varones cuando los necesitan. Y por lo demas
obedece muy bien, como un caballo al que no se azota.

El deictico aitn a comienzo de verso, que sera frecuente
en los fragmentos, sirve para describir la presencia fisica de
Quios en el escenario. La caracterizacion de la ciudad como

29 “Within the ideology of colonization —of foreign conquest and overseas settlement— the discourse
of rape and the institution of marriage provide models for representing the complicated relationships
which must be forged between Greeks and native populations upon colonizing foreign territory”
(Dougherty, 1993: 62).

30 “Thesovereign assembly of the Athenians did not delegate much of its power to anybody. So, usually it
was the citizens as a whole who made decisions and risked effeminacy if they did not assert their rights
vis-a-vis other states” (Hunt, 2010: 119).

31 Svoépotag elvar v amdvtov (Thuc. 6.13.1); ¢fr. 6.1.1, 6.6.1. Nicias sostiene, en el pasaje, que
los ancianos no deben sentir que parecen “suaves” o feminizados (paiakog) en caso de votar en
contra de la expedicion militar. Wohl (2002: 174) aclara que el Iéxico de la dureza/flaccidez atraviesa
toda la discusion que instala Tucidides en torno del imperialismo ateniense o su rechazo.

32 Laedicidn del texto griego empleada es la de Storey (2011) y las traducciones son propias en todos los casos.
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bella (koAn) incorpora una dimension estética y preanuncia
un alcance erético en su presentacion: al evocarla confluye
un verso estrictamente politico (que describe las provisio-
nes brindadas de manera oficial a Atenas en la guerra) con
una ultima linea en la que los “servicios” descriptos dejan
entrever un matiz sexual que ubica a Quios en un espacio
feminizado de obediencia al poder (nelopyel) e instala su
asimilacion a un animal como el caballo en el que se atinan
—con una fuerte carga semantica— la docilidad y la fuerza.

Si leemos méoyovca, como propone Bekker (en Storey,
2003: 21), en vez de mdoyovow (fr. 229), como lee Storey
(2011: 184), la cita “Sufriendo estos males no te pido que me
vendas” (kaxd Todde / mboyovco 00dE mpacty aitd) asemejaria
el estatus de la mujer que pronuncia la frase a la condicion
de los esclavos, que podian ser objeto de transacciones mo-
netarias. El amo es, en su naturaleza masculina, libre y au-
tocontenido: la mujer, en cambio, esta sujeta a su designio.
Esta posicion servil no estaria aislada en los textos preserva-
dos si se advierte la referencia al despotes que, en el fr. 250,
introduce esta dialéctica de la esclavitud en boca del coro:
® déomota, koi Téde VOV dikovsov av Aéym cot (“Amo, escucha
ahora también esto que te digo”).

Por lo demas, la dimension financiera que instala la posi-
bilidad de ser comprado y vendido permite a su vez remitir
a la presentacion de Cizico, ciudad que —situada al norte de
Anatolia y caracterizada por la acunacion de célebres mo-
nedas— es identificada como una mujer rica en dinero. El
fragmento muestra de qué modo esta condiciéon publica es
contrapuesta a una alusion explicita del enunciador, que re-
cuerda el tiempo pasado en esa ciudad a partir de reminis-
cencias de tipo sexual (fr. 247):

A] 7 & votdn 10D ‘60’

B] 1de Kdlicog mhéa oTatipov.
A] év 11ide T0ivLV Tf] TOLEL PPOVPAV <EYD> TOT ‘AVTOG
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YOVaiIK® €kivouv KoAAOBoL Kol Toida kot Yépova,
KA&Tv OAnv v Muépav tov kvobov Exropilety.

— ¢Yla altima quién es?

— Esta es Cizico, llena de estateres.*

— Cuando estuve de guardia en esta ciudad por cierto me
movi a una mujer, a un chico y a un viejo, y me podria haber
quedado todo el dia desinfectando la concha.

Las imagenes femeninas descriptas, como las de Quios y
Cizico, sirven para identificar variados perfiles que permiten
pensar en las graves consecuencias politicas del sometimiento
que sufren estas “mujeres-Estado”. Una vez mas, en términos
de politica internacional, los Estados poderosos (en este caso,
Atenas representada no como otra pélis femenina sino median-
te el colectivo de “los atenienses”, como solian ser identificadas
las ciudades en el plano politico) son los que deciden segin sus
intereses y los que someten.** En nombre de una metripolis que
se enaltece, los varones terminaran imponiendo en definitiva
tanto su rol activo en el sexo como su hegemonia soberana.
Veamos el caso de la tercera polis, que presenta el fr. 245:

33 El statér era una moneda grande de plata, generalmente equivalente a cuatro dracmas (de allf que solfa
también ser llamada tetradracma). El pasaje aquf es relevante si se tiene en cuenta que en Cizico hay
informaciones de que se acufiaba un statér de oro (el “ciziceno”) equivalente a veinticuatro dracmas ticas.

34 Estoes, por ejemplo, lo que sostienen los atenienses en el Didlogo de Melos (Thuc. 5.89) al distinguir la
imposicion de los fuertes y la necesaria aceptacion de los débiles. £l lenguaje “imperialista” ateniense
ha consagrado una formula, habitual en los textos epigraficos conservados, que muestra la relacion
entre las ciudades dominadas y el poder hegeménico: “las ciudades que los atenienses controlan”
(morerg Bomv ABnvoiot kpatodowy). Sobre un estudio de esta expresion y un relevamiento de
las ocasiones en que se registra, cfr. Low (2005: 95-99).

35 Rosen (1997: 153) indicaba lo que resulta también adecuado para el pasaje objeto de reflexion: “We
find in these instances, then, rather unusual examples of how the political relations between states are
articulated with a kind of discourse that derives from the realm of domestic gender relationships within
Athenian society in general, and with the oikos in particular”. Igual razonamiento puede postularse
para la imposicién de las normas internacionales de cardcter imperativo, como han logrado demostrar
Charlesworth y Chinkin (1993).
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A] Tfjvog attn
TOALOVG £YOVGO GKOPTIOVG.
B] &ye1g te cvKoQAVTOG.

— Esta es Teno, la que tiene muchos escorpiones.
— Y vos tenés sicofantas.

Si proponemos esta division dialégica del pasaje —que
las ediciones consultadas no sugieren pero que seria loégico
postular por el cambio que se produce de la tercera perso-
na a la segunda— podria distinguirse la antitesis entre una
dimension de lo natural, atribuida a la polismujer, frente a
un ambito politico-litigioso determinado por la presencia de
los delatores. La contraposicion cxopmiovg / Guko@davtag au-
toriza a pensar en una notoria antitesis que plantea el texto
entre Teno, identificada como un personaje femenino vin-
culado con el mundo salvaje, y los atenienses que —de modo
contrario— representan la civilizacion y el ejercicio activo de
la justicia.’ Esto explicaria, por su parte, un pasaje como el
del fr. 228, en el que se hace referencia a términos judiciales
que permiten pensar en la l6gica procesal ateniense: &g Opiv
gyo / mévtn ‘moxprvoduon mpog T koTnyopodueva (“..que yo
voy a responderles en todo las acusaciones”).”’

Del mismo modo, el mundo politizado de los atenienses
vuelve a enfrentarse en el fr. 244 a la mujer vista como te-
rritorio de lo natural. Alli un personaje se pregunta si una
de las mujeres presentes en escena estaba “cultivada” o era
solamente tierra “rasa” (me@utevpévn 8 adtn ‘otiv §j YN
povov;). Reiterando el deictico avtn, se trata de una referen-
cia agricola apropiada para describir la geografia agreste

36 Acerca de la presencia de los sicofantas en la comedia y su vinculacién con una “litigiosidad” propia (y
casi exclusiva) de la ciudad de Atenas, cfr. Pellegrino (2010).

37 Elfr. 238 essignificativo para nuestra lectura, pues opone litigiosidad (polypragmosyne) y tranquilidad
al describira unvarén en tercera persona: ov yop moAvpdypv dotiv, GAX amhiyiog (“Pues
no es amante de los asuntos publicos, sino un simple”).
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de una ciudad aliada; la alusién, sin embargo, asume en el
contexto alcances sexuales concretos si se percibe que —en el
juego metafoérico que describimos— el cultivo bien equivale
a la penetraciéon masculina frente a la falta de ocupacion
de las tierras virgenes que no han sido hasta el momento
conquistadas. En este contrapunto que va creando el texto,
se alza por parte de Atenas, pues, la consagracion de valores
masculinizados de dominacion, estrategias todas que —si se-
guimos a algunos fil6logos—** terminaban en la pieza con la
celebracion de un matrimonio final. En efecto, el fr. 243, que
menciona la posibilidad de que se le atribuya un varén con-
veniente a una de las mujeres descriptas (&xo yop €mtrndetov
avop’ avtf) mavv, “Pues tengo un varéon muy adecuado para
ella”) introduce una dimensién matrimonial que resulta efi-
caz para entender los vinculos de conexion politica entre co-
munidades asociadas.™

Si, entonces, el estatus de alianza de estas ciudades en tor-
no de la Liga de Delos es asimilado al acuerdo constitutivo
del gdmos que sostenia la institucion familiar, se torna per-
tinente relevar las referencias a aquellas entidades politicas
enemigas que, cumpliendo un papel de cortesanas o pros-
titutas, se vinculaban con politicos y demagogos atenienses
sin la existencia de vinculos legales. Es el caso quizas de Fili-
no, que en el fr. 223 es instado a dejar de mirar a un perso-
naje femenino (quizas una de las mujeres-ciudades del coro)
para irse, en cambio, a una mera colonia: 6 ®1\ivog 00tog Ti
Gpo Tpog tavTnV PAERELS; / 00K dmoMPalelg gig dmowkiov TV,

38 Como Norwood (1931) que, sobre la base de los himeneos celebratorios que habitualmente cerraban
as obras comicas con un matrimonio del héroe, proponia un final de la pieza en el que las distintas
ciudades que formaban parte del coro se casaban con los varones atenienses.

39 Recordemos que el acto juridico del matrimonio se producia por el acuerdo o contrato (&yyvm) que
colocaba a la novia y su dote bajo la tutela del novio (cfr. Leduc, 1993: 315): este caracter bilateral de
a alianza puede encontrar un interesante paralelo en la constitucion de organizaciones inter-pdleis.
Griffith (2011: 184) explica que el dispositivo matrimonial exogdmico funcionaba en el siglo V a. C.
como instancia de extension de conexiones, oportunidades e influencias.
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(“Che, Filino, ¢por qué la miras a esta? ;Por qué no te ra-
jas a alguna colonia?”). O incluso podria ser la situacion de
otro pasaje (fr. 221) que, refiriéndose en términos criticos a
Cimon, describia su frecuente visita a la enemiga Lacedemo-
nia en vez de compartir tiempo en Atenas con su hermana
Elpinice, acercando quizas la traicion publica al adulterio:

KOKOG [LEV ODK TV, PIAOTOTNG 88 KAEMC:

Kaviot’ Gv amekoldt’ av £v AakedapLovl,
kv EAmiviknyv 1§10 katammv povnv.

No era malo pero era aficionado a la bebiday corto de enten-
deras; a veces pasaba la noche en Esparta y dejaba aca sola a
esta Elpinice.

Es evidente, pues, que mediante la recuperacion de dife-
rentes modelos femeninos facilmente accesibles al publico
del espectaculo dramatico,* los textos recurren a expresio-
nes capaces de calificar la relaciéon que instala Atenas con
las ciudades aliadas en términos politico-religioso-sexuales:
este acuerdo nupcial podria servir, quizas, para que nin-
gun asunto haya de ser impedido por juramentos: ti § €0t
Abnvaioot Tpdyl dmdpotov; (fr. 234).4

Las hipotesis respecto del fundamento de esta presenta-
cion de las poleis como mujeres han girado casi con exclusi-
vidad en torno del caracter politico del mensaje de Eupolis:

40 El catdlogo de mujeres podria incluir una supuesta virgen, siinterpretamos el . 236 (dv o0k vépEa
noOToT AvOpdToLS £yd, “que nunca abrf a los hombres”) como una apelacion a la penetracion
sexual.

41 Simese a todo esto que la interpretacion de los fragmentos de Pdleis reviste especial trascendencia
en la medida en que el teatro funcionaba como espacio fisico y material en el que las ciudades-aliadas
depositaban los tributos anuales a Atenas, como incluso dejaba entrever la obra en su argumento: eig
0 Atovioto ététakto ABNvale kopilew tag moAels ToLG Popovg, dg Evmokic
onow &v Todeowv (“Se habfa impuesto que las ciudades llevaran los tributos hacia Atenas, a las
Dionisias, como dice Fupolis en Pdleis”, fr. 254, ¥ Ach. 504).
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tratandose del coro (que generalmente genera lazos de sim-
patia con el publico teatral), se ha postulado que la obra re-
presentaba un alegato a favor de un mejor tratamiento de los
aliados o una critica acérrima a la politica tiranica de Atenas
respecto de sus fieles companeros de guerra (Norwood, 1931:
94). La dimension poética del recurso, en cambio, no ha re-
cibido gran atencién. Y si el empleo publico que se hace de la
terminologia aplicable a las relaciones familiares y sexuales
individuales puede extenderse al plano interestatal —como
sucede, por caso, en lo referido a los vinculos de philia entre
poleis (cfr. Mitchell, 1997)—1la comedia de Eupolis contribuye
con énfasis a ese imaginario metaférico. En boca de los per-
sonajes en escena, los fragmentos recorridos representan un
ejemplo productivo de la interpretacion sexual de los eventos
politicos e inauguran un toposliterario centrado en la personi-
ficacion de los grandes sujetos de las relaciones exteriores. Si
esto es asi, lo cierto es que Poleis juega con la creacion de una
ficcion en la que Atenas trata a sus aliados del mismo modo en
que un ateniense trataba a su mujer:*? representacion juridica
y control estricto son las bases que fijan el patron de conducta
esperable. El discurso de la violencia monopodlica del varon
y la amenaza del uso de fuerza contra las pequenas ciudades
que caen bajo la égida de Atenas traducen un dominio mas-
culinizado que genera respeto reverencial y que construye en
el otro la posibilidad certera y temible de la ilegalidad o la
expulsion.* Ejemplificando con el ambito de las experiencias
cotidianas, la comedia se hace eco de esa jurisdiccion domés-
tica para hablar sin tapujos de la guerra y de lo politico.

42 Estaes latesis central de Rosen (1997).

43 Sobre elempleo de la fuerza armada en el derecho internacional actual, Heathcote (2006: 158) sostiene
que “...the ahistorical, static quality of Article 2(4) reaffirms a male citizen for international law built on
Western liberalism’s male citizen, the reasonable, rational individual now manifest in the sovereign
state. At the same time, the mutable quality of the boundary between prohibited and justified force
invokes the gendered qualities of international law. Force is rationalized and justified for some states
and force is deemed irrational and illegal when exercised by others”.
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Lisistrata de Aristofanes: las relaciones exteriores
y sus metaforas anatomico-sexuales

Hemos visto de qué modo la conquista imperialista es asi-

milada a la incursion sexual; el ejemplo de la campana naval a
Sicilia muestra una suerte de erética de la dominacion territo-
rial que se construye en términos “romanticos” como el deseo
de lo que se ansia (Wohl, 2002: 192). Aristéfanes partira de
una inversion comica del planteo estético e idealizado del mo-
delo tucidideo, para mostrar hasta qué punto la desmesura
pasional pierde todo sustento en la racionalidad y la pruden-
cia para desembocar en el plano incontrolable de la libido.

En una trama en la que se superpone de modo constante

el universo del sexo y el plano civico-institucional, Lisistrata
(representada en 411 a. C.) dramatiza los efectos politicos de
una huelga femenina de “piernas cruzadas”** En medio de la
coyuntura bélica que enfrenta a Atenas y Esparta —con sus res-
pectivas poleis aliadas—, la protagonista de la obra se encarga
de revelar a sus compatriotas (y al publico) su plan, que con-
siste en abstenerse de tener relaciones sexuales hasta que sus
maridos, agotados, resuelvan deponer las armas y permitir asi
la salvacion de la Hélade.*” Si las mujeres son parte integrante
de la comunidad, ellas podran perfectamente desempenar el
papel de ciudadanas (madres de guerreros) y emplear sus co-
nocimientos en tanto administradoras del oikos en la conduc-
cion de los asuntos de la polis, como ella misma reconocera (00
Kol T8VIOV pHaTO TAVTOG THETS Tapevopey DUy, 495) y uno de
los semicoros femeninos dejara en claro en el debate paraba-
tico de la pieza (Faraone, 1997).%

44

45

46

Keuls (1985) ha propuesto que esta imbricacion enla obra entre lo femenino y o politico se explica por motivos
histdricos, dado que en esta época habia una suerte de sentimiento antifdlico entre las mujeres atenienses.
Lindsay (2004) ha propuesto una lectura de la obra desde esta dimensién bélica, examinando la
oposicion de hombres y mujeres y su participacién en el conflicto armado.

Foley (1982) deja entender que en la obra se presencia una disolucién de los limites entre lo masculino
y lo femenino, entre lo politico y lo sexual.
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Nos interesa focalizar la atencién en la segunda parte de
la obra, en particular cuando se abre la escena a un dialogo
diplomatico comico que centrara su atencion en la presencia
de Diallagé o Reconciliacion (1108-1189). A diferencia de lo
que ocurria en Poleis, donde las ciudades-Estados estaban fe-
minizadas, aqui las representaciones de Atenasy Esparta co-
rresponden a sus agentes-embajadores. Aristéfanes consigue
con esto aprovechar un recurso propio del género: median-
te la puesta en escena de personajes que hacen hablar a las
dos grandes partes del conflicto (en una metafora de lo que
implica la actuacion diplomatica), se replica en términos hu-
manos y en una escala menor el gran peligro que supone la
guerra.’” Esta privatizacion de una dimension internacional
signa todo el texto, en el que precisamente se procura al-
canzar un tratado de paz panhelénico a partir de la protesta
decidida por las mujeres.

Cuando ingresan los enviados en escena, este juego de
representaciones propias de la negociacion interestatal se
descubre en toda su potencialidad, en la medida en que la
“humanidad” de los dos personajes resulta anatomicamente
evidente: luego de una referencia al peligro de castracion
que les podria esperar luego de la amputacion de los Her-
mes (1093-1094) —que apunta al plano politico y religioso
y nos conduce nuevamente al expansionismo ateniense en
Sicilia-, ambos aparecen tapados con un manto que los ayu-
da a cubrir la irremediable ereccion a la que los ha impulsa-
do la renuncia femenina.*® Este cruce entre politica y sexo,

47 Enefecto, esllamativo en las intervenciones de los dos delegados la presencia recurrente de a primera
persona del plural, como si detrds de esa constante referencia al yueig se dejara entrever la totalidad
del pueblo de los atenienses y lacedemonios.

48 Es trascendente la referencia a los Hermes mutilados, porque anticipa el cruce entre politica y sexo.
En efecto, Wohl (2002: 24) sefiala cémo “..the mutilation of the Herms becomes a serious attack on
both the sexual and the political autonomy of the demos. In the sexual register it is a castration; in the
political, a potential act of tyranny, but the political and erotic here are inseparable: if the Athenian
citizen is, virtually by definition, sexually dominant, castration is political disenfranchisement”.
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que anticipa lo que luego se va a desplegar, deviene una
herramienta de humor y recuerda los vinculos simbolicos
que subyacen en los textos de Tucidides cuando se conec-
tan las apelaciones a la “dureza” y las pretensiones activas
del imperialismo politico-militar.** La transgresiéon de las
normas acordadas se produce en todos los niveles y lo que
los espectadores estiman aceptable se transforma de a poco
en un rechazo: el modelo de varén sexualmente controla-
do, prudente, democratico y abierto al didlogo se altera en
sus aristas personales, sociales y politicas para volverse aqui
sexOpata, egocéntrico y claramente antidemocratico.

La transformacion es, sin embargo, progresiva. En un
principio, ambos embajadores acuerdan haber sido enviados
con el mismo fin: llegar a una reconciliacion que, en pala-
bras del representante ateniense, solamente Lisistrata esta
en condiciones de poder conseguir (1102-1104):%°

KaAdg oM Aéyete” yMuelc Tovtoyi.
i 00 KaAoDuEV OfTa TNV AVGIGTPATNY,
fimep draArdEetey Nuag av povn;

Hablan muy bien, por cierto; y también nosotros [queremos]
eso mismo. ¢Por qué no llamamos entonces a Lisistrata, la

Gnica precisamente que seria capaz de reconciliarnos?

Inmediatamente, el nombre de Lisistrata es manipulado
y masculinizado por el espartano (vai 1@ cu®, Koi Afjte TOV
Avciotpatov, “Si, por los dioses, y si quieren, a Lisistrato”,

Es preciso recordar que los Hermes eran, con sus falos, la representacion de la dominacion sexual
masculina en la pdlis, como sostiene Winkler (1990b: 35-36).
49 “Imperialism is a referendum on Athens’s manliness and a proof that it is hard, not soft” (Wohl, 2002: 176).
50 Eltexto griego corresponde a la edicién de Henderson (1987). No obstante, se ha realizado un cotejo
textual con las restantes ediciones mencionadas en la bibliograffa. Las traducciones son propias en
todos los casos.
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1105), operacion de racionalizacién de la protagonista que
resultara exactamente contraria a la progresiva irracionali-
dad y al creciente salvajismo instintivo y femenino de que se-
ran presa los enviados (Hubbard, 1991: 183). La protagonis-
ta no solo es nombrada expresamente en boca de varones,
practica que incluso la propia comedia se encarga de modo
sistematico de evitar;’® su caracter tnico esta determinado
expresamente (uovn, 1104) y su condicion inicial de mujer es
lo que le permitira colocarse en un espacio diferenciado del
discurso capaz de llevar a los hombres a una solucion arbi-
tral de las desavenencias (1111).%* El pasaje juega incluso con
palabras que resuenan al género femenino por ser de prime-
ra declinacion: si bien Lisistrata es la mas valiente de todas
(mrac@®v avdpetotatn, 1108, con un léxico que apunta a una
cualidad inherente del universo masculino), es vista con ad-
jetivos en género femenino como una conjuncion de opues-
tos: “tremenda (en oratoria) y delicada (en persuasion), no-
ble y vulgar, altanera y sumisa, versatil” (dewnv <poioxmnv, >
Ay v oAV, GELVTV Ayaviy, ToAvmelpov, 1109).

La versatilidad de Lisistrata es notoria, y se percibe sin
ambages cuando emite un discurso ciertamente masculiniza-
do, signado por el ejercicio de la justicia y el manejo retorico
aprendido de los varones, y lo entremezclara con el empleo
de un léxico obsceno en el preciso momento en que decide
resolver la controversia trayendo sobre el escenario a Recon-
ciliacién y sugiriendo a esta que arrastre con suavidad a ate-
nienses y espartanos desde sus 6rganos sexuales. Se entabla

51 Lalectura propuesta se aparta aqui de la forma Avictporov (sic) que incluye Henderson (1987: 55,
ad loc.); en su comentario, no obstante, se refiere al nombre propio como “Lysistratos” (1987: 195).

52 Al respecto, pueden consultarse Schaps (1977), Hunter (1990) y Sommerstein (2010: 45). Queda claro
en estos trabajos que, en la Atenas cldsica, las reglas de “etiqueta” impedian mencionar a las mujeres
honorables por sus nombres en piblico, para preservar su reputacion.

53 Garcfa Novo (1991: 45) sostiene que Lisfstrata “se enfrenta al hombre en iqualdad de condiciones, sin
complejo de inferioridad. Lucha contra el sistema establecido. Aspira a resolver lo que los varones no
resuelven, gandndoles en astucia”.
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un nuevo cruce, muy claro, entre politica internacional y sexo:
ciertas declaraciones bélicas —como la que Lisistrata emplea
al criticar las guerras contra los barbaros en las que los ejér-
citos destruyen a los griegos y sus ciudades ("EAAnvog évopog
Kol TOAELG AmOAAVTE, 1134)— son apropiadas por las palabras de
los enviados. Asi, el ateniense por ejemplo utilizara el mismo
verbo empleado por la protagonista (destruir) pero con un sen-
tido menos politico, capaz de detallar con mayor precision sus
padecimientos: £y® & dmoAlvpoi v dneywinuévos, (“Y yo me
destruyo con la verga pelada”, 1136).

Parodiando una tragedia perdida de Euripides,* Lisistra-
ta aclara que es mujer pero que tiene buen juicio (&y® yovn
pév ei, vodc 6 Eveoti pot. / avtn 6 EHOTIG 00 KOKDS YVOUNG
&yw, 1124-1125) y deja asentado que obtuvo sus conocimien-
tos de retorica del ambito varonil, tras escuchar muchos
discursos de su padre y de sus mayores (tovg & €k moTpOg
T€ KOl YEPULTEPOV AOYOVS / TOAAOVG GKOVGOG OV HELOVGMLLOL
Kakdg, 1126-1127). De ese mismo modo, legitimada por el
propio légos, cuando Lisistrata inicia una diatriba contra
los lacedemonios por su desempeno en la guerra (que se
asemeja en contenido y forma a los discursos recreados por
Tucidides) introduce una serie de referencias politicas, de
extrema seriedad, claramente identificables por los espec-
tadores (1137-1146):

81T O AGKmVECS, TPOC Yop DUAC TpEYOuaL,
oVK 1660° 61" EAOmV dedpo Tepikreidag mote
0 Adkov Abnvaiov ikétng kabéleto

£mi 10101 BOUOTG DYPOG EV POVIKISL
oTPOTLAV TPOCOLT®V; 1) 8¢ Meoovn tote
VUV €nékerto yo He0g oelwv dua.

ELO®V 6€ GUV OTATOLGT TETPOKIGYIAOLG
Kipwv 6Anv Ecwoe v Aakedaipova.

54 Menanipa la Sabia, fr. 483.

Enemigos fntimos: el imaginario simbélico del matrimonio y las metdforas erdticas ...

213



TovTi TaboVTEG TV ABNvaiov Hro
dmodte ydpav, g v’ €D mendvOaTE;

Ahora me dirigiré a ustedes, espartanos. :No recuerdan
cuando una vez vino aca Periclidas, el laconio, y como supli-
cante ante los atenienses se sent6 en los altares, palido, con
sus ropas purpuras, pidiendo un ejército? Y en ese entonces
Mesenia se les venia encima y al mismo tiempo el dios les
sacudia la tierra. Y Cimo6n marchoé con cuatro mil hoplitas y
salvo toda la Lacedemonia. ¢(Después de haber sido tratados
asi por los atenienses devastan un territorio del que recibie-
ron favores?

Queda claro que Lisistrata emite discursos que, como si
se tratara de un hombre habituado a los encuentros de la
Asamblea, se sostienen en reproches derivados del compor-
tamiento internacional de las partes enfrentadas. Enseguida
apareceran las recriminaciones de Lisistrata a los atenienses:
se trata de un pasaje muy rico en alusiones historicas (1149-
1156) que, al igual que el destino del anterior, sera ignorado
sin recaudos:

VUAG & apnosy Tovg AOnvaiovg <u'> oiet;
ovk 160”80 Dudc ol Adkmvec od0IC ad
KoTmvakag gopodvtag EA0OvTeG dopi
TOAAOVG UEV BVOpag OeTTOADY ATOAECOY,
TOALOVG & £taipovg Tnmiov kai Evppdyovg,
Euvekpayodvteg T 100" uépq povot,
KNAELOEPOOAY KAVTL THG KATOVAKNG

TOV POV VUGV yAoivay NUTEGYOV TAALY;

¢Y vos creés que a ustedes los voy a dejar ir asi sin mas, ate-
nienses? ¢No recuerdan cuando a su vez los laconios, en la
época en que ustedes llevaban unos mantos rusticos, vinieron
con la lanza a ayudarlos, y mataron a muchos hombres de
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Tesalia y a muchos companeros y aliados de Hipias? Fueron
los tnicos que entonces los ayudaron a ustedes a expulsarlos,
y los liberaron y, a cambio de esa ropa de esclavos, abrigaron
de nuevo a su pueblo con una capa de lana.

La estructura que cimienta las rhéseis diplomaticas de la
protagonista muestra un claro equilibrio entre sus acusacio-
nes contra los atenienses y su alocucién hacia los esparta-
nos, balance que desde el punto de vista sintactico incluye
la misma expresion ovk 60" como segundo verso de cada
intervencion (1138 y 1150), ademas de una segunda persona
del plural enfatica que atraviesa sus palabras. Sin embargo,
desde el punto de vista persuasivo, ninguno de los elabora-
dos discursos logra su proposito.

El ingreso de Reconciliacion o Diallagé —personificada en
una bella joven—, que se habia producido en 1115, permite
diferenciar el mundo irracional de los politicos (que se dejan
arrastrar, presas de su deseo sexual) y la racionalidad que la
propia Lisistrata logra reservar para si misma.” La escena
muestra bien que, frente a las palabras femeninas, la atencién
de ambos enviados se halla menos lejos del sexo que de los
episodios bélicos. Ambos tienen fijada su vista en Reconci-
liacion, y ni el uno ni el otro parecen estar a la altura de las
circunstancias de una cumbre por la paz. Apenas termina la
protagonista de elaborar su critica politica, el enviado laconio
—que no ha dejado de mirar a la joven desnuda— emite una
opinién que parece dejar muy en claro, con un nexo adver-
sativo, por donde pasan sus intereses reales en ese momento:
aduciopeg” GAN 0 TpwKTOG Gpatov (G KoAog (“Somos injustos,
pero no tengo palabras para describir qué culo tan hermo-
so”, 1148). El delegado ateniense, por su parte, afirmara a su

55 Se ha interpretado que Diallagé, en tanto contracara de Lisfstrata, Sirve para superponer la funcion
civicay las actividades de prostitucion, colaborando en la transformacién de las “esposas” griegas de la
obra en verdaderas cortesanas que utilizan el sexo como herramienta de persuasion; cfr. Stroup (2004).
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debido tiempo nunca haber visto una “conchita tan bonita”
(&ya 8¢ kOohov v’ 00démm kaAriova, 1158).5°

Ambos embajadores son presas de su deseo erético y la
identificacion de las diversas partes del cuerpo de Diallage,
que interrumpira el relato historico de Lisistrata, adquirira
su maximo desarrollo en la escena cuando el delegado es-
partano exija a su interlocutor que se le devuelva el redondel
(...01 T1g auiv tdykvkAov / AMj To0T amodopev, vv. 1162-1163a),
que enseguida identifica como Pilo (tav IToAov, v. 1163c). Asi,
el trasero™ es leido en términos geograficos, jugando con la
posible etimologia de la denominacion (pyle, puerta) y alu-
diendo al promontorio que unos anos antes Atenas habia
conquistado y fortificado.” Instado por la protagonista de
la obra, el ateniense concede estratégicamente la cesion de

Pilo siempre que se asegure en la repartija otros territorios
alternativos (1168-1170):

70 delva Toivuy, Tapddod’ fuiv Tovtovi
TpoOTIoTA TOV EYtvodvia kol tov Mnld
KOAmOV 1OV dmicbev Kol o Meyopuid okéEAT.

Bueno... este... ;como se dice?... dennos primero Equinunte,
aca, y el golfo Maliaco, que esta por atras, y las piernas de
Mégara.

5

[s)

En este deseo masculino de los embajadores hacia Diallagé se percibe la célebre polaridad de la que
hablaba Halperin (1990b) entre los ciudadanos (dominantes en términos sexuales, politicamente
poderosos) y los no-ciudadanos (percibidos como subordinados y politicamente excluidos), entre los
que se encuentran, evidentemente, las mujeres.

Acerca del matiz sexual de téyrvkhov en este contexto, cfr. Perusino (2002: 130), para quien aquf“l
nome suggerisce una forma circolare, arrotondata: di qui I'impiego del termine anche in senso erotico
come metafora del‘organo sessuale femminile, forse anche del posteriore di una procace fanciulla”. En
igual sentido, Henderson (1991: 139).

Henderson (1991: 137-138) se refiere a las habituales metéforas de los drganos sexuales femeninos como
“aberturas” o “pasajes”. Porlo demds, la alusion al trasero es adecuada a la imagen que los propios griegos
tenfan acerca de la predileccion espartana por el sexo anal; ¢fr. Radt (1974: 15) y Dover (1989: 185).

5

~

5

So
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Las alusiones, que a veces se pierden al traducir, no de-
bian de ser confusas para un publico contemporaneo: en el
sustantivo Equinunte, ciudad de la Ftiotide que habia esta-
do en poder espartano desde 425 a. C. hay un juego con
el sustantivo &yivog, que significa propiamente “erizo” pero
que es un eufemismo para referirse al vello pubico. El golfo
Maliaco en Tesalia, ubicado “por atras”, parece referirse a
la vagina, mientras que las piernas de Mégara (en lugar del
esperado “los muros de Mégara”, derribados por facciones
antiatenienses en 424-423 a. C.) constituyen un aprosdoketon
verbal que superpone con éxito, una vez mas, los planos se-
manticos del erotismo y la geopolitica.

En estos versos, lejos de convertirse en una alegoria
muda,” la anatomia de Reconciliacion se torna un ambito
fértil para reconocer una suerte de cartografia pornogra-
fica de los terrenos en disputa y para referirse, desde la co-
micidad de una figura desnuda, a la situacién internacional
previa a la representacion dramatica de la pieza. Tratandose
de un objeto que pasa de manos, Diallagé es asimilada de
manera directa a una prostituta que se ve sujeta a decisio-
nes que la exceden.®” No estamos lejos de la lectura erética
de Tucidides que nos permitia interpretar en clave sexual
la disputa por Sicilia, aunque el registro aqui es humoristi-
co y se focaliza en el original recurso a la territorializaciéon
discursiva del cuerpo deseado. Tratandose de dos ciudades-
Estado en disputa, junto con sus aliados, no debe sorprender
en este pasaje de Lisisirata la negociacion en términos del

59 Esla posicion representada, por ejemplo, por Lever (1953: 223): “Reconciliation may have appeared in
the theatre as the mute object of the chorus” apostrophe. She is brought forward again in the theatre by
Lysistrata (1114) as the mute symbol of peace between Athenians and Lacedaemonians. The symbolic
figures who appear without speaking are only one step removed from the lyric descriptions such as the
ones just quoted. They have become objectified but not dramatized”.

60 El traspaso de dominacién entre unos y otros la convierten en una mujer que circula, y la circulacién
femenina representa un peligro para la mentalidad griega: “These ideological strategies reflect a
persistent concern about women as circulating objects” (Lyons, 2003: 128).
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control sexual de las zonas controvertidas, la feminizacion
de los espacios objeto de dominacion y la pretendida ocupa-
cion, por parte de los poderosos, de las regiones débiles que
no oponen resistencia.

La lucha entre iguales por el control de las ciudades me-
nos poderosas pone en juego la polémica entre servidumbre
e independencia, que el propio Tucidides reconocia inheren-
te al enfrentamiento bélico.”' Y, sin embargo, aqui la alusion
obscena a las partes pudendas de Reconciliacion, tal como
surge de las palabras de ambos delegados, parece privarlos
de la seriedad que requiere la funciéon de una embajada y
constituye una critica mordaz al funcionamiento mismo de
la politica exterior como instrumento de acuerdo.®

Se ha senalado que Reconciliacion, como personaje feme-
nino mudo, es un objeto destinado a ser utilizado y controla-
do por los hombres, como ocurre con otras figuras semejan-
tes que aparecen en la comediografia antigua (Sommerstein,
2010: 242). Pero, y he aqui lo novedoso, se presenta en esta
oportunidad como un objeto utilizado por una mujer para
controlar a los hombres. ¢No se trata acaso de un proceso de
paz guiado con extrema precision por voluntad de la pro-
tagonista? Desde este punto de vista, no ha de sorprender,

61 EnThuc. 6.20.2, porejemplo, Nicias menciona ante los atenienses la pretensién de conquistar pdleis im-
portantes que no estan sujetas a dominacion y, por lo tanto, que no estan interesadas en someterse a un
poder ajeno (£ni yap morets, O &yd kot aicOavopot, pérhopev iévor peydrag kol
00’ vINKdoVG MMV 0DTE deopévag netaBoliic, 7 &v £k Praiov Tig Sovheiog
GGLEVOG £C PO LETAGTAGLY Y®POIN, OV GV TNV ApYNV TNV NUETEPAV EIKOTOG
avt’ éhevOepiag mpocdetopévac). Contrario sensu, el pasaje deja entrever que existen ciuda-
des pequefias que procuran un cambio y quieren pasar de una esclavitud forzada a una condicion mds
privilegiada.

62 La oposicién entre hombres y mujeres respecto del manejo de las colonias se percibe en toda la obra
y va adquiriendo diferentes matices a lo largo de los versos, pero encuentra aquf su punto cdlmine.
Recordemos cuando Lisistrata, por ejemplo, le explicaba al Praboulos que los hombres han tenido las
ciudades-colonias como manojos de lana desparramados: haciendo uso de una metdfora propia del
universo femenino, dird que es preciso juntar esa lana para hacer un gran ovillo que funcione como un
manto para el pueblo (vv. 582-586). Sobre este pasaje, cfr. Vazquez (2011: 306-308).
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pues, que sea la propia Lisistrata quien ponga finalmente
orden en el lugar, denunciando publicamente la peligrosa
confusion de registros (...und¢v dopépov mepi okelolv, “No
discutas en absoluto por un par de piernas!”, 1172), en una
clara parodia de la tradicional atribucion de culpabilidad a
las mujeres por las declaraciones de la guerra.®

Diallagé se retirara de escena tal como ingreso; los varones
excitados no consiguieron su proposito de violarla y, sin em-
bargo, la pieza terminara, como pretendia Lisistrata, con su
arreglo final y con el reencuentro de atenienses y espartanos
con sus esposas. Es el triunfo de la protagonista frente a los
embajadores, es el triunfo de la ficcion comica frente a la
cruda coyuntura internacional.®*

Violar y conquistar, o los modos comicos
del enamoramiento: a modo de conclusion

Las metaforas sexuales, y Eros mismo, se construyen en un
juego de ver y ser visto (Halperin, 1990c: 267). La partida de

63 s dificil aqui no pensar en la figura de Helena como “causante” de la querra de Troya (cfr. Alceo, fr.
42 oigt) y la eximicion de responsabilidad que le concedia Priamo en /. 3.161-165 al decirle que los
culpables habfan sido los dioses y no ella, o ti pot aitrin doci, 0ol vO pot aitiol gicy,
164). Mediante un estudio biologicista con repercusiones en la politica, Gottschall (2008) explica que
el conflicto homérico se funda en la falta de mujeres disponibles y en la necesidad de asegurarlas para
la descendencia. Aristdfanes ya habia parodiado esta atribucién de aitia a las mujeres en Acarnienses al
consignar que la querra del Peloponeso se origing por el rapto de la puta Simeta y el consiguiente robo
de dos cortesanas de Aspasia (523-529). Con una intencionalidad irénica parecida, en Aves 1639 se hace
explicita la pregunta a la hora de explicar las motivaciones del conflicto entre Pisetero y los dioses: ueig
TEPL Yuvoukdg pudig morepmoopev; (“jVamos a hacer la querra por una mujer?”, 1639).

64 Y es el triunfo final de la “negociacion” femenina (que lleva a la paz) sobre la “fuerza” violenta y
bélica de los hombres. En este sentido, Charlesworth y Chinkin (2002: 604) se refieren tedricamente
a esta imaginerfa sustentada en el género al analizar la retérica posterior al ataque contra las Torres
Gemelas en el derecho internacional: “The dominant view of the appropriate style of leadership in
the United States since September 11is a good example of gendered images. To be a leader, it seems,
requires displaying masculine qualities, such as decisive military action as opposed to negotiation and
compromise, which are coded as feminine”.
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las naves a la conquista de Sicilia en plena guerra del Pelo-
poneso, que respondia a un plan que habia enamorado a to-
dos (xai épmg événeoe Toig mdiowv Opoimg ékmiedoar) se presenta
como un espectaculo ante los ojos de los atenienses, y los jove-
nes que aspiran a poseerla extranan las vistas extranjeras y sus
paisajes (tfig e dmovong mobw dyewc kai Oewpioc, 6.24.3). Las
analogias de la politica exterior con la conquista amorosa se
ponen en practica a partir de una dimension de la mirada que
se centra en el despliegue y en las estrategias de aproximacion
al objetivo erdético-militar. No en vano la comedia, como gé-
nero inmerso en la légica de la vision inherente al théatron, ha
aprovechado con creces las variadas posibilidades que brinda
este recurso poético.

La asimilacion del contacto entre los atenienses y los alia-
dos en Eupolis encuentra su razon de ser en la equivalen-
cia funcional de los vinculos intrafamiliares e interestatales:
el traslado de la mujer por parte del varéon desde su otkos
nativo al nuevo hogar politico, en el que las reglas del ma-
rido se respetan y no son puestas en discusion, implica un
movimiento centripeto destinado a “internalizar” a las poleis
y colonias tiranizadas bajo el yugo imperialista de Atenas.
La polémica en torno del cuerpo de Reconciliaciéon en Li-
sistrata, por su parte, explota la polivalencia semantica de
la anatomia femenina y consagra un uso metaférico eficaz
del cuerpo como territorio conquistado. Con una ingeniosa
apelacion al imaginario simbodlico de la dominacién sexual,
Aristofanes alli parece dejar al descubierto y denunciar unas
intencionalidades diplomaticas que, comicamente, parecen
explicarse mucho menos por los intereses publicos naciona-
les que por la emergencia de los placeres privados.

De lo individual a lo publico, de la familia a la ciudad, de
los limites de la polis al plano internacional, ambos pasajes
parecen mostrar la capacidad que tiene el género comico
para superponer ambitos (tanto cotidianos como abstrac-
tos) y potenciar su comprension desde una risa que deja al
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descubierto ante el publico sus asimilaciones y divergencias.
Lo sexual y lo politico se cruzan para hallar terreno fértil
en la produccién de los comedidgrafos, que denuncian sus
transgresiones y explotan los ricos matices implicados en el
interés que despiertan para el debate coyuntural.

Si en la realidad extra-dramatica la metafora erdtica de
la expansion territorial desemboca con vértigo en la derro-
ta funesta y estrepitosa de las naves atenienses en Sicilia,
el espacio seguro que ofrece la comedia antigua permite
resemantizar la pretension de conquista y consigue sobre
la escena los deleites de un triunfo rotundo, los goces de
un éxito asegurado. Lo que no logra la negociaciéon diplo-
matica o la invasion militar es alcanzado por la ficcién lite-
raria. Un ejemplo de lo mucho que puede el género para
conquistar (y someter) a los espectadores que, celosos de
sus politicos de turno, siguen enamorados de su ciudad y
de sus instituciones.
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El universo familiar frente a la pdlis:
un fenomeno de pluralismo juridico en la Atenas
clasica (Arist. Pol. 1252b 9-30)'

Eduardo Esteban Magoja

La naturaleza griega no puede prescindir del enfrentamiento, carece del
sentido de la soledad, y por otra parte no tolera més que un camino de
lucha, la polis, porque quiere juzgar los valores humanos sequn una sola
escala. La polis se vuelve asi tiranica —es el tribunal del phthonos— pero en
realidad solo lo es para los que sucumben en la lucha.

Giorgio Colli (2009: 35)

Generalmente se suele decir que toda disposicion juridica

emanada de cualquier 6rgano que no sea el establecido por
el Estado no integra el derecho que rige en una sociedad de-
terminada. Esta teoria es tradicionalmente conocida como
monismo juridicoy su presencia es notable en gran parte de la
literatura juridica y politica, aunque se manifiesta con ma-
yor énfasis y claridad en el pensamiento de Hobbes ([1651]
2007),? Locke ([1690] 1980),* Austin ([1832] 1998),* Ihering

1

Una primera version de este trabajo fue lefda en la | Jornada de Especializacién “Entre lo real y lo
imaginario: visiones interdisciplinarias sobre la Antigiiedad griega”, organizada por el Seminario
Permanente de Investigacion “Helenismo y Derecho: aportes, debates y tendencias” (Director:
José Marfa Monzén / Organizadores: Emiliano Buis y Rosana Gallo), Facultad de Derecho, UBA, 9 de
noviembre de 2011.

En efecto, instituido el Estado, Hobbes ([1651] 2007: 146-147) sostiene que “es inherente a la soberania el
pleno poder de prescribir las normas en virtud de las cuales cada hombre puede saber qué bienes puede
disfrutary qué acciones puede llevar a cabo sin ser molestado por cualquiera de sus conciudadanos”.
Sequn Locke ([1690] 1980: 69 y ss.), ningun precepto de nadie, cualquiera sea la forma en que se lo
conciba o el poder por el que esté respaldado, tiene la fuerza y la obligacién de una ley cuando no ha
sido sancionado por el poder legislativo elegido y nombrado por el pueblo.

Austin ([1832] 1998: 134) expresamente dice: “every positive law, or every law strictly so called, is a
direct or circuitous command of a monarch or sovereign number in the character of political superior:
that is to say, a direct or circuitous command of a monarch or sovereign number to a person or persons
in a state of subjection to its author”,
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([1877] 1978),” Kelsen (1949: 191 y ss.; [1953] 1994: 18 y ss.);
Hart ([1961] 2009).°

Sin embargo, la idea de concebir que el derecho es pro-
ducido exclusivamente por el Estado es fuertemente criti-
cada por las posturas que se enmarcan dentro del llamado
pluralismo juridico. Concretamente, esta corriente de pensa-
miento considera posible que en un mismo campo social
coexistan varios sistemas juridicos, cada uno con la capaci-
dad de dictar sus propias normas dotadas de validez y efi-
cacia. En este sentido, los defensores del pluralismo creen
que en nuestros dias pueden identificarse sistemas juridicos
superiores al Estado, como podria ser el caso de la lex merca-
toria, y sistemas juridicos inferiores, como ocurre, por ejem-
plo, con el derecho de las favelas, de los pueblos originarios
o de la misma familia.

Con un mismo criterio de distincién, a partir de la culmi-
nacion del proceso de sinecismo (synoikismos) explicado por
Aristoteles (Pol. 1252b 9-30), creemos que existe la posibilidad
de diferenciar en el periodo de la Atenas clasica por lo menos
dos sistemas juridicos que convivian el uno con el otro: el sis-
tema de la polis y el sistema del otkos. Claro que con matices
y cualidades muy distintos de los que presentan los ordena-
mientos juridicos que cohabitan en la actualidad, pues el oikos
fue sin duda un elemento esencial en la estructura de la polis,
sumamente vinculado con su existencia y desarrollo.

En este marco, nuestro capitulo tiene el proposito de mos-
trar, desde la teoria del derecho, como en la Atenas clasica el
otkos supuso la existencia de un sistema juridico que interac-
tuaba y convivia con uno mucho mas complejo y amplio, del
que a su vez se distinguia: la polis ateniense.

5 Ihering ([1877] 1978: 158) es muy claro: “el Estado es la tnica fuente del derecho”.

6 Lapostura monista del derecho resulta palpable en Hart ([1961] 2009) precisamente cuando define el
derecho como la union de reglas primarias y secundarias. Para un estudio del tema, cfr. Hart ([1961]
2009: 99-123).
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La vision estatalista del derecho

Resulta tentador pensar que un individuo no puede estar
sometido al cumplimiento de normas pertenecientes a dife-
rentes sistemas juridicos que coexisten en un mismo campo
social, mas cuando sus disposiciones se contradicen entre si.
Es asi que se vuelve comun identificar el derecho estatal como
el tnico derecho existente en un determinado territorio.

Como ya hemos dicho, tradicionalmente esa teoria se co-
noce bajo el nombre de monismo juridicoy supone, en lineas
generales, que un sistema juridico existe siempre y cuando
las normas que lo integran sean un producto exclusivo del
Estado: cualquier otra norma que no satisfaga esta condi-
cién simplemente no sera considerada “derecho”.

La asociacion no es casual, sino que deriva de un largo pro-
ceso historico que encuentra su origen en la formacion de
los grandes Estados modernos. En efecto, Bobbio (1994: 9-10)
explica que antes de la formacion de los Estados la sociedad
feudal estaba integrada por varios ordenamientos juridicos
que convivian entre si. Habia 6rdenes juridicos universales
por encima de la sociedad, tales como la Iglesia y el Imperio,
y también ordenes particulares por debajo, tales como los feu-
dos, las corporaciones y los municipios. Incluso para Bobbio
(1994: 9) la familia resultaba ser en si misma un ordenamien-
to juridico, ya que en la tradicion cristiana es considerada una
sociedad natural y el elemento constitutivo del Estado.”

Sin embargo, con la aparicion de los Estados modernos
se fueron eliminando y absorbiendo los ordenamientos

7 Al respecto, el papa Ledn XIII (1891), en su magna enciclica Rerum Novarum, sostuvo: “Al igual que
el Estado, segdn hemos dicho, a familia es una verdadera sociedad, que se rige por una potestad
propia, esto es, la paterna. Por lo cual, guardados efectivamente los limites que su causa préxima ha
determinado, tiene ciertamente la familia derechos por lo menos iquales que la sociedad civil para
elegiry aplicar los medios necesarios en orden a su incolumidad y justa libertad. Y hemos dicho ‘por lo
menos' iguales, porque, siendo la familia l6gicay realmente anterior a la sociedad civil, se sique que sus
derechos y deberes son también anteriores y mds naturales”.
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juridicos universales y particulares, de modo tal que la ca-
pacidad de crear normas de conducta y hacerlas respetar
mediante el uso de la fuerza terminé por ser una potestad
pura y exclusiva del Estado: al final de cuentas, resultaba
inconcebible reconocer la existencia de multiples sistemas
juridicos en el mismo espacio en donde el Estado ejercia la
facultad de crear e imponer sus normas juridicas.®

Ademas, no es un punto menor senalar que ese paradigma
se fue forjando y fortaleciendo por medio del pensamiento
de diversos autores de la teoria politica y juridica de aquel
periodo historico, entre los cuales se destacan principalmen-
te Hobbes ([1651] 2007) y Locke ([1690] 1980).

Queda claro, entonces, que la tendencia a identificar el
derecho como un producto exclusivo de la actividad esta-
tal —que todavia hoy existe— es la consecuencia historica del
proceso de concentracion del poder normativo y coactivo
que caracterizo el surgimiento del Estado moderno.

Una alternativa al monismo juridico

Es cierto que el monismo juridico tiene sus méritos, y jus-
tamente por ellos fue ganando muchos adeptos en la comu-
nidad juridica y politica.’ Sin embargo, esta postura muchas
veces resulta insatisfactoria a la hora de explicar por com-
pleto el fenémeno juridico, sobre todo el que sucede en los
diferentes niveles o capas de la estructura social. Es que en
muchas sociedades hay sistemas de derecho que confrontan
el ordenamiento juridico estatal o que, en cambio, conviven
con €l de forma armoénica.

8 Enpocas palabras, la disolucion de los centros de produccion juridica universales y particulares implicé
un proceso de “monopolizacion de la produccién juridica” en manos del Estado moderno (Bobbio,
1994:9).

9 Por ejemplo, no hay que negar que la teorfa estatalista del derecho nos brinda un mayor marco de
sequridad a la hora de definir cudles son las normas que integran un ordenamiento juridico.
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Asi, frente a esta situacion se alza el pluralismo juridico
como un modelo que rivaliza con el pensamiento monista,
con pretensiones de alcanzar un panorama completo y no
meramente parcial de la realidad juridica. En este sentido,
Merry (2007: 126-129) considera que la vision pluralista am-
plia notablemente el marco de investigacion juridica, toda
vez que nos aleja de la ideologia del centralismo juridico y
nos invita a estudiar otras formas de ordenaciéon mas alla del
Estado; ademas, nos exige realizar una comprension histori-
ca del derecho, examinar la naturaleza ideologica de los dis-
tintos ordenes legales y analizar las interacciones que existen
entre estos.

Muchas son las contribuciones doctrinarias que integran
los antecedentes del pluralismo juridico, pero sin duda fue
Ehrlich (1936: 26-28) el autor pionero en articular esta
postura,' al introducir la idea del derecho como “derecho
de asociaciones”. De acuerdo con esta mirada, la sociedad
esta conformada por una multiplicidad de asociaciones hu-
manas relacionadas entre si, las cuales establecen interna-
mente su propio orden juridico, que es independiente de
cualquier otra forma de organizacion. El derecho es, pues,
un producto de la asociacion, de las relaciones entre los
hombres, como la familia, las corporaciones o los contratos;
por eso mismo Ehrlich (1936: 493) considera que el verda-
dero derecho a estudiar es el living law (que se contrapone
al derecho vigente de los 6rganos estatales), el cual proviene
de la vida comin de los hombres y se impone sobre ella, aun
cuando no esté postulado en normas juridicas.

10 Resulta muy elocuente, al respecto, el prefacio de su famosa obra Fundamental principles of law: “If the
present volume were to be subjected to this test, the sentence might be the following: At the present as
well as at any other time, the center of gravity of legal development lies not in legislation, norin juristic
science, nor in judicial decision, but in society itself” (Ehrlich, 1936: xv).
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A los trabajos que permitieron el nacimiento de esta
teoria se suman a los de Ehrlich las propuestas de Roma-
no (1963),"! Carbonnier ([1969] 2001),"? Gurvitch (1932 y
1945)"*y Bobbio (1994),'* entre otros."

11 Lateorfa delainstitucién de Romano fue una de las principales propuestas que buscd romper con la idea
de que el derecho es solo aquel producido por el Estado (teorfa estatalista del derecho). Segdn Romano
(1963: 111-113), el concepto de derecho no responde solamente a la nocion de norma juridica, sino que
debe estar relacionado con otros elementos esenciales, como el concepto de sociedad, la idea de orden
social y 1a nocion de organizacién. De acuerdo con ello, Romano (1963: 113) sostiene que “el concepto
que nos parece necesario y suficiente para expresar en términos exactos el concepto de derecho como
ordenamiento juridico, considerado global y unitariamente, es el concepto de institucion”, y ademds
aclara que el elemento decisivo para identificar la naturaleza de una institucidn es el término organizacion
(1963: 128). Asi, cuando un grupo humano se organiza para establecer su propio orden, no hace otra
C0sa que crear su derecho y expresarse como una institucion independiente. Con respecto al mérito de
la propuesta de Romano, es dable destacar que para Fasso (1983: 237) “el institucionalismo influyd
eficazmente en la remocion del dogma del estatalismo del derecho, principal secuela del positivismo
juridico del siglo XIX, derivado del carécter centralista del Estado napolednico, y reafirm el principio de
la pluralidad de los ordenamientos juridicos, abriendo una visién del derecho como actividad no limitada
a un dmbito restringido, sino extendida a muchos aspectos de la vida humana”.

12 Recordemos que para Carbonnier ([1969] 2001: 18-21) el monismo juridico reind en el periodo
histérico que corresponde a la formacion de los Estados modernos. Sin embargo, él considera que en
las sociedades industriales de nuestra época esa concepcién juridica fue desplazada por el pluralismo
juridico, ya que en ellas existen innumerables centros de produccion de derecho y, ademads, un amplio
entramado de esferas juridicas que contrastan con el propio Estado. Asf, para Carbonnier resulta
desacertado pensar que en un mismo territorio existe solo un derecho (el del Estado), porque en
realidad hay una pluralidad de derechos concurrentes.

13 Gurvitch (1932: 152) rechaza la idea de que el Estado detenta el monopolio del poder juridico, ya que
en un mismo territorio existen innumerables centros generadores de derecho: el derecho estatal, en
realidad, convive con una pluralidad de derechos diversos e independientes. Para eso, Gurvitch (1945:
42) funda su postura pluralista del derecho en los llamados hechos normativos, “fuente espontdnea
de 1a positividad del derecho, de su validez, fuente de fuentes y base de un dinamismo perpetuo que
constituye la vida real del derecho”.

14 Acertadamente Bobbio (1994: 11) sostiene que nadie tiene el monopolio de la palabra “derecho”. Por ese
motivo, es que esta puede ser usada con un sentido restringido o amplio, es decir, definiendo el derecho
como aquel producido solo por el Estado o, en cambio, considerandolo también como aquel que deriva
de otras instituciones. En realidad, la eleccion obedece a criterios de oportunidad. Asf, por ejemplo, en
opinién de Bobbio (1994: 11), resulta mds oportuna la definicién amplia, porque si se limita la definicién
de derecho alas normas de conductas dictadas por el Estado “se va contra el uso lingifstico general que
llama derecho también al derecho internacional y al de la Iglesia, y se puede crear cierta confusion”.

15 Es importante destacar, ademds, que el estudio de los espacios coloniales fue uno de los primeros
lugares en donde se comenzd a utilizar la teorfa del pluralismo juridico. Estas primeras investigaciones
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Por lo demas, con el correr del tiempo el pluralismo ju-
ridico se fue afianzando gracias a una serie de estudios que
lograron dar cuenta de la presencia de otras fuentes de pro-
duccion juridica distintas e independientes del Estado. Entre
estas podemos mencionar, a modo de ejemplo, los trabajos
sobre los ordenamientos juridicos que emergen en el ambi-
to internacional y de las relaciones entre Estados (Teubner,
1997a y b), y las investigaciones sobre el derecho de los pue-
blos indigenas (Correas, 2002; 2003) y de las comunidades
marginales (Santos, 2001; 2007).°

Como se advierte en lo expuesto hasta aqui, el pluralismo
juridico es una respuesta a las deficiencias epistemologicas
del monismo juridico. Esta teoria no agota su estudio en la
produccion normativa estatal, sino que amplia su espectro
hacia otras esferas del campo social.”

Ahora bien, hablar del fenomeno del pluralismo juridico
nos lleva necesariamente a establecer una definicion de siste-
ma juridico y, ademas, a partir de la base de que eso mismo
es el derecho.” Siguiendo a Nino (2000: 112-113), podemos
definirlo como “un sistema normativo reconocido (general-
mente como obligatorio) por ciertos érganos que el mismo
sistema estatuye, y que regula las condiciones en que esos

sobre la relacién entre el derecho del colonizador y del pueblo colonizado, que existe particularmente
en las sociedades coloniales y poscoloniales, pertenecen a una vision del pluralismo juridico que Merry
(2007: 95) denomina “pluralismo juridico cldsico”. Sin embargo, con el paso del tiempo, la aplicacién
del concepto de pluralismo jurfdico se extendid a las sociedades no colonizadas, especialmente a los
paises industrializados y europeos, lo cual permitid el surgimiento de otra faceta de la teorfa que Merry
lama “nuevo pluralismo jurfdico”.

16 Afin de abordar las diferentes propuestas acerca del fendmeno del pluralismo juridico, cfr,, ademéds de
|os trabajos citados, Ariza Higuera y Bonilla Maldonado (2007) y Griffiths (2007).

17 Como advierte Tamanaha (2007: 226-227), en este punto hay que ser muy cuidadosos. No hay
que olvidar que utilizar una definicién muy amplia de derecho puede presentar serios problemas:
principalmente se corre el riesgo de confundirlo con otras formas de control social no juridicas y,
consecuentemente, el propio concepto de derecho dejarfa de tener utilidad analitica.

18 Recordemos que la idea de entender el derecho como un sistema juridico es generalmente aceptada
por la comunidad iusfiloséfica.
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organos pueden disponer la ejecuciéon de medidas coactivas
en situaciones particulares, recurriendo al monopolio de la
fuerza estatal”. Claro que aqui hay que realizar una aclara-
cion: para nosotros no es una nota definitoria del concepto
de sistema juridico que el cumplimiento de las normas esté
respaldado por el uso de la fuerza estatal, sino que basta con
que esa fuerza esté institucionalizada en un 6rgano especial
y establecido a tales fines.

Pero todavia nos queda por explicar el criterio por el cual
es posible identificar la presencia de varios sistemas juridicos
en un mismo campo social. A tal efecto, es necesario deter-
minar qué es lo que le otorga unidad a un sistema juridico y
permite diferenciarlo de otros.

Hay muchas respuestas a ese interrogante en la literatura;
sin embargo, Kelsen ([1953] 1994) y Hart ([1961] 2009) han
dado una explicacioén satisfactoria a este problema."” En el
caso de Kelsen, un sistema juridico se reconoce y se dife-
rencia de otros porque todas las normas que lo componen
derivan su validez de la misma norma basica: la norma hipo-
tética fundamental (Grundnorm) ([1953] 1994: 114-115); y en
el caso de Hart, las normas conforman un sistema juridico
en la medida en que estas son reconocidas mediante una re-
gla especial: la regla de reconocimiento (rule of recognition).*

Al igual que Correas (1993: 36-37), creemos que particu-
larmente la propuesta de Hart resulta aplicable para expli-
car y reconocer la existencia de varios sistemas juridicos en

19 Sibien las propuestas de Kelsen y Hart tienen sus méritos, también son deficientes en algunos aspectos.
Para un estudio del tema, cfr. Raz (1986: 121-149 y 225-241).

20 Estareglaesuna practicasocial de reconocimiento delas normas que son vdlidas y, consecuentemente,
deben ser aplicadas. Las reglas de reconocimiento pueden determinar distintas fuentes de normas
vdlidas; por ejemplo, pueden prescribir la aplicabilidad de las normas sancionadas por un érgano
especial 0 las normas que incluso se originan en la misma costumbre de un grupo social. Una regla
de reconocimiento sencilla serfa, por ejemplo, aquella que dijera: “son derecho todas las reglas
sancionadas por la Reina de Inglaterra o por los funcionarios que ella autorice”. Para un mayor estudio
del tema, cfr. Hart ([1961] 2009: 117-118 y 125y ss.).
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un mismo territorio, pues en la medida en que convivan en
un mismo campo social normas efectivas reconocidas por
distintas reglas de reconocimiento, estaremos en presencia
de un fenéomeno de pluralismo juridico.

Ahora bien, nos ocuparemos aqui de ver si, de acuerdo
con lo expuesto, en la estructura juridico-politica ateniense
presentada por Aristoteles en la Politica hay elementos su-
ficientes como para suponer que frente a la polis el oikos se
manifestaba como un sistema juridico independiente.”

El oikos: ;una esfera juridica frente a la pdlis?

Al comienzo de la Politica, Aristoteles se propone mostrar
las diferencias entre ser gobernante de la polis, rey, adminis-
trador de su casay amo de sus esclavos (1252a-23), y para ello
considera indispensable estudiar los elementos que compo-
nen la estructura de la polis.

La descomposicion del todo en sus elementos mas sim-
ples le permite al fil6sofo griego identificar el oikosy la aldea
como los elementos esenciales del proceso de creacion de
la polis. En 1252b 9-30 Aristoteles introduce esta idea de la
siguiente manera:

8K L&V 0DV ToDTOV TdY dV0 KOWOVIBY oikic mpd, Kai dpOdg
‘Hoiodo¢ £ine moc0g «olkov PEV TPOTIGTO YOVAIKE Te Podv T’
apotijpa» 6 yip Podc GVt 0ikETOV TOIC TEVNGIV EGTIV. 1) HEV OV
gig micay NUEPAV GVVESTNKLIN KOVOVIA KOTH GGV 01KOG EGTLY,
obg Xapavdag pev karel opocimvovg, Empeviong 8¢ 6 Kpng

2

Siguiendo la propuesta de Moore (1978), también podemos pensar el ofkos como un “campo social
semiauténomo”. Precisamente “The semi-autonomous social field has rule-making capacities, and the
means to induce or coerce compliance; but it is simultaneously set in a larger social matrix which can,
and does, affect and invade it, sometimes at the invitation of persons inside it, sometimes at its own
instance” (Moore, 1978: 55-56). De esta manera, el uso de este concepto permite dejar en claro que no
habfa una separacién absoluta entre ofkos y pdlis, sino que ambas esferas interactuaban la una con la otra.
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OpOKATOVG 1] & €K TAELOVOV OIKIAV KOW®VIO, TPMTN YPNOEWDG
£vekev N EPMUEPOV KO, LAAMOTO OE KaTd OOV EOLKEV 1) KOUN
amoucio oixiog elvar odg kakodoi Tiveg dpoydAoKTaC TATSAC TE
Kol Toidmv Toidas. (...) 1 8 €K TAEOVOV KOUDV KOWVOVIN TEAELOG
TOALG 10N, mhong Eyovoa TEPAG THG avTapkeiag d¢ Emog eimely,
ywopévn pév odv tod (fiv vexev, odoa 8¢ Tod & (ijv.2

De estas dos sociedades procede en primer lugar la casa, y
Hesiodo dijo bien en su poema: “Lo primero casa, mujer
y buey para el arado”, pues el buey es el criado del pobre.
Por tanto, la comunidad constituida naturalmente para la
satisfaccion de las necesidades cotidianas es la casa, a cu-
yos miembros llama Carondas “de la panera”, y Epiménides
de Creta “del mismo comedero”; y la primera comunidad
constituida por varias casas en vista de las necesidades no
cotidianas es la aldea, que en su forma mas natural aparece
como una colonia de la casa: algunos llaman a sus miem-
bros “hijos de la misma leche” e “hijos de hijos”. (...) La co-
munidad perfecta de varias aldeas es la ciudad, que tiene,
por asi decirlo, el extremo de toda suficiencia, y que surgio
por causa de las necesidades de la vida, pero existe ahora
para vivir bien.

Del pasaje aristotélico se vislumbra que el origen de la po-
lis se encuentra en la familia, en la relacion natural entre el
hombre y la mujer con vistas a la procreacion y a garantizar
la sobrevivencia cotidiana: el oikos no es ni mas ni menos
que la comunidad constituida naturalmente para la vida de
cada dia (1252a 24-31). Es necesario recordar, por cierto,
que el concepto griego que define a esta comunidad basica
(otkos u oikia) no tiene un equivalente en la lengua caste-
llana, aunque se lo puede traducir como “familia”, “casa” o

22 Parael desarrollo de nuestro trabajo sequimos la edicién de Marias y Araujo (1951).
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“propiedad”.?* Sin embargo, ninguno de estos términos por
si solo es suficiente para alcanzar a explicar el significado
de oikos; en realidad, se requiere el uso de los tres pero con
algunas precisiones, ya que el oikos es un concepto que los
engloba.*!

En el segundo paso del proceso de constituciéon de la
polis aparece la aldea (kome), figura que representa el mo-
mento en el cual las familias se agrupan y conforman las
primeras comunidades con miras a superar las necesida-
des no cotidianas de la vida (1252b 15-18). La aldea, pues,
es una forma de agrupamiento que se basa en los lazos de
parentesco y las relaciones de reciprocidad entre los gru-
pos familiares convivientes: de ahi que Aristoteles deno-
mine a sus integrantes “hijos de la misma leche” e “hijos
de hijos”.®

Finalmente, la reunién natural de esas comunidades da
lugar a la creacion de la polis, la comunidad perfecta que al-
canza el mas alto nivel de autosuficiencia y que tiene por fin
el bienestar general de sus miembros (1252b 27-30). No nos
detendremos aqui en explicar mucho mas esta institucion,
ya que de esto nos ocuparemos mas adelante.

La explicacion aristotélica del nacimiento de la polis no
significa negar una separacion entre oikos y polis, entre el
ambito privado y el publico. Al contrario, creemos que la
comunidad politicay la comunidad familiar son presentadas
como espacios independientes, en la medida en que son es-
tructuras que poseen un sentido y un fin que le son propios
a cada una. Claro esta que no se trata de una independencia
absoluta entre una y otra esfera, aunque sus ambitos estén

23 (on respecto a los diferentes significados que se le atribuyen al término ofkos, cfr. MacDowell (1989),
Cox (1998: 132-135) 0 Pomeroy (1998: 20-21), entre otros.

24 Sinembargo, como sefiala Miron Pérez (2004), “casa”, “propiedad” y “familia” son términos que incluso
no llegan a explicar de manera completa el concepto de oikos.

25 Paraunestudio mucho mds amplio sobrela aldea, y su relacién con el oikos y 1a pdils, cfr. Gallego (2009:
31-93).
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claramente definidos, pues como senala Aristoteles el otkos
es el origen y fundamento de la polis.

En efecto, cuando Aristoteles analiza el plano doméstico
dice que sus partes minimas son el amo y el esclavo, el ma-
rido y la esposa, y el padre y el hijo (1253b 5-7). Todos estos
elementos estan relacionados entre si, cuentan con caracte-
risticas propias y, ademas, constituyen las piezas esenciales
de la existencia y el desarrollo del oikos.

Veamos en apretada sintesis como son estas relaciones se-
gun Aristoteles. En primer lugar, con respecto a la relacion
entre el amo y el esclavo, Aristoteles sostiene que el oikos esta
integrado, en parte, por la propiedad, que es el conjunto de
instrumentos animados e inanimados, cuya presencia en el
hogar es indispensable para el buen desarrollo de la vida
(1253b 23-33). En este marco, el esclavo es una posesion ani-
mada que por naturaleza pertenece a otro hombre y que den-
tro del oikos tiene como funcion la realizacion de los trabajos
necesarios para satisfacer las necesidades de la vida cotidiana.

En segundo lugar, la relacion entre el marido y la esposa
también es desigual, pues uno es superior y el otro inferior,
uno manday el otro obedece: aun siendo la mujer, a diferen-
cia del esclavo, un ser libre, igualmente se somete al ejercicio
de la autoridad del esposo porque el hombre es mas apto
para dirigir (1259a 39-1259b 4).

Finalmente, en cuanto a la relaciéon paterno-filial, su ca-
racteristica es que el padre gobierna al hijo de modo seme-
jante a como lo hace el rey con sus subditos. Su autoridad,
precisamente, es regia; €l lo engendro y ejerce el mando por
afecto y por su mayoria de edad.

Todos estos elementos muestran la forma y la estructura
bajo la cual estaba organizada la comunidad familiar de la
Atenas clasica segtn Aristoteles. El oikos era, pues, una es-
tructura jerarquica que funcionaba sobre la base de una serie
de relaciones entre quienes eran desiguales por naturaleza,
constituida naturalmente para la produccion de los bienes
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materiales e inmateriales que garantizaban tanto su integri-
dad como asi también la reproduccion de descendientes (¢fr:
Miron Pérez, 2004: 64).

No es un punto menor —senalado por el propio Aristote-
les— que las conductas de los miembros del ozkos estaban suje-
tas al contralor de una autoridad central: el patér. Este sujeto,
en su calidad de autoridad maxima, se encargaba de garan-
tizar la observancia de las normas propias de la institucion
familiar. Esto no significa negar, por cierto, el papel clave que
desempenaba la mujer en el gobierno del oikos, cuya autori-
dad delegada era un elemento esencial para mantener su in-
tegridad y su buen funcionamiento (¢fr. Mirén Pérez, 2000).

Tanto la esposa como los hijos menores se hallaban bajo la
orbita del patér, quien en su calidad de kyrios ejercia el control
general sobre ellos, se responsabilizaba por sus conductas y,
en caso de que aquellos intervinieran en una contienda judi-
cial, era su representante legal (¢fx MacDowell: 1986: 84).

Bajo este panorama, entonces, no resulta exagerado afir-
mar que las relaciones internas del oikos no solo suponian la
existencia de un amplio entramado de normas de conducta
morales o religiosas, sino también juridicas. Es que en la me-
dida en que esas normas estuviesen destinadas a regular las
conductas de los individuos que integraban el ozkos con el
respaldo de un 6rgano que autoritativamente garantizaba su
cumplimiento, a través de premios y castigos, creemos que es
posible hablar de un verdadero sistema juridico. No sera ca-
sual, por eso, que habitualmente Aristoteles muestre el oikos
como un pequeno Estado gobernado por un ciudadano y
compare, ademas, el poder del patér con el de un rey sobre
sus stibditos (Pol. 1252b 20-22, 1255b 19y 1285b 31-33).%

26 Con respecto a esta comparacion, es importante sefialar, ademds, la estrecha relacion que existia en el
ideario griego entre la autoridad paterna y la autoridad politica. Como destaca Strauss (1993: 8y ss.),
en Atenas se crefa que a autoridad que ejercia el padre dentro de la familia marcaba el grado y la fuerza
con los que él podia ejercer a autoridad en el dmbito politico.
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Ya en la tragedia de Sofocles, el cruce oikos/polis se hallaba
presente, aunque este va mas lejos de una mera compara-
cion. En Antigona, el mundo familiar constituye una organi-
zacion que prima frente a la voluntad del soberano, ya que
la fuerza de la ley ancestral que dictamina los honores que
la familia debe rendir a sus difuntos (némos dgraptos) preva-
lece sobre los decretos (kerygmata) emanados de Creonte.?”
Pues bien, la discusion juridica entre Antigona y Creonte
gira en torno al significado de nomos. Mientras que el rey de
Tebas cree que cualquier orden establecida por €l es una ley
y como tal debe ser obedecida, Antigona entiende que esta
debe tener base divina y sustento en la costumbre y volun-
tad del pueblo. Siguiendo la postura de Harris (2006: 41-80),
un estudio sobre la concepcion ateniense del nomos permite
afirmar que Creonte se equivoca: sus disposiciones no ten-
drian fuerza de ley porque en lo sustancial van en contra de
la justicia divina, los derechos de los difuntos y el consenso
de la comunidad. Aquellas no tienen otro fundamento que
la autoridad que les provee la propia investidura de Creonte.

Sin llegar a los extremos de Antigona, la analogia entre
otkosy polis formaba parte de un recurso literario caracteris-
tico de algunas obras de Aristéfanes. En efecto, en Caballeros
el comediografo reduce el espacio publico de la polis a la es-
fera privada del oikos para mostrar los problemas de Atenasy
criticar, sobre todo, la figura de Cle6n.

La equiparacion es utilizada nuevamente en Avispas; esta
vez para llevar al ridiculo la adiccion de los ciudadanos a
ejercer la magistratura en los procesos judiciales de la de-
mocracia ateniense del siglo V. En la obra, el ateniense Fi-
locle6n tiene una incesante aficiéon al desempeno del cargo
de juez, y por ello su hijo Bdelicle6n lo encierra en su hogar

27 Para Iriarte (1996: 41-42) Antigona refleja el enfrentamiento entre “dos tipos de valores juridicos
opuestos” y muestra cémo en la ciudad de Pericles el universo familiar “sigue siendo un tipo de
organizacion insustituible, aunque ciertamente relegada por la ideologfa civica”.
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para ayudarlo a superar esa mania (vv. 54-135). Sin embargo,
esto no evita que Filocleon sea llevado a presidir, dentro del
oikos, un juicio absurdo en donde juzga al perro de la familia
por haberse comido un poco de queso siciliano.?® De esta
manera, pues, Aristofanes traslada el ejercicio de la funcion
jurisdiccional al espacio doméstico, ya que Filocleén cuenta
con la facultad de aplicar el derecho y resolver las controver-
sias que se suscitan entre los moradores del ozkos.
Asambleistas es otro ejemplo, solo que aqui el uso de la
comparacion tiene otro sentido: la polis es pensada como un
gran oikos. En efecto, Praxagora, al revelar su plan politico,
expresa su intencion de transformar la ciudad en una vivien-
da tnica y coman para todos, dirigida exclusivamente por
mujeres (vv. 673-675). Es interesante ver, por cierto, que uno
de los argumentos de la propuesta de Praxagora es que la
buena administracién de las casas llevada a cabo por las mu-
jeres, hace que ellas sean justamente las mejores candidatas
politicas para ejercer el gobierno de la polis (vv. 210-212).
Desde una estrategia similar a Praxagora, la heroina Lisis-
trata, en la obra homonima, tras ocupar la Acropolis preten-
de solucionar los problemas que afectan a Atenas mediante
la l6gica de una de las principales actividades que la mujer
desarrollaba en el oikos: el tejido. Esta vez, las técnicas femeni-
nas de urdir, tramar, hilar y tejer son trasladadas del espacio
domeéstico hasta el ambito de la pélis para ocupar un lugar pri-
vilegiado en el proyecto politico de Lisistrata (vv. 476-613).%
Queda claro, pues, que estas piezas comicas de Aristofanes
dan cuenta de la estrecha relacion que existia entre el otkos
y la polis; dos esferas que perfectamente pueden compararse
entre si, ya que constituyen organizaciones que comparten la

28 A partir de este evento, Filocledn piensa que se vuelve realidad una antigua creencia de que algun dia
|os atenienses “juzqarfan los juicios” (dikdsoien ... tas dikas) en sus propias casas (vv. 800-804).

29 Para unestudio detallado de la estrategia politica de Lisfstrata en términos de tejido, cfr. Vdzquez (2011:
303-326).

El universo familiar frente alapdlis 243



capacidad de establecer reglas de conductas que se imponen
en un campo social bien delimitado: una en el ambito domés-
tico y la otra en el ambito politico.

Dejando de lado la tragedia y la comedia, la idea de conce-
bir la familia como una organizacion de poder frente a la po-
lis cobra fuerza mediante algunos institutos de la vida social
de Atenas. Por ejemplo, Westgate (2007: 235-236) destaca los
siguientes supuestos: los cultos y los rituales religiosos que
pertenecian a cada familia; la facultad de la cabeza del otkos
de matar a aquel sujeto que estuviera en su hogar cometien-
do el delito de adulterio o el de robo, segtn las circunstan-
cias del caso; el estilo arquitectonico de las casas atenienses
de finales del siglo V a. C., que eran construidas detras de
paredes altas (con pequenas ventanasy a veces con una sola
puerta de acceso) seguramente para evitar las interferencias
del mundo exterior y asi proteger los intereses de la familia.

Diversidad de sistemas juridicos en la Atenas clasica

Ahora bien, la idea del oikos como un sistema juridico se
entendera mejor si analizamos algunas de las caracteristicas
basicas de la comunidad politica, ya que aqui se evidencia el
contraste y la separacion entre ambas esferas.

En efecto, Aristoteles advierte que para definir la polis no
es suficiente la mera convivencia de los habitantes en un mis-
mo territorio, ni tampoco las murallas que rodean a una po-
blacién (1276a 24-27). En realidad, su identidad depende de
que haya una comunidad de ciudadanos en un régimen po-
litico (1276b 1-6); una organizacion de poder que gobierne
a los individuos, las familias y las aldeas, con el propésito de
alcanzar una vida perfecta y autosuficiente para sus miem-
bros: los ciudadanos (¢fr: Ross, 1995: 258-261).

Ademas, de acuerdo con los intereses que estaban en jue-
go, la distincion entre el ambito privado y publico, entre el
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oikos y la polis (lo interior y lo exterior), se hace palmaria.
Las decisiones que se tomaban en la comunidad politica, es
decir, aquellos temas de caracter comun a los ciudadanos,
eran la resultante de un debate publico en el agora. Un de-
bate en el cual participaban los miembros de la polis por me-
dio de discursos argumentativos y en donde se respetaban
los principios de igualdad y libertad politica (¢fr. Vernant,
1991: 38-39). Sera asi que Castoriadis (2005: 104) considera-
ra la comunidad de los ciudadanos absolutamente soberana,
pues se rige por sus propias leyes, posee su jurisdiccion inde-
pendiente y se gobierna a si misma.

Al contrario, en el campo doméstico no habia lugar para
los principios de igualdad y libertad que regian en la estruc-
tura de la polis; en realidad, la familia se consagraba como
una institucion claramente vertical, con fines determinados
y relaciones especiales entre los miembros que la integraban.

Como podemos advertir, entonces, la vision aristotélica de
la estructura politico-juridica de Atenas indica una separa-
cion entre comunidad doméstica y comunidad politica, en-
tre otkosy polis. Dos esferas juridicas organizadas de manera
diferente, con sus propias normas y fines. La polis es presen-
tada como una instituciéon horizontal, conformada por ciu-
dadanos libres e iguales y destinada a alcanzar el bienestar
de sus propios miembros; y el oikos como una organizaciéon
vertical y semiauténoma, constituida para satisfacer tanto las
necesidades de alimentos y vivienda como las de reproduc-
cion. En este sentido, precisamente Aristoteles sostiene que
“el gobierno doméstico es una monarquia (ya que toda casa
es gobernada por uno solo), mientras que el gobierno politi-
co es de libres e iguales” (1255b 18-20).

En su conjunto, esta mirada no significa negar, claro esta,
la separacion tajante entre ambos ordenes, pero tampoco
significa aceptar la idea de que el oikos estaba subordinado
por completo a la estructura politica de la pélis. Mas bien
creemos que la comunidad familiar mantenia cierto grado
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de independencia, ya que sus integrantes reconocian un
sistema de normas que se imponia sobre ellos y que eran
producidas exclusivamente en el campo doméstico. Normas
no solo morales o religiosas (como las derivadas de las cere-
monias, por ejemplo), sino también juridicas, pues estaban
claramente destinadas a regular las conductas de los inte-
grantes del oizkos con el respaldo de un 6rgano que garanti-
zaba su cumplimiento.

Asi pues, la comunidad familiar se organizaba para esta-
blecer su propio orden (con todo lo que significa el término,
en sentido juridico) y no hacia otra cosa que crear su dere-
cho y expresarse como una institucion diferente que contras-
taba con cualquier otra organizaciéon de poder.
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Del drama familiar a la ceramica: Orestes y las Erinias’
Cora Dukelsky

(...) the ancient was used to reading images carefully, whether they
were painted, sculpted or live. Pictures were given a much greater force
than we give them today.

R. Green, 1994: 23

La historia que narra Esquilo es la de la casa de Atreo, en
la cual Ia maldicién de la sangre se transmite de generacion
en generacion dentro de una familia. Aunque el desencade-
nante de la violencia es la venganza, desde el comienzo de la
Orestia queda claro que el adulterio es un factor importante
del conflicto familiar, una perversiéon del orden doméstico
que afecta, en este caso, a un monarca. Por el adulterio de
Clitemnestra el oikos ha quedado corrupto y deshonrado.
Al enfatizar la traicion de la reina a su esposo y a sus hijos,
Esquilo deja en claro que su crimen es contra la casa en su
totalidad y no simplemente contra Agamenon. Entre otros
motivos, Orestes esta deseoso de vengarse para recuperar su
herencia. El oikos esta “enfermo”, afirma Patterson (1998: 143-
145), a causa de la perversion de los roles de género y debido
a la exclusion de los hijos de la legitima herencia. Orestes
logra restablecer el orden en el hogar asesinando a su pro-
pia madre y al amante. La amenaza del poder femenino ante

1 Una primera version del presente trabajo fue leida en las Cuartas Jornadas Nacionales de Historia
Antigua y las Terceras Jornadas Internacionales de Historia Antigua, organizadas por la Escuela de
Historia, Facultad de Filosoffa y Humanidades de la Universidad Nacional de Cérdoba, 21al 24 de mayo
de 2012.

251



la estructura familiar patrilineal ha sido conjurada, pero el
hijo debera pagar sus culpas y soportar la persecucion de las
diosas vengadoras que se haran presentes en el escenario en
la ultima parte de la trilogia. Los pintores representaron la
monstruosa epifania de las Erinias en gran nimero de vasos,
exteriorizando, de este modo, el interés que el episodio des-
perto en los espectadores.

Las ceramicas con temas teatrales proporcionan un re-
torno visual a la obra dramatica. Son un vehiculo de trans-
mision cultural y un instrumento valido para considerar la
recepcion de las pinturas que complementa y enriquece la
lectura e interpretacion de los textos literarios. Los compra-
dores de vasos posiblemente pretendian recordar las inten-
sas vivencias experimentadas frente al escenario. El fenéme-
no teatral era masivo e involucraba mucho esfuerzo, dineroy
gran cantidad de personas. Se convirtié en uno de los aspec-
tos fundamentales de la vida ateniense y lo mismo sucedio
en la Magna Grecia, territorio, este ultimo, imprescindible
para la historia de la producciéon de pinturas con iconogra-
fia dramatica.

Las tragedias fueron altamente valoradas y muchos desti-
naron parte de sus bienes para comprar ceramicas alusivas.
La alfareria era un arte popular que transmitia mensajes
reconocibles para el publico contemporaneo, familiarizado
con un determinado sistema de representaciéon y sus signi-
ficados. Una de las claves para la comprension del fenéme-
no artistico reside en intentar reconstruir de qué manera
fueron percibidas las pinturas por sus destinatarios. Es ra-
zonable suponer que algunas de las emociones generadas
por la performance dramatica pudieran vislumbrarse a través
de una minuciosa aproximacién a los vasos. Se trata de la
misma gente, el puablico de las pinturas era equivalente al
del escenario teatral, son los habitantes de la polis: ricos y po-
bres, hombres y mujeres, ciudadanos, extranjeros, esclavos.
Todos tenian acceso a los vasos en tanto formaban parte de
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las necesidades cotidianas: vajilla, recipientes para almace-
namiento, objetos rituales. Por supuesto que habia diferen-
cias segun el presupuesto y la condicion social de cada uno.
Encontraremos ejemplares de excepcional calidad artistica
asi como otros mas toscos; algunos ricamente decorados,
otros con escasa figuracion. Lo fundamental para nuestro
analisis es indicar que las imagenes estaban presentes en la
vida de todos y cada uno de los miembros de la comunidad.

Es posible que podamos decir lo mismo del espectaculo
teatral aun cuando la controversia respecto de la presencia
de las mujeres sigue en pie.? Los griegos concurrian con en-
tusiasmo al teatro, conocian los argumentos de sus obras
preferidas y recordaban los viejos mitos que los dramaturgos
revivian una y otra vez. Asistian a las interpretaciones con
un apasionamiento que hoy nos sorprende. En este sentido,
es categorica la comparacion de Green (1994: 35) cuando
senala que la audiencia que presencio la primera produc-
cion de la Orestia —unas diez mil personas— era mas parecida
a una muchedumbre moderada que asiste a un espectaculo
de futbol que a una funcién teatral moderna.

Aparentemente el impacto de la escena teatral result6 de-
finitorio en la elaboracion de la iconografia de Orestes per-
seguido por las Erinias. Los artistas comenzaron a generar
formulas que les permitieran transmitir las emociones del
drama con el lenguaje propio de las artes plasticas. El vestua-
rio, las mascaras, la coreografia teatral suministraron parte
del material figurativo pues Esquilo

has to bring his Erinyes in flesh and blood actually on the
stage... the Erinyes as Erinyes appear for the first time in ac-
tual definite shape. Up to the time when Aeschylus brought
them on stage, no one, if he had been asked what an Erinys

2 (fr. Rodriguez Cidre (2010: 43-44) para un andlisis de las distintas posturas criticas acerca del debate
sobre la asistencia femenina al teatro.
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was like, could have given any definite answer; they were un-
seen horrors which art up to that time had never crystallized
into set form. (Harrison, 1903: 223)

Harpias y Gorgonas: introduccion a la iconografia de las Erinias

Disfraces, musica, baile, sonidosy palabras sumados a las
sensaciones experimentadas por los espectadores colabora-
ron en la creacion de una imagen mental de las Erinias que
se fue materializando en los vasos. El pablico fue incorpo-
rando los ingredientes para componer la figura monstruo-
sa en base a los calificativos del texto dramatico: mujeres
extranas, viejas, repugnantes, espantosas. Las horrendas
criaturas actuaban como bestiales sabuesos tras la presa,
estaban infestadas de serpientes y vestidas con lagubres
tanicas oscuras. Vociferaban, emitian hediondos aromas
y supuraban por los ojos. Resultaban indescriptibles aun
para la Pitia, quien las califica como peores que gorgonas
y harpias.

No sabemos como se vistieron los actores que personi-
ficaron estos inquietantes seres. Una posibilidad es que se
inspiraran en la iconografia de los monstruos arcaicos, muy
difundida en el mundo griego. Es evidente que los drama-
turgos eran conscientes de las afinidades entre las artes
plasticas y las dramaticas. El texto de Euménides incorpora
el componente pictérico cuando la sacerdotisa duda acerca
de la definicion precisa de las Erinias. “(...) ni a Gorgonas
puedo compararlas por sus aspectos <ni siquiera con las
Harpias, que, dotadas de alas> ya vi una vez pintadas, arre-
batando la comida a Fineo”.?

Simboélicamente existe afinidad entre Erinias, gorgonas
y harpias. Aluden a fuerzas subterraneas, infernales; son

3 Fuménides, w.49-50. La cita de este texto sique la traduccion de Perea Morales (2000).

254 (ora Dukelsky



criaturas violentas, amenazantes, vinculadas con la muerte,
con lo femenino y con lo salvaje. Harpias, gorgonas, sirenas,
esfinges y otros seres monstruosos como las propias Erinias
eran peligrosos, irracionales y salvajes, como los griegos su-
ponian eran las mujeres. Podria ser esta la razén por la cual
los mitos feminizaron a varias de estas criaturas, como las
esfinges —divinidad masculina en Egipto— o las sirenas, que
se representan con rasgos masculinos en algunos ejemplos
arcaicos.!

Los artistas mostraron a las harpias como criaturas hibri-
das, con cuerpo de ave y cabeza de mujer, como vemos en
un skyphos corintio.” En la decoracion de la ceramica estan
aguardando ansiosamente que finalice la lucha de los gue-
rreros, pues se creia que arrebataban los cadaveres de los
jovenes para mantener con ellos una relaciéon erética. Eran
raptoras de los muertos y también sus protectoras.®

Harpias y hoplitas.

4 Por ejemplo las dos sirenas barbadas en un arfhalo corintio atribuido al pintor de Otterlo, de 600 a. C.
que se conserva en Cambridge, Harvard 1950.162.

5 Harpias y hoplitas. Skyphos corintio. 600-575 a. C. Boston. Museum of Fine Arts 95.14.

6 A menudo se las representa de manera aislada en los monumentos funerarios y también llevandose
al difunto entre sus alas como en la Tumba de las Harpfas proveniente de Xantos, de 480 a. C., British
Museum, London B287. Harpias y sirenas se representan de la misma manera en el perfodo arcaico. Son
imposibles de diferenciar salvo por inscripciones o por el contexto mitico especifico.

Del drama familiar a la cerdmica: Orestes y las Erinias - 255



El interior de una copa conservada en Wiirzburg ilustra el
mito de Fineo: el rey esta recostado en su kline, a continua-
cién los Boreadas persiguen a las harpias.” Las monstruosas
criaturas, provistas de grandes alas, vuelan sobre el mar. La
huida, asi como la persecucion de los Boreadas, se recrea
con el recurso plastico de la “carrera arrodillada”, conven-
cioén arcaica que transmite la idea del movimiento violento a
través de la flexion acompasada de brazos y piernas.®

Copa de Fineo.

Las imagenes de gorgonas, por su parte, podian propor-
cionar un modelo sumamente eficaz para los actores que
debian espantar a la audiencia de Esquilo. Sus formas ex-
travagantes y grotescas se cuentan entre las favoritas de los
pintores y escultores arcaicos.

7 Copade figuras negras. Wiirzburg L131. Martin von Wagner Museum. University of Wiirzburg. Anfora.
5204a.C. Lado A: escena de combate entre hoplitas. Lado B: Tres parejas en el banquete. Para un andlisis
de Ia copa de Fineo en su relacién con la monstruosidad y el eratismo, cfr. Dukelsky (2000: 38-39).

8 No es una pose exclusiva de las harpfas, sino de cualquier personaje que el artista quisiera mostrar
corriendo 0 volando apresuradamente, siempre en periodo arcaico.

256 (ora Dukelsky



Gorgdneion.

La apariencia bestial, con su estrafalaria mueca —lengua
afuera, inquietantes colmillos, ojos saltones—y el rostro fron-
tal remedando una mascara, resultaria muy conveniente
para sugerir la monstruosidad de las Erinias.” La presencia
de serpientes, asociadas al mundo subterraneo y a los dioses
infernales, intensifica la afinidad entre las dos sanguinarias
criaturas.

9 Gorgdneion, detalle de una Hidria ateniense. Figuras Rojas. Atribuida al Grupo de Londres E445. 460
a. C. British Museum. London E180. Beazley Archive 202205. El rostro de frente, en periodo arcaico,
es muy poco frecuente. Los artistas lo aplican tan solo a seres extrafios, monstruosos, marginales.
Siempre se utiliza en Medusa/Gorgona y, en ocasiones, en las representaciones de Dioniso, sétiros o
Artemis como diosa de las transiciones. Para ampliar el concepto de las vinculaciones entre frontalidad
y monstruosidad, el terror como dimension de lo sobrenatural y la mdscara como simbolo de alteridad,
cfr. Vernant (1986 y 2001).
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Las gorgonas suelen representarse siguiendo la conven-
ciéon de la “carrera arrodillada”'” La pose aporta posible-
mente otro elemento que contribuye al diseno de vestuario
ya que la deidad luce aparatosa, grandilocuente, asimilable
al actor tratando de llamar la atencién de su publico.

Gorgona y Pegaso.

10 Gorgona. Anfora tica. Figuras Negras. 520-510 a. C. Louvre F230. Gorgona y Pegaso en un relieve de
terracota. Museo Archaeologico Regionale Paolo Orsi. Siracusa. Siglo Vi a. C.
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Tanto gorgonas como harpias llevan tinicas extremada-
mente breves, casi obscenas para los paradigmas griegos. En
las ceramicas, los personajes marginales, salvajes, contrarios
a las normas, como las amazonas por ejemplo, visten de esa
manera.'" Una mujer respetable debe cubrir su cuerpo com-
pletamente con un atuendo largo y recatado. Ni siquiera las
prostitutas —cuando llevan ropa— usan atuendos cortos. Si
los actores que caracterizaron las Erinias de Esquilo siguie-
ron estos ejemplos y usaron vestidos cortos, seguramente la
audiencia habra reaccionado con disgusto.

Es de notar que gorgonas y harpias aportan otro elemen-
to: las alas, comunes a diversas figuras monstruosas y prove-
nientes del “alma-ave” egipcia.'”? Muchos mitos griegos vincu-
lan a los seres que vuelan con la muerte o con la violencia.
En el arcaismo varias deidades aladas someten agresivamen-
te a sus victimas: Eros,”” Boreas, Hypnos, Thanatos, esfinges,
harpias y sirenas. Suponemos que las alas no formaron parte
del disfraz del coro, pues Esquilo puntualiza que las Erinias
son apteras. Sin embargo, los pintores de vasos a menudo
incorporaron las alas a sus figuraciones de las diosas venga-
doras como una manera de sugerir la agresividad y de recor-
dar, ademas, su parentesco con el mundo ctonico.

11 Existen representaciones de mujeres espartanas mostrando sus muslos, posiblemente atletas que eran
despreciadas por el resto de las ciudades griegas a causa de la exhibicién de sus piernas. Otro personaje
mitico que desaffa las normas y se representa con ropa corta es Atalanta.

12 El "alma-ave” es a representacion del concepto egipcio de alma, el llamado ba, que abandonaba el
cuerpo del difunto en forma de pajaro. En las tumbas egipcias, el ba se pintaba con la cabeza del difunto
y el cuerpo de ave. La iconografia se transmitio a Grecia durante el siglo VIl a. C., en el marco del arte
orientalizante, como una consecuencia de renovados contactos entre las dos civilizaciones. Los artistas
tomaron la formula del “alma-ave” y la transformaron en las representaciones de la psykhé, el eidolon,
las sirenas y las harpias. (Dukelsky, 2000: 23-40)

13 Laimagen de Eros, o Cupido en su versién romana, que el mundo occidental ha preservado es la del
nifio encantador y travieso que aparece en el arte a fines del periodo clasico y se difunde durante el
Helenismo. En el periodo arcaico era un joven musculoso, provisto de grandes alas y dotado de un
violento erotismo, “una peligrosa invitacién hacia el sexo” seqtn Vermeule (1984: 263).

Del drama familiar a la cerdmica: Orestes y las Erinias 259



Los artistas fueron organizando paulatinamente un con-
junto de formulas visuales con las cuales construir sus perso-
najes y sus escenas, formulas que facilitaron la comprension
y el reconocimiento por parte de los espectadores.

Ceramicas aticas con representaciones de Orestes y las Erinias

Teatro, politica y religion estaban estrechamente vincula-
dos en la Atenas del siglo V a. C. Como subraya Iriarte (1996:
19) democracia y teatro se complementan: asi como los ciu-
dadanos se retinen en hemiciclo para decidir los destinos de
la polis, el pueblo se congrega en las graderias para identifi-
carse con las pasiones, desencuentros y tribulaciones de los
personajes del drama. Esquilo, sensible a las tensiones de su
época, sugiri6 la inestabilidad a través de la trilogia."* Sus
ideas politicas estan presentes en sus personajes: Clitemnes-
tra es la asesina de un legitimo gobernante; Egisto es un tira-
no reblandecido; Orestes, un matricida; y las Erinias son una
constante alusion a la complejidad del régimen ateniense.

En el final de la Orestia, se introduce la idea de un nuevo
orden social, mas civilizado que el deseo primordial, primi-
tivo y salvaje de la venganza de sangre. En virtud de la labor
persuasiva de la diosa protectora de la ciudad, las temibles
diosas primigenias se transforman en bienhechoras.

A partir de mediados del siglo V a. C. aparece, en la ce-
ramica atica, la iconografia de Orestes y las Erinias. No se
identifican con seguridad imagenes de Erinias anteriores
a estos ejemplos. Es probable que dentro de la multitud de
monstruos arcaicos pasen desapercibidas, confundidas con

14 Cuatro afos antes del estreno de la Orestia el dirigente democrético Efialtes introdujo reformas en
el Aredpago cuyos miembros gozaban hasta entonces de impunidad. Promovid juicios implacables
contra algunos de ellos y modificé la composicion del tribunal para convertirlo en un espacio popular.
El estadista fue asesinado poco después y se generd el temor de una guerra civil.
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otras criaturas.”” La mayoria de los estudiosos del teatro su-
pone que las monstruosas deidades aparecen fisicamente
en el escenario por primera vez al iniciarse Euménides. Ante
su espantosa presencia la Pitia reacciona con repugnancia
y horror, tal como habria reaccionado la audiencia pues el
pueblo conocia el significado de estas antiguas divinidades:
su deber era acosar a los criminales, fundamentalmente a los
que habian matado a sus parientes.

Los estremecimientos de disgusto y de temor que la apa-

ricion de las Erinias provoco en los espectadores no estan
reflejados en las pinturas. Los vasos mas antiguos que cono-
cemos son apenas unos anos posteriores a 458 a. C., fecha
de la primera produccion de la trilogia. Es altamente proba-
ble que los ceramistas y sus comitentes estuvieran presentes
en el espectaculo teatral original; sin embargo las Erinias
pintadas no son desagradables, ni inspiran temor como las
teatrales.

La explicacion debemos buscarla en la historia del arte

clasico. A mediados del siglo V a. C. la representacion ate-
rradora de los seres irracionales esta perdiendo vigencia v,
en cambio, se evidencia un proceso de humanizacion que
alcanzo6 a los monstruos y les hizo perder sus caracteristicas
bestiales.'® Los artistas encontraron el equilibrio entre las in-
contenibles fuerzas primitivas y la racionalidad. Los nuevos
principios estéticos predominaron en la representacion de
las espeluznantes criaturas.

15

Sarian (1986: 26) y Karouzou (1972: 64-73) proponen que la cerdmica dtica de figuras negras del Pintor de
Beldam, Atenas, Museo Nacional 19765 serfa la representacion mds antiqua de una Erinia. De todos modos
consideran que Esquilo resultd determinante para establecer la nueva iconografia. En cambio Lissarrague
(2006: 54) afirma que la representacidn del Pintor de Beldam no es unaimagen para tener en cuenta en la
historia dela iconograffa de las Erinias. Segun el autor francés no habrfa ninguna imagen anterior a Esquilo
que pueda asociarse a las Erinias, y al analizar la cerdmica del Pintor de Beldam concuerda con que la
imagen principal es la de Hécate pero que las tres mujeres que la acompafan podrian ser Ninfas o Gracias
més que Erinias. De cualquier manera la escena no corresponde a la saga de Orestes.

Un ejemplo notorio es la representacion de los centauros humanizados en las metopas del Partenén
que comenzaron a esculpirse en 445a. C.
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Cratera atica del Pintor de Orestes”

(ratera de columnas. Orestes, Apolo y una Erinia.

Orestes viste manto y sombrero de viajero, una referen-
cia al camino recorrido en pos de la purificaciéon apolinea.
Flexiona una pierna sobre una pila de rocas que constituyen
una posible sugerencia del santuario délfico. Esta caracteri-
zado con el atributo heroico de la desnudez adecuada a un
personaje de noble cuna y valerosa actitud. El arte griego
—en la mayoria de los ejemplos— expresa la virtud atlética,
la belleza fisica unida a la noble espiritualidad del varoén,
a través del desnudo. Sin embargo, es evidente un cambio
entre las representaciones del Orestes matador de Egisto,

17 Orestes en Delfos. Crdtera de columnas. Figuras Rojas. Pintor de Orestes. 450-440 a. C. London. British
Museum. 1923.10-16.1 450 a. C. Beazley Archive n° 214713.
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representado con atuendo guerrero, resuelto y valiente, y el
Orestes inseguro que huye temeroso."® La espada, antes em-
punada legitimamente contra el traidor, se transforma en
el signo ensangrentado del matricidio. No esta planteada si-
quiera como un arma defensiva contra el hostigamiento de
las Erinias y la postura de suplicante intensifica la nocion de
vulnerabilidad. Junto al hijo de Agamenén, Apolo camina
sin descuidar a su protegido, voltea la cabeza para detener
con firmeza y majestuosidad a la deidad vengadora que se
aproxima a su victima.

Erinia. Detalle de la cratera del Pintor de Orestes.

La Erinia viste un chiton exiguo, transparente, que deja
ver sus formas femeninas. El traje impudico corresponde a
la indole monstruosa del personaje y se encuentra en con-
sonancia con la iconografia de gorgonas y harpias, al igual
que las alas cuya funcién es, ademas, sugerir al espectador el
caracter sobrenatural de la joven. De hecho, su anatomia es
tan armoniosa que, sin el apéndice plumifero, podria pasar
por una mortal."” Por otro lado, segtin Lissarrague (2006: 54)

18 El prototipo del tema de Orestes matando a Eqisto es la pelike atribuida al Pintor de Berlin. 480 a.
C, Viena, Kunsthistorisches Museum 3725. Beazley Archive no 201917. Siguiendo este modelo
compositivo hay numerosos ejemplos en la cerdmica de Figuras Rojas.

19 En el efemplo més antiguo que conocemos de Orestes y las Erinias las diosas vengativas estdn también
representadas como graciosas jovencitas aunque sin alas. Solo las serpientes entre sus cabellos y en sus
brazos indican su cardcter sobrenatural y no son tan efectivas visualmente como las Erinias aladas. Hidria
de figuras rojas. 450 a. C. Orestes y las Erinias. Berlin Antikensammlung F2380. Beazley Archive n° 214834.
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en ciertas divinidades las alas marcan su capacidad de pasar
de un universo a otro, de intervenir activamente en la esfera
humana. Easterling (2008: 225) sostiene que en Euménides la
combinacion en el escenario del lenguaje de perros de caza
y su siniestro “vuelo sin alas”, interpretado con movimientos
extranos, marca la naturaleza tanto bestial como divina de
las Erinias. Quizas los artistas agregaron alas, contradiciendo
al dramaturgo, con el proposito de incrementar el misterio y
extraneza de las ancestrales deidades.

Cratera atica del Pintor del Duomo?®

(ratera de columnas. Orestes, Atenea, Apolo y una Erinia.

La férmula se reitera: una rodilla sobre esquematicas ro-
cas y Orestes desnudo, solo cubierto por el manto y con la

20 Orestes en Delfos. Pintor del Duomo. Crétera de columnas. Figuras Rojas. Louvre K343. 440 a. C. Beazley
Archive n® 214783. 48, 7 cm de altura.
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espada en la mano. Sobre su cabeza un bucraneo recuerda
al espectador que el joven esta en un sitio sagrado. Apolo
sostiene una rama de laurel y Atenea, su lanza. La compo-
sicion enfatiza el caracter de cada personaje y las emociones
que experimentan, si bien de modo contenido. Dos ejes ver-
ticales definen las figuras de los olimpicos, otorgandoles la
solemnidad que les corresponde por su jerarquia divina. Son
imagenes estaticas que contrastan con los ejes oblicuos y las
curvas que conforman a los otros dos protagonistas. La direc-
cion de las miradas expresa la tension dramatica. Orestes y la
Erinia se observan; parecen ignorar la barrera que establece
Apolo, quizas un modo de explicar que en Delfos no se re-
suelve el conflicto sino en Atenas. La presencia de Palas —en
el sector izquierdo— augura el desenlace. Los rostros son inex-
presivos, como es habitual en el arte griego hasta el periodo
helenistico, son los gestos o los accesorios los que “hablan”
al espectador. Los pliegues del manto de Orestes traducen la
agitacion de su espiritu, con el brazo elevado sostiene ner-
viosamente la vaina de su espada. La Erinia se contorsiona,
impaciente. Un par de inquietantes serpientes ondulan en su
brazo y en su cabellera.”’ La anciana doncella esta a punto de
golpear el piso con vehemencia evocando “la vengativa danza
de nuestro pie”.?* Sostiene Easterling (2008: 226) que la pose
reconstruye de modo individual el movimiento colectivo de
los coreutas, pateando, saltando, amenazando con sus oscu-
ros vestidos mientras danzan alrededor de Orestes.

Violencia monstruosa en oposiciéon a calma, bienestar, jus-
ticia y sabiduria divinas. El artista confronta los dignos ejes
verticales de los olimpicos —garantes del orden césmico y hu-
mano— con las curvas y oblicuas, signos de alteracion y bar-
barie que trazan las figuras del mortal y de la deidad cténica.

21 Pausanias (I, 37, 4) hace el comentario siquiente: “Fue Esquilo quien primero las representd con
serpientes en sus cabellos”.
22 Euménides, vv. 370-371. La pose podria ser también una reminiscencia de la “carrera arrodillada”.
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Erinias en Magna Grecia

La produccion alfarera en el sur de Italia —conocida ge-
néricamente como ceramica italiota— se desarrollé6 de un
modo extraordinario a partir de la segunda mitad del siglo
V a. C.#Entre los que se han conservado, Trendall (1989: 7)
enumera unos veinte mil ejemplares distribuidos en cinco
territorios definidos a partir de caracteristicas del estilo: Lu-
cania, Apulia, Campania, Paestum y Sicilia.** Entre ellos se
ha descubierto una cantidad significativa de vasos decorados
con temas teatrales.

Cabe destacar que los ejemplos aticos que pueden aso-
ciarse con seguridad al drama son pocos. Es un fenémeno
por demas intrigante ya que durante los siglos Vy IV a. C.
los grandes tragicos estan produciendo un vasto numero
de obras y el arte de la ceramica esta en su apogeo. De los
mas de cien mil vasos de figuras rojas que se conservan co-
rrespondientes al siglo V a. C., Taplin (2007: 15) reconoce
solo dos pinturas que pueden vincularse plausiblemente a la
tragedia. En otro de sus textos, Taplin (1993: 11) menciona
un interesante comentario de Sourvinou-Inwood. Segtn la
especialista griega, en la vida ateniense, el teatro era con-
siderado parte del discurso de la polis, era el vehiculo para
articular los mitos que formaban parte de la idiosincrasia del
ciudadano, mientras que la pintura de vasos tenia un estatus
muy inferior. En el sur de Italia, en cambio, al provenir la
performance del exterior, los ceramoégrafos otorgaron a las es-
cenas pintadas una mayor jerarquia y espectacularidad.

Efectivamente, las imagenes de la Magna Grecia son os-
tentosas; a menudo abarrotadas de objetos y figuras. Los

23 Con anterioridad los habitantes del Sur de Italia se habfan conformado con comprar las piezas de
alfarerfa provenientes de Grecia. Se vieron obligados a buscar una solucién cuando la importacion de
vasos disminuy¢ drdsticamente como una de las consecuencias de la querra del Peloponeso.

24 Alos veinte mil ejemplares deberan sumarse los encontrados luego de la publicacién de su libro en 1989.
Arthur Trendall dedicé casi sesenta afios de su vida a examinar y clasificar los vasos de la Magna Grecia.
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artistas explotaron diversos recursos espaciales que susci-
taron, en varios ejemplos, grandiosos escenarios, posible
reflejo de la vitalidad del teatro en la zona. Las companias
actorales de Atenas viajarian hacia el sur de Italia asi como
habria también imitaciones o repeticiones locales. Las re-
presentaciones de las tragedias aticas en la ceramica italiota
indican el fervor de publicos no atenienses por el teatro. Los
testimonios arqueologicos que confirman la presencia de la
comedia ateniense en suelo italiano prueban la fluidez de la
comunicacion entre la Grecia continental y el sur de Italia.
Es altamente probable que también la tragedia haya sido
muy bien recibida.?

Y no solo habia interés por el teatro en las colonias griegas.
Recientes investigaciones han probado que el mercado prin-
cipal para los vasos que describen tragedias griegas fueron
los pueblos no griegos del territorio de Apulia. De los veinte
mil ejemplares que registra Trendall, mas de la mitad corres-
ponde a vasos apulianos. Los habitantes de Apulia no eran
helenos, Taranto fue la Gnica ciudad griega de la region.?

25 En la Magna Grecia existe una gran cantidad de cerdmicas que ilustran tragedias y también las
comedias llamadas flidcicas. Hoy dia se discute si muchas de estas dltimas no corresponderfan, en
realidad, a la comedia dtica. Hay por lo menos tres ejemplos que ilustran, con sequridad, escenas de
a comedia antiqua: el Telefo de Wiirzburg, Martin von Wagner Museum. H5697, con una escena de
Tesmoforiantes de Aristofanes y dos ceramicas que hacen referencia a una comedia perdida, La comedia
de la oca, crétera de cdliz apuliana del pintor de Tarporley de 400 a. C. Metropolitan Museum of Art
24.97.104. y una crétera de campana apuliana cercana al pintor McDaniel, del 370 a. C. “Boston Goose
play” Boston Museum of Fine Arts 69.951.

26 (arpenter (2009: 30-33) considera que no hay fundamentos arqueoldgicos que prueben la version
hasta ahora vigente de que los vasos apulianos fueron fabricados en Taranto. Carpenter y otros
especialistas suponen que es mucho mds sequro pensar que el centro de la produccion estaba en Ruvo
di Puglia o Ceglie del Campo, ya que muchos vasos fueron encontrados en esas localidades y sitios
cercanos mientras muy pocos vasos apulianos se encontraron en Taranto. La tradicion narra que los
tarantinos eran adictos al teatro pero no hay evidencias. Ademds, el lugar fisico del teatro de Taranto
aln no ha sido identificado convincentemente. Carpenter comenta que de los 109 ejemplos analizados
por Taplin (2007) relacionados con tragedias griegas, 75 son apulianos, 21 con sitio de hallazgo y de
ellos solo uno es de Taranto. La mayoria proviene del rico asentamiento itdlico de Ruvo di Puglia, a 100
km de Taranto.
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La ceramica apuliana mas temprana se elaboré a fines del
siglo V a. C. y, dada la similitud de formas, modelos y figuras,
se piensa que los primeros ceramistas deben haberse entre-
nado en talleres aticos o que los artistas atenienses viajaron
a Italia (Carpenter, 2009: 29). Posteriormente los artistas in-
trodujeron novedades en el repertorio de formatos y en el de
las imagenes diferenciandose de los modelos atenienses. Casi
todos los ejemplares fueron encontrados en zonas cercanas a
las areas de produccion, por lo tanto se ha concluido que no
eran para exportar sino para el consumo interno.

Una tercera parte de las escenas que se refieren a la tra-
gedia decoran crateras de volutas, un modelo de recipiente
que parece haber tenido un significado especial para el te-
rritorio suritalico y se encuentra muy raramente en contex-
tos griegos (Carpenter, 2009: 33-34).

La cratera de volutas es un diseno de origen atico con asas
que recuerdan las volutas jonicas. Las crateras, en todas sus
versiones, se emplearon para mezclar el vino con el agua en
el simposio. Al parecer, en el ambito apuliano, al menos una
parte de las crateras no tuvo la misma funcion, pues su fina-
lidad era funeraria. Acaso porque estaban destinadas a tum-
bas lujosas se ornamentaron en mayor medida, son piezas
sumamente elaboradas y algunas de un tamano totalmente
inadecuado para un uso cotidiano.?’

27 La crédtera de volutas apuliana del pintor de Darfo con escenas de la querra de Troya (Ndpoles 3254)
tiene una altura de 142 cm. Del mismo artista, el vaso de los Persas, también una cratera de volutas
apuliana (Ndpoles 81947) mide 130 cm. En algunos ejemplos conservados la base tiene orificios, clara
sefial de que no habian sido fabricadas con el fin de contener liquidos.
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(ratera apuliana del Pintor de la Furia Negra®®

(ratera de volutas. Purificacion de Orestes.

La cratera de volutas del Pintor de la Furia Negra es una
muestra de dicha busqueda de magnificencia y suntuosi-
dad tanto en el formato como en la decoracion. El diseno
ostentoso del recipiente, con elaboradas asas, concluye en
una ambiciosa tapa, sobre la cual el artista ha pintado una
Musa. En el espacio principal, la escena es impresionante;
la recreacion del santuario délfico, abrumadora. Es notable
la diferencia respecto a los ejemplos aticos, en los cuales la
reproduccion del escenario tragico es practicamente inexis-
tente, segiin comenta Revermann (2008: 245).

El Pintor de la Furia Negra evoca el santuario a través de
las columnas jonicas, el laurel, las ofrendas votivas (partes
de armaduras, ruedas de carros, calderos con tripodes) y
el ornamentadisimo omphalss.* En el templo de Apolo, el

28 (rdtera de volutas con tapa. Apulia. Proveniente de Ruvo. 370-360 a. C. £l Pintor de la Furia Negra.
Orestes persequido por las Erinias. En la tapadera, una Musa. Museo Nacional de Népoles 82270. 90 cm
de altura.

29 La iconografia del omphalds conico y cubierto por la red parece haber sido un invento de la Magna
Grecia. Se aplicé en la mayorfa de los ejemplos de Orestes y las Erinias suritlicos y aparece en tan solo
unaobra dtica que habria estado influenciada por los ejemplos de la Magna Grecia, la peliké de 370-380
a. C. Perugia. Museo Etrusco-Romano sin ndmero. (Taplin 2007: 60).
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ombligo del mundo se cubria con el agrenén, una red tejida
con lana blanca. Las vibrantes pinceladas amarillas que re-
producen su trama generan una pregnante textura visual
que atrae el ojo del espectador al nucleo simbdlico de la
composicion.*

En el sector derecho, Artemis observa la accién con se-
renidad. Se muestra ajena al drama y, de hecho, nunca in-
tervino en la tragedia. Los gemelos divinos se representan
con frecuencia en el mismo marco pictorico, forman parte
de los modelos miticos tradicionales que los ceramografos
conocian bien. También podria interpretarse su presencia,
junto a sus perros, como alusion a la caza. A menudo se
asocia a las Erinias con sabuesos que rastrean la pista de la
sangre, son cazadoras de homicidas. Artemis esta ubicada
en segundo plano, mientras Orestes, Apolo y la Pitia pare-
cen querer escaparse del recuadro.

Orestes empuja el omphalos con su rodilla flexionada y los
extremos del agrendén se distinguen sobre la plataforma. El
dios esta suspendido en el aire. Se destaca su pie derecho,
dibujado en escorzo y superpuesto a la tanica de la sacerdo-
tisa. El artista ha pintado un entramado de cintas blancas
en la sandalia, de modo tal que produce la impresion de
sobresalir del plano. El recurso de las cintas no resulté tan
eficaz en el pie izquierdo que se confunde con los exvotos
colocados en la base de la columna.

La Pitia apoya sus pies en la plataforma, rozando el limite
inferior. Sus cabellos blancos la muestran como una ancia-
na. (Shapiro, 1994: 146), lo que sugiere que la mejor prueba
de que el pintor ha presenciado la produccion de Euméni-
des es la figuracion de la sacerdotisa huyendo aterrorizada.
También Taplin (2007: 61) afirma que la inspiraciéon para
la obra pictorica esta en lo teatral, si bien no es la imagen

30 Laredque recubria el omphalds estd reproducida en la copia romana de la roca sagrada que se conserva
en el Museo de Delfos.
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de la escena propiamente dicha sino una evocaciéon combi-
natoria, pues en Fuménides la sacerdotisa huye en el v. 63,
Orestes trepa al omphalos en los vv. 64-93 y Apolo se dirige a
las Erinias en los vv. 179-234.%

Orestes, Apolo y la Pitia ilustran con gestos apasionados
—que el pintor transmite a través de oblicuas, curvas y rit-
mos— los contenidos de la obra dramatica. El joven héroe se
arroja sobre la roca sagrada como suplicante, la vivacidad de
sus movimientos pone de manifiesto su desesperacion; los
erizados cabellos evidencian el miedo. La sacerdotisa esta
visiblemente alterada, levanta sus manos con gesto de pavor
y al huir deja caer la llave del templo.

Apolo interviene mas activamente que en los ejemplos ati-
cos. Ejerce su divina autoridad para detener a una Erinia
que, a causa de la inusual ubicacion dentro de la arquitectu-
ra, parece irrumpir desde el angulo superior izquierdo. Los
demas personajes se distinguen claramente, en cambio ella
es casi invisible, con su sombria piel apenas se destaca sobre
el negro brillante del fondo de la ceramica. Negro sobre ne-
gro, apenas perceptible. El artista sorte6 habilmente la difi-
cultad técnica de la obligatoria base oscura correspondiente
a las Figuras Rojas: la imagen se vislumbra gracias al vestido
amarillo, las serpientes blancas enroscadas en su brazo y los
toques rojizos en la cabellera.

Logro su objetivo mediante un método poco frecuente:
la técnica gnathia. Para pintar una ceramica con el estilo de

31 Esdificil determinar si una escena pintada corresponde al teatro 0 al mito. Cuando los artistas reflejaron
la comedia se preocuparon por pintar escenarios, mascaras, trajes grotescos; en cambio al representar
las tragedias era esencial mantener la ilusion dramdtica. Lo mismo ocurre sobre la skené, se busca que
el espectador de la tragedia comparta las emociones y pasiones del drama y se olvide del mundo real.
En las pinturas existen varios indicios que permiten decidir si un vaso es “teatral”, pero no son siempre
sequros. Taplin (2007: 28-42) enumera y fundamenta que los siguientes signos, de modo individual
0 combinados, son pistas bastante firmes: trajes elaborados, el uso de botas (coturnos), fondos con
puertas, el arco rocoso, testigos anénimos, presencia del pedagogo, Furias o figuras relacionadas,
escenas de stplica, inscripciones y tripodes.
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las figuras rojas, el artista cubre el fondo de la ceramica con
pigmento negro y deja sin pintar las figuras que permane-
cen con el color rojizo de la arcilla, los detalles interiores
se pintan con trazos negros. El estilo de gnathia consiste en
aplicar los colores —blanco, amarillo y rojo— sobre una capa
de negro que cubre la totalidad de la superficie.* El pintor
de la cratera de Napoles utilizé un procedimiento mixto, el
de las figuras rojas para la mayor parte y el estilo de gnathia,
tan solo en la Erinia. El efecto es de extranezay contribuye a
generar desconcierto en el espectador.

A proposito de las Erinias, y basandose en su enfoque de
1996 acerca de la peligrosa mirada de la Gorgona, Frontisi-
Ducroux (2006: 29) senala la paradoja de intentar visualizar
lo invisible. Medusa petrifica instantaneamente, su rostro es
insoportable, los mortales no deben contemplarlo de nin-
guna manera, sin embargo en el arte encontramos figura-
ciones de gorgonas por doquier. Con respecto a la Erinia
pintada en la cratera que estamos analizando nos encontra-
mos con una contradiccion similar: la descripcién dramatica
es intolerable, la audiencia temblaria de miedo, no asi los
espectadores de los vasos. El pintor de la Furia Negra, me-
diante la extraordinaria aplicaciéon de una técnica diferente,
logré aproximarse a una sensacion de indeterminacion y de
siniestra oscuridad que pocos ceramografos lograron.*?

Easterling (2008: 221) supone que las caretas de las in-
fernales criaturas podrian haber tenido una funciéon similar
a la de un gorgoneion. Las Furias de Esquilo son criaturas
repulsivas, cuya vision es penosa, insostenible. Los actores

32 Elnombre deriva de la antigua ciudad de Gnathia (actual Egnazia), en la costa adridtica de la Apulia.
La técnica se difundid por territorios vecinos, fue inventada en 370-360 a. C y desaparecié en torno
a2/0a.C.

33 Enla cratera de cdliz del P. de Konnakis, de 350 a. C. San Petersburgo, Hermitage 349, se intensifica el
efecto de ambigtiedad que genera el uso de la técnica gnathia combinada con el estilo de las figuras
rojas. La mayor superficie de a vasija estd resuelta con el estilo de gnathia aumentando la sensacién de
confusion en el espectador.
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que las personificaron usaron, sin duda, mascaras. Dentro
de la seccion de mascaras especiales, se indica la existencia
de una correspondiente a la Erinia, enumerada junto a las
de otros seres monstruosos como Gorgo, Thanatos, Lyssa,
Acteon con sus cuernos, Fineo ciego, Dike.**

En el escenario la divinidad ctonica debe materializar-
se con el objeto de aterrar al auditorio, en las pinturas se
exhibe con rostro humano pues han pasado ya los tiempos
en que los monstruos se representaban horribles. El Pintor
de la Furia Negra es uno de los que mas se aproximan a la
sensacion de turbaciéon y pavor que debié experimentarse
en el inicio de Euménides. El estremecimiento que recorre la
escena pintada lo expresan los cuerpos, los gestos, los plie-
gues pero no los semblantes. Al observar los rostros se hace
evidente que ninguno expresa la menor emocion, son caras
impasibles, muy similares entre si, como ha sido la norma en
el arte griego por siglos.

Si comparamos con la representacion teatral, existe una
notable diferencia, puesto que los actores portaban expresi-
vas mascaras en el escenario. La ceramica no reproduce con
exactitud el drama, rememora percepciones y, a través de la
vivacidad de formas y colores, logra sugerir la intensa expe-
riencia de los espectadores en el momento en que las Erinias
aparecen en escena.

34 Frontisi-Ducroux (2006: 30) cita al respecto el Onomasticon de Pollux (IV, 141).
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Cratera apuliana del Pintor de las Euménides®

(ratera de campana. Purificacion de Orestes.

La cratera del Pintor de las Euménides es otro testimonio
de las repercusiones que tuvo la obra de Esquilo. Orestes,
como suplicante del dios, esta sentado sobre el altar, recosta-
do contra el omphalos. El tratamiento anatomico es refinado,
la postura de las piernas, con un escorzo que proporciona
la ilusion de profundidad, indica que el artista es uno de los
pintores de vasos que se distinguen por su talento. Muy bue-
na factura presenta también el cuerpo de Apolo, que luce un
magnifico manto bordado y su tradicional peinado. Sostiene
la rama de laurel y el pequeno cerdo que se usara durante
el ritual.

El artista ha logrado concentrar la atencién del especta-
dor en el vehiculo de la purificaciéon —el cerdito— ubicado
estratégicamente en el eje central de la composicion, por en-
cima de la cabeza del héroe.

35 Pintor de las Euménides. Crdtera de campana. Apulia. 380 a. C. Louvre K 710. 48,7 cm de altura.
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Ademas, a diferencia del resto de los personajes y acceso-
rios de la escena, el animal esta pintado de blanco. Nos han
llegado cuatro ceramicas que muestran a Apolo sosteniendo
un cochinillo sobre Orestes. Segtun Taplin (2007: 62), no hay
pruebas de que la escena haya sido presentada en el teatro,
si bien la evidencia arqueolégica parece desmentir esta ase-
veracion. Propone tres posibles explicaciones: que hubo una
tradicion iconografica completamente independiente de lo
teatral con la escena de la purificacion de Orestes; que ha-
bria existido una tradicion performatica de Euménides que
presentaba a Apolo con el lechoncito sobre el escenario; o
que una tradicion iconografica ocasionalmente incorporaba
la escena inspirada en los versos 282-283. Considera que la
tercera explicacion es la mas plausible.

En el sector izquierdo de la composicion encontramos
otro indicio de la influencia esquilea. Dos de las Erinias han
sido representadas dormidas y, junto a ellas, una mujer cu-
bierta con un velo pretende despertarlas.®

{  Clitemnestra y Erinias. Detalle de la cratera del P. de las Eumenides.

36 Nos han llegado otros dos ejemplos apulianos con Erinias dormidas. La crdtera de cdliz, ya mencionada
en nota 33, del P. de Konnakis, en fa cual las cinco Furias pintadas de negro se ubican en el sector inferior
de un templete donde Orestes se abraza al omphalds y una cratera de campana pintada por el Pintor
del Juicio, 370-360 a. C. conservada en el Boston Museum of Fine Arts, 1976.144.
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La mayoria de los especialistas afirma que se trata del fantas-
ma de Clitemnestra. Llama la atencion, sin embargo, la actitud
humilde con la cual esta representada. En la obra teatral la rei-
nareclama, insiste belicosamente, se encoleriza con la pasividad
de las Erinias. En la imagen, por el contrario, se muestra vestida
con dignidad, la cabeza inclinada, senal de modestia, y velada
como corresponde a una mujer respetable y de alto rango. Con
suavidad, casi con dulzura, su brazo se extiende para incitar a
las doncellas dormidas. Cuando los ceramografos representa-
ron a la esposa de Agamenon en episodios que se vinculan con
la muerte de Agamenoén o con la de Egisto, exhibieron su carac-
ter temerario y su voluntad de poder.* Posiblemente el Pintor de
las Euménides, interesado en demostrar su capacidad, preten-
di6 crear una figura admirable desde el punto de vista artistico.
Busco generar un paradigma de la imagen femenina (asi como
Apolo y Orestes lo son de la masculinidad) sin reflejar al perso-
naje dramatico, cruel y vengativo.

A diferencia del atuendo recatado de Clitemnestra, las
Erinias visten tanicas cortas y traslicidas que subrayan pro-
vocativamente la forma de sus pechos. Las cintas cruzadas
sobre el torso hacen referencia al atuendo de cazadoras, las
botas son idénticas a las que luce Artemis, quien nuevamen-
te ocupa un sitio secundario de modo similar a lo observado
en la cratera del Pintor de la Furia Negra. La diosa de la
caza esta ubicada por debajo de su hermano y tiene menor
tamano. Es un complemento iconografico de Apolo y no un
personaje de la narracion dramatica. No obstante, el artista
ha prestado su cuota de atencion a la juvenil figura quien,
peinaday ataviada con elegancia, sostiene sus armas con ges-
to delicado.

37 Un excelente ejemplo es la imagen de Clitemnestra en la crdtera de Boston. Tanto en la escena de la
muerte de Agamendn (lado A), como en la del asesinato de Egisto (lado B), el artista la muestra con
el hacha en la mano, dispuesta a matar. Cratera de cdliz. Pintor de Dokimasia. Boston, Museum of Fine
Arts 63.1246. 480470 a. C. Beazley Archive n° 275233. Para un andlisis de Clitemnestra como mujer de
accion, cfr. Dukelsky (2011: 85-113).
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En el extremo inferior izquierdo, la Furia que ha desperta-
do se ubica en un sitio significativo, su torso parece emerger
de las profundidades de la tierra. Entre las convenciones fre-
cuentes de la ceramica se encuentra el colocar a las divinida-
des ctonicas con el cuerpo semioculto, la parte inferior atn
conectada con el mundo subterraneo.” Las doncellas carecen
de alas, siguiendo la trama de la pieza dramatica, pero no son
desagradables, todo lo contrario. La perfecciéon anatoémica,
la delicadeza de las poses, los rostros de rasgos regulares se
alejan de las pautas de la representacion monstruosa y —con
absoluta seguridad— de la insoportable tension que imponia
la presencia de las Erinias en el escenario tragico. Si no co-
nociéramos la trama jamas interpretariamos a estas delicadas
doncellas de amables rostros como asquerosos monstruos ca-
paces de enloquecer a los culpables de asesinato.

Es posible que los compradores de los vasos no necesitaran o
no quisieran recordar el espanto cotidianamente, o bien que los
artistas del periodo posclasico simplemente hayan adecuado su
estilo a la creciente idealizaciéon imperante en las artes plasticas.
Revermann (2008: 244) considera probable que las Erinias en
el escenario no fueran horribles: los actores se vestirian como
jovenes bellas, en concordancia con los cambios iconograficos
en la representacion, aunque continuarian siendo terrorificas en
sus gestos y movimientos. ¢Podria ser que en el momento final
de transformacion en diosas benevolentes los actores cambiaran,
ademas de sus tnicas negras por tinicas rojas, sus mascaras ho-
rrendas por otras mas agradables y fueran estas imagenes las que
los pintores y sus comitentes quisieran perpetuar?

38 En las representaciones del nacimiento de Erictonio, Gea asoma medio cuerpo desde sus dominios
teldricos —expresados compositivamente a través del extremo inferior del marco pictdrico— para
entregar el bebé a Atenea quien, como representante de la joven generacion divina, se encuentra
parada firmemente sobre el suelo. Por ejemplo una hidria del British Museum London E182, Beazley
Archive n° 206695, un stdmnos, Munich 2413, Beazley Archive n° 205571, una crdtera en el Richmond
Museum of Fine Arts: 81.70, Beazley Archive n° 10158, etc.
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(ratera de Paestum. Atribuida a Python*’

(ratera. Purificacion de Orestes.

El centro de la compleja composicion es, como siempre,
Orestes, refugiado en el omphalés. El entorno délfico se su-
giere por el gran tripode, ubicado por arriba y detras del
matricida, ademas de la presencia de Apolo con su rama de
laurel, de cuyas ramas cuelgan cintasy pinakes votivos.*’ Jun-
to al dios, una Erinia pequenita, con inmensas alas, vestida
con un ornamentado traje de cazadoray sus correspondien-
tes botas, presenta una graciosa pose. Como es habitual, no
aparece ningun atisbo de repugnancia en su figura, salvo
por la serpiente que rodea su cuerpo. El reptil asoma su ca-
beza apuntando en direccion a Apolo como si quisiera ame-
nazarlo. La otra monstruosa criatura parece volar sobre el
tripode, con su cabellera al viento y, paraddjicamente, sin
alas. Varias serpientes caracolean en su cuerpo y en sus ca-
bellos. Su actitud contrasta con la pasividad de su hermana

39 Orestes en Delfos. Cratera de Figuras Rojas. Atribuida a Python. 350-340 a. C,, London British Museum
1917.12-10.1

40 Los pinakes son tabletas con imdgenes pintadas, realizadas en madera, terracota o piedra que se
colocaban en los templos como ofrendas.
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aunque las dos coinciden en el objeto de su atencién, Apo-
lo, dios de la perfeccion fisica y moral, de la luz y del sol.
Para subrayar estos conceptos, ademas de dibujarle un bello
cuerpo, el pintor ubico el sol por encima de la divinidad.
Las otras dos figuras flotantes son posiblemente secundarias
para la trama que se quiere explicitar; podrian ser Clitem-
nestra, quien solo vigila que las diosas vengadoras cumplan
su mision, y Pilades, amigo de Orestes, que le da su apoyo en
tan dificil trance."

Atenea se destaca frente al héroe. Al no haber participa-
do del episodio en Delfos, es posible que el pintor haya que-
rido ubicarla en este contexto para tranquilizar a Orestes;
el intercambio de miradas entre ambos parece confirmarlo.
Resulta significativa la estatura de Palas que es superior a
la de Apolo. ;Una manera de indicar plasticamente que el
conflicto no se resuelve en Delfos sino en Atenas? La postu-
ra de la diosa parece confirmarlo: coloca su pie con firmeza
sobre un pedestal demostrando que domina la situacion.
Observa fijamente a Orestes, quien parece hipnotizado por
la fuerza de la mirada divina. En el final de Euménides el
papel de la diosa resulta esencial, la purificacién apolinea
no ha sido suficiente y el héroe sera sometido a juicio en el
tribunal del Are6pago. Las deidades ctonicas rechazan en
principio la pacificacion pero finalmente son convencidas
por la palabra de Atenea.

El traje de la diosa ha recibido pormenorizada atencion.
El yelmo fue pintado con colores sobreanadidos, la égida
cuidadosamente decorada con sus habituales vellones de
lana de cabra, en el centro el gorgoneion nos recuerda que
los olimpicos y la diosa de la sabiduria, en particular, han
contribuido a la derrota de antiguas divinidades cténicas.

41 En los vasos de la Magna Grecia aparecen a menudo estos personajes indefinibles que pueden
ser secundarios a la trama, genéricos o incluso se han interpretado como una posible alusion a los
espectadores si se trata de cerdmicas con temas teatrales.
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La tanica profusamente bordada no es la indumentaria
usual de Atenea. El austero peplo de lana tradicional ha sido
sustituido por un elegante chiton. Los actores protagénicos
vestian exuberantes atuendos, como puede verse en varios
vasos pintados, en particular en la cratera del Pintor de Pro-
nomos.*”? Atenea es, en esta composicion, no la diosa propia-
mente dicha sino el actor disfrazado como ella. Un indicio
mas de la influencia del teatro sobre la iconografia pictorica.
En su comentario sobre esta ceramica Shapiro (1994: 147)
observa que la imagen agrupa a los protagonistas casi como
si se tratara del saludo final de los actores en una obra.

Del analisis de los ejemplos se desprende que los artistas
aticos iniciaron un camino basado en las férmulas de repre-
sentacion pictorica vigentes en la plastica contemporanea
sin introducir mayores variantes compositivas. Los perso-
najes principales estan presentes en un espacio neutro, con
escasos accesorios. Basta la presencia de una Erinia, Apoloy
Orestes para brindar al espectador el recuerdo de lo presen-
ciado sobre el escenario. Al trasladarnos a la Magna Grecia
sorprende la diversidad de enfoques y la capacidad imagi-
nativa de los ceramografos. El impacto emocional generado
por la obra de teatro, con su exhibicion de voces, musica y
escenografia, fomento la fantasia creadora de los pintores de
vasos y el resultado fue un despliegue visual extraordinario,
dinamico y variado.

Las pinturas sobre ceramica evocan a los protagonistas de
la tragedia, recuerdan las pasiones que los dramaturgos trans-
mitieron a través de los actores, los escenarios y el transcurrir
del tiempo. Es imposible recrear, dentro del limitado sopor-
te de la vasija, conceptos temporales, fundamentales para el
desarrollo dramatico. El pintor no puede hacerlo pero si lo
hacia el receptor. A diferencia del espectador moderno que

42 Preparativos para drama satfrico. Cratera de volutas. Figuras Rojas. Pintor de Pronomos. Ndpoles,
Museo Archeologico Nazionale 81673.
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se enfrenta a multiples dificultades en la lectura de la imagen
y debe investigar cada elemento de una composicion para in-
tentar descubrir su significado, los antiguos compradores de
los vasos recibian el mensaje y lo decodificaban sin demasiado
esfuerzo.

¢Por qué habran elegido ceramicas con temas de la trage-
dia? La respuesta puede encontrarse en los formatos. Todos
los ejemplos de Orestes y las Erinias que hemos analizado,
asi como otros que hemos relegado, estan pintados en cra-
teras. La funcién de una cratera es la de estar en el sitio
privilegiado del banquete pues sirve para contener la mez-
cla de vino y agua que los comensales disfrutaran durante
la reunién. La decoracion de la vasija estimula la reflexion,
promueve charlas acerca de temas que interesan al dueno de
casa y sus amigos, todos ellos ciudadanos de la polis: asuntos
relativos a la conformacion de la familia, a las obligaciones
de sus miembros y a los castigos que genera su incumpli-
miento; cuestiones vinculadas a los dioses, a la sociedad, a la
politica, a la vida y a la muerte.

Los mismos contenidos resultan adecuados para las cra-
teras que se ubicaron en los enterramientos. Algunas piezas
se usaron cotidianamente y luego se destinaron a la tumba;
otras —en Magna Grecia en particular— fueron encargadas
directamente para el ajuar del difunto. Las imagenes sirvie-
ron para honrar al muerto y consolar a los deudos. Taplin
(2007: 46) afirma que habria un consuelo “estético”, ya que
las tragedias no brindan soluciones faciles; casi nunca hay fi-
nales felices, los sufrimientos de los héroes del pasado trans-
miten que la vida es dificil y que ni siquiera los poderosos
se libran de sucesos tremendos. La historia narrada puede
ser horrible pero las pinturas nunca lo son, contraponen la
belleza a la desolacion.

La considerable evidencia visual confirma que el teatro
constituia un componente esencial de la vida griega, si bien
la interpretacion que podamos hacer de la interaccion entre
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iconografia y performance sigue siendo compleja. Solo pode-
mos especular sobre cuales fueron las emociones, los recuer-
dos o las reflexiones que generaron en los receptores de la
antigtiedad.
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