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ResuMEN - La obra de Euripides ha sido catalogada de moderna. Los matices
de esta modernidad han sido sometidos al criterio variable de los criticos, sin
rigor metodolégico. Repasaremos los aspectos de su modernidad desde distintas
perspectivas, como insumo para valorar el aporte teatral del trigico.
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AssTRACT - Euripides’ plays has been cataloged as modern. The nuances of this
modernity have been subjected to varying criteria, without methodological rigor. We
will review aspects of its currency from different perspectives, as an input to appraise
the theatrical contribution of the tragic.
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La obra de Euripides ha sido catalogada casi undnimemente como moderna.
Sin embargo, los aspectos de esta modernidad han quedado siempre sometidos
al criterio variable de cada uno de los criticos, sin demasiado rigor metodolégico.
Algtn ejemplo servird de testimonio: en un articulo del afio 2010, Matthew
Wright! examina el lugar de la poesia trigica dentro de la historia y el desar-
rollo tempranos de la antigua critica literaria. Se concentra principalmente sobre
Euripides porque, segtn sefala, el triagico posee un punto de vista inusualmente
critico. En este sentido, muestra de qué manera sus personajes y coros hablan
acerca de materias tales como la habilidad y la inspiracién poética, la funcién
social de la poesia, los contextos de la representacién, la cultura literaria y
retérica y la novedad como criterio vilido para juzgar la excelencia literaria. Sin
embargo, concluye que, como critico, Euripides, lejos de ser una figura radi-
cal o agresivamente moderna (como es retratada frecuentemente), es de hecho
claramente conservadora, ya que mira en todos los aspectos hacia la temprana
tradicién poética griega.

De manera contraria, Ann Michelini? analiza, en un articulo de 1988, la
moderna recepcién de Euripides y el modo en que este autor, que no responde a
los cdnones cldsicos de la tragedia aristotélica, se ha convertido en un autor clisico
en la modernidad. Para ello, sefiala que el final de la Ilustracién marcé un nuevo
comienzo en el continuo redescubrimiento de la antigiiedad greco-romana.

! Cf. Wright 2010: 65-184.
2 Cf. Michelini 1988: 699-710.
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Mientras las generaciones previas han tendido a verse a si mismas como parte de
un desarrollo ininterrumpido desde la antigliedad (durante el Renacimiento y la
Tlustracién, por ejemplo, la controversia se centré en si este proceso continuo fue
de degeneracién o de progresiva mejora), la nueva visién de la antigiiedad a fines
del siglo XVIII fue mds discontinua. Para quienes redescubrieron las bellezas
de la literatura y del arte griegos durante el Romanticismo, el siglo V ateniense
representé un punto de perfeccién, separado de la era moderna por una brecha
llena de un gran bafio de cultura clisica de segundo orden y algunos momentos
brillantes de renacimiento, en los que parecieron coincidir logros artisticos,
literarios e histéricos. Este punto de vista hizo posible separar el siglo V de lo que
las generaciones posteriores habian hecho de él, mientras que, al mismo tiempo,
se define una amplia grieta entre el pasado y el presente. Detris de este estudio
aparentemente mds objetivo y desinteresado, sin embargo, estaba la esperanza
de la mimesis: el conocimiento del pasado griego podria al menos fomentar la
imitacién de la época “dorada” y dar lugar a la recreacién del momento cldsico
en el mundo moderno. Aunque rechacemos estas visiones ahistoricas del pasado
griego, siempre estard disponible para nosotros el punto de vista tradicional de
que Euripides, en comparacién con las perfecciones sofocleas y aristotélicas, es
de hecho un poeta incompetente, como lo plantean los hermanos Schlegel; o
podemos por el contrario rechazar las exigencias de la estética clasicista y con ella
las definiciones de tragedia, de calidad y de autoridad literaria, y del quinto siglo
en si mismo: todas estas normas estin especificamente disefiadas para excluir o
enmascarar los paralelismos significativos entre lo moderno y lo “clasico”.

Asi, debemos entonces abandonar criterios como los de Schadewaldt, quien
ha inventariado para nuestro autor numerosas deficiencias de composicién. En
el marco de su critica a lo que denomina la insurreccién de las partes singu-
lares, destaca la Erstarrung, la rigidez de las formas originarias que asumen
algunos elementos de la tragedia, como prélogos, monodias, agones y discursos
de mensajero, entre otros (1926: 105). La tragedia se somete entonces a una
fuerza centrifuga que expulsa cada uno de sus elementos constitutivos en una
independencia que rompe con la integridad artistica.

Para devolver la integridad de una obra de arte de indudable valor, y
para juzgar su modernidad a partir de criterios especificamente literarios,
intentaremos repasar los aspectos mds significativos de esta modernidad, como
un insumo significativo para valorar el aporte teatral del trigico: en este sentido,
procuraremos mostrar de qué manera las innovaciones de Euripides tanto en
lo formal cuanto en la presentacién de los personajes (y la independencia que
adquieren, por ejemplo, los personajes secundarios), en los contenidos draméticos
de las temadticas abordadas y en sus planteos de indudable pervivencia, en la
concepcidn del teatro y de su papel como autor teatral, adquieren una evidente
continuidad, desde la comedia nueva de Menandro y la comedia latina de Plauto
y Terencio, pasando por el drama clasico de Shakespeare y Calderén de la Barca,
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hasta alcanzar al teatro moderno, con las multiples escrituras, reescrituras y
puestas en escena de sus obras mds significativas.

Intentaremos entonces, a través de algunos ejemplos, mostrar uno de los
caminos en que se puede valorar esta modernidad. Desde el punto de vista
formal, debemos destacar como propios de la modernidad de Euripides los usos
y rupturas de las estructuras compositivas tradicionales. Podemos dejar fuera
de discusién, por el momento, la perspectiva genérica, y el modo en que una
tragedia como Alcestis puede ocupar el lugar de un drama satirico o la constante
aparicién de aspectos cémicos en el interior de distintas tragedias o la aparicién
de personajes secundarios que adquieren preponderancia por encima de los hé-
roes del mito. La utilizacién de prélogos, éxodos, episodios y estdsimos, ademas,
se realiza de una manera novedosa. En lugar de marcar esta novedad como un
defecto, deberiamos buscar su sentido en el marco de la tragedia de la que forma
parte.

Asi, por ejemplo, a diferencia de Esquilo o Séfocles, Euripides frecuen-
temente anticipa de alguna manera la accién que va a ocurrir sobre la escena a
través de una prediccién hecha en el prélogo’. Esto ha dado lugar a numerosas
criticas acerca del cardcter estereotipado y artificial de este elemento tradicional
de la tragedia‘. Ocho de las obras de Euripides contienen en su prélogo una pre-
diccién o profecia de este tipo: Alcestis, Hipdlito, Hécuba, Ion, Troyanas, Ifigenia
en Tauride, Helena y Bacantes. Sin embargo, también se encuentran elementos
predictivos o proféticos en las restantes tragedias. El ejemplo de Heracles po-
dria resultar muy significativo, en la medida en que incluye predicciones por
conjeturas vinculadas con la violencia y la locura futuras del héroe’, vitales para
desentrafiar el sentido y la unidad de la tragedia.

Euripides usa estas predicciones del prélogo para crear diferentes expec-
tativas en su audiencia®. Un efecto obvio de la prediccién del prélogo consiste
en robar el suspenso. Esto es claro en Hipdlito y en Heécuba, donde el publico
conoce desde un principio, gracias a estas predicciones, el resultado final de la
tragedia, mientras los protagonistas se enteran de las situaciones cuando el curso
de la obra ya ha avanzado. En Hipdlito, por ejemplo, vemos, en el transcurso
de la tragedia, la lucha interior de Fedra, mientras los espectadores saben por
anticipado que no va a tener éxito; en Hécuba, sabemos desde un principio que
Polixena sera sacrificada y que Polidoro ya ha sido asesinado cuando comienza la
accién dramdtica, mientras la protagonista se entera de estas situaciones cuando
el curso de la tragedia se estd desarrollando’. El mismo efecto ha sido atribuido

3 Cf. Napoli 2013: 570-577.

* Cf. un resumen de estas posiciones en Napoli 2013: 570-577.
5 Cf. Chalk 1962: 7-18 y Burnett 1971: Ch. VIIL.

¢ Cf. Hamilton 1978: 277-302.

7 Cf. Conacher 1967; Cropp 1986: 187-199.
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a otras predicciones del prélogo®, aunque el caso no es tan simple. Sabemos por
la profecia del prélogo de Bacantes que Penteo debera decidir si acepta reconocer
la divinidad de Dionisos o si prefiere ser destruido, pero la eleccién queda abierta
durante la mayor parte de la obra’. En Troyanas, Ateneay Poseidén se han puesto
de acuerdo en destruir la flota griega por medio de una tormenta, pero su plan no
se lleva a cabo en el transcurso de la obra, sino en la postragedia™.

En otras tragedias (particularmente Ion, Ifigenia en Tauride, Helena y Alces-
tis), la prediccion es alterada, calificada, cuestionada o contradicha en su curso,
con el resultado de que las expectativas iniciales de la audiencia son desafiadas
y modificadas". La conjetura no siempre es adecuada. Al final de cada obra la
prediccién usualmente se cumple, pero la audiencia, que se vio enfrentada con
la posibilidad de tener un final alternativo igualmente persuasivo, debe experi-
mentar, igualmente, incertidumbre acerca de esta resolucién final. Esta tensién
crea un nivel de accién enteramente diferente, que comprende la relacién entre la
audiencia y sus expectativas acerca de lo que finalmente ocurrird sobre la escena.
Esta accién extra-dramatica establece un paralelo con la accién propiamente
dramitica que ocurre dentro de la tragedia y, consecuentemente, ayuda a articu-
lar y unificar la obra como un todo.

Sin embargo, creemos que en los prélogos tragicos (y en particular en los
de Euripides) hay otros aspectos que no han sido adecuadamente considerados.
Estos aspectos estdn constituidos por el cardcter espectacular y literaturizado de
la seccién, que puede analizarse de dos modos: en un primer sentido, quien recita
el prélogo ofrece a los espectadores una interpretacién de los elementos icénicos
que les permitird seguir la performance teatral (asi, por ejemplo, en el primer
verso de Helena, la protagonista le informa al pablico que las aguas que se ven
pintadas en la tela de la escenografia corresponden a las corrientes del rio Nilo y
que, por tanto, la accién de la tragedia se desarrollard en Egipto®); en el segundo
sentido, los prélogos constituyen la oportunidad para que el autor trigico ma-
nifieste su propia conciencia literaria y realice una especie de manifiesto poético

8 Para Alcestis, véase Strohm 1957: 4; Smith 1960: 127-145; Schwinge 1962: 45; Rosenmeyer
1963: 216; Erbse 1972: 32; Arrowsmith 1974: 12; Gregory 1979: 259-270; Segal 1993. Para
Helena, véase Zuntz 1960: 222; Dale 1967: xi; Hartigan 1981: 23-31; Népoli 2007: 339-352.
Para Troyanas, véase Grube 1941: 296; Kovacs 1983: 334-338; Ra’ Anana Meridor 1989: 17-
35. Para Ifigenia en Tauride, véase Matthiessen 1964: 37, nota 4. Para Ion, véase Grube 1941:
278, Imhof 1966: 18; Burnett 1971: 116.

? Algunos criticos que han comentado Bacantes argumentan que Euripides de alguna
manera engafia a la audiencia a través de la prediccién de Dionisos: Dodds 1960: comentario
al verso 52; Willink 1966: 30; Lesky 1972: 486. La importancia de la libertad de eleccién de
Penteo ha sido enfatizada, por su parte, por Stoessel: RE s.v. Prologos 23.2.2343; Conacher
1967: 59 y Burnett 1970: 18-19.

10 Cf. Grube 1941, Meridor 1989: 17-35, Dunn 1996; Gregory 1997.

1 Cf. Conacher 1967; Dale 1967.

12 Cf. Népoli 2009: 111-129.
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desde una perspectiva meta-discursiva, ubicdndose en un camino intermedio
entre la realidad extrateatral y la ficcién.

Como hemos sefialado, los prélogos tragicos tienen la funcién de establecer
la primera comunicacién entre el poeta y el pablico para marcar el paso desde
el mundo de la realidad al mundo de la ficcién®. Estas consideraciones nos
permitirdn reinterpretar muchas cuestiones discutidas acerca de la modernidad
de la tragedia de Euripides. Podemos ofrecer muchos ejemplos de estos usos y
funciones del prélogo en las tragedias conservadas. Asi, la falta de motivacién
para justificar el recuento detallado que el emisor hace del pasado y la ausencia
(en muchas ocasiones) de un destinatario obvio y presente del discurso da la
impresion de una apelacién dirigida a la audiencia para proveerle la informacién
necesaria (al modo de los prélogos de la comedia latina de Plauto y Terencio).
Esta impresién es particularmente fuerte en las obras en que un dios recita el
prélogo y no reaparece (como en Troyanas, por ejemplo): la combinacién de la
aparente autoridad del dios sobre los eventos de la obra y su ausencia posterior
hace que las figuras parezcan casi las de un narrador. Luiggi Battezzato recoge
una larga tradicién critica cuando reconoce la carencia de cardcter poético en los
prélogos euripideos (1995: 5-25). Sin embargo, creemos que se trata justamen-
te de lo contrario: el innegable caricter artificial de estos prélogos, destacado
mediante estos recursos, constituye un efecto poético buscado por el autor. Serd
necesario reconocer cudl es ese efecto.

Detris de la informacién que necesita el espectador (lugar de la represen-
tacién, mito y momento del mito elegido por el dramaturgo, personajes que
intervienen, etc.), se esconden las intenciones del autor dramdtico, que despliega
sus claves acerca del modo en que interpretard el momento del mito que va a
representar ante los espectadores: el programa poético y el orden de exposicién
de los temas dan cuenta de la actitud del poeta frente a ellos. En ultima instan-
cia, el cardcter artificial y retérico de los prélogos, deliberadamente enfatizado
por Euripides, le servird para producir un distanciamiento entre el espacio y
el tiempo de los espectadores y el espacio y el tiempo del mito representado;
este distanciamiento ayudard al espectador a tomar conciencia de su condicién
de tal y a contemplar la obra como una ficcién. De alguna manera, constituye
una anticipacién al efecto de distanciamiento recomendado por Bertolt Brecht
(Schklovski, 1991: 55-70). Asi, la carga ritual de la representacion tiende a des-
vanecerse y crece el cardcter literario de la representacion.

En este sentido, M. F. Silva ha llamado la atencién sobre uno de los
temas mds actuales dentro de la critica euripidea: el de su doble condicién de
dramaturgo, por un lado, y de observador y especulador acerca del fenémeno

13 Cf. Népoli 2013: 570-577.
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teatral, por el otro. En este sentido, las obras definidas por Rivier's como
novelescas serian las mds apropiadas para buscar en ellas con mayor claridad
rastros de esta actividad de critica literaria, entre ellas Ifigenia en Tiuride
y Helena. M. F. Silva analiza especialmente Helena, a la que considera la
pieza mds expresiva de esta actitud de Euripides como critico teatral. En
ella, la protagonista no sélo emite opiniones sobre las estrategias teatrales
implementadas, sino que también, como proyeccién del poeta dentro de la
ficcién dramadtica, se atreve a montar una representacion para eludir al enemigo
(la escena del mechdnema), constituyendo asi un testimonio del tépico del teatro
dentro del teatro. Sin embargo, se ha sefialado de manera adecuada que esta
muerte fingida de Menelao, propuesta por Helena como estrategia de escape,
constituye en realidad una maquinacién semejante a la que ya se encontraba en
Electra de Séfocles's. Resulta verosimil pensar que Euripides ha explotado el
recurso hasta un punto extremo.

La diferencia en la consideracién de la teatralidad entre ambas obras resul-
tard significativa, y nos permitird comprender la preocupacién euripidea por los
problemas de reflexién metateatral: en Electra, el recurso del dolos es urdido por
Orestes y el pedagogo, pero la escena del llanto de Electra es sincera, ya que la
joven, en su ignorancia, cree realmente en la muerte de su hermano. En Helena,
en cambio, el engafio es llevado a un punto extremo, ya que toda la escena del
trenos de Helena se presenta como parte de un dolos fingido: ella misma fue la
dramaturga que urdi6 el do/os del que ahora es a un tiempo actora y espectadora.
Vemos alli a un actor que actia de Helena, quien, al mismo tiempo que, como
autor teatral, disefia una representacion que le permite escapar de Teoclimeno,
actua a su vez la situacién ficticia, representando el papel de una viuda reciente
y sorprendida. Mientras en Séfocles el publico ve el sincero llanto de Electra,
en Euripides el ptblico ve a un actor que hace de Helena fingiendo dolor por la
muerte de su esposo que, en realidad, no ha ocurrido.

Sin embargo, hay otra diferencia sustancial en las tramas de ambos en-
gafios: mientras en Séfocles ha sido Apolo quien dio la orden de llevar a cabo
la venganza por la muerte de Agamendn a través del engafio que constituye la
estructura argumental de la tragedia, aqui no ha sido la divinidad quien urdié
el mechdanema, sino exclusivamente los hombres (convertidos, de este modo, en
autores de ficcién). Ademis, la orden de Apolo, en Séfocles, intentaba restaurar
el desorden césmico producido por el asesinato perpetrado por Clitemnestra;
mientras que, en Euripides, es la mera salvacién individual de los esposos lo que
se resuelve a través de este engafio.

14 Cf. Sousa e Silva 2005: 243-267.
15 Cf. Rivier 1944.
16 Cf. Zielinski 1927: 54-58 y Ghali-Kahil 1955.
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En Bacantes, segin creemos, la reflexién metateatral alcanzard su punto
maximo. Sin embargo, en una representacién teatral, cuando un personaje del
dmbito de la ficcién representada observa un objeto con conciencia de su cardc-
ter ficticio o representacional, estamos entonces en presencia del fenémeno del
teatro dentro del teatro, o de una featralidad de segundo grado, que no radica
simplemente en la mirada de los espectadores sino en la del personaje como
espectador del objeto representado. Es el punto de partida de Bacantes.

En este sentido, debe decirse que Bacantes constituye una inagotable cantera
de procedimientos auto-referenciales sobre el teatro: se verifica alli la presencia
de una obra dentro de otra obra, la reflexién sobre las emociones que el teatro
debe producir sobre los espectadores, los casos en los que un personaje se refiere a
si mismo o a los demds como a un actor y a sus acciones como a representaciones
teatrales, y la referencia a la condicién teatral de la escena —y al histrionismo de
los personajes— en las intervenciones que suplen las acotaciones escénicas.

En el prélogo de Bacantes, un actor que representa al dios Dionisos, patro-
no de la representacién teatral, sube al theologeion para expresar desde alli sus
intenciones: el dios va a revestirse con la ropa de un mortal, para convertirse
en profeta de su propio culto y castigar la impiedad del rey de Tebas, el joven
Penteo, que, con argumentos de politica racionalista, quiere oponerse a las pric-
ticas de las mujeres que han llegado desde Asia para difundir las pricticas de su
nuevo culto”. El éxodo de la tragedia vuelve a mostrarnos al dios en su epifania,
extrayendo las conclusiones acerca de lo que acaba de ocurrir sobre la escena en
el cuerpo de la tragedia. De manera que la estructura episédica de la tragedia
muestra a un actor que representa el papel de Dionisos quien, a su vez, se ha
vuelto a disfrazar para representar el papel de otro personaje, el profeta de su
propio culto. En términos amplios, se trata de una representacién dentro de otra
representacién o de una teatralidad de segundo grado.

En la mirada de los espectadores, la obra entera representa un momento
del mito heroico que aparece ante sus ojos como la imitacién de una accién: en
este sentido, como una ficcién. A los ojos del personaje de Dionisos, todo lo que
ocurre sobre la ciudad de Tebas en la parte episédica responde a un plan que él
ha urdido y estd destinado a dejar una ensefianza —distinta, claro— a personajes
y espectadores.

Esta representacién, por supuesto, no tendrd las mismas caracteristicas que
adquiere el tépico del teatro dentro del teatro en la escena barroca e isabelina en
adelante’. Sin embargo, debe sefialarse que esta aparicion del tépico no puede
menos que corresponderse con la importancia que los atenienses le adjudicaron
al teatro en la vida cotidiana y con una concepcién generalizada del mundo y de

7. Cf. Vernant 1985: 31-58.
18 Cf. Orozco 1969; Hernindez Valcarcel 1988-1989.
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la vida como teatro. El tépico del Theatrum mundi tiene una tradicién mds ex-
tensa de lo que muchas veces se piensa®. En el Filebo, ya Platén decia que “en las
lamentaciones y tragedias, no sélo del teatro, sino en la tragedia y comedia de la
vida humana, el placer va mezclado con el dolor”. Muestra de esta manera que la
concepcién del mundo y de la vida como teatro no es una novedad barroca, sino
que presenta una larga trayectoria desde el mundo cldsico. Curtius encontraba la
misma metédfora de la vida como teatro a partir de Horacio y Séneca, pero no en
otras citas de la Grecia cldsica®.

Sin embargo, en Bacantes tenemos ya con claridad el tépico del teatro dentro
del teatro. Como hemos sefialado, habra algunas diferencias con la constitucién
barroca e isabelina del tépico: la estructura episédica de la tragedia constituye
una escenificacién de la que sélo el dios y el publico tienen conciencia. El rey de
Tebas, Penteo, asi como los dos grupos de ménades —las tebanas que se mueven
en el espacio extra-escénico del monte Citerén y las asidticas que conforman
el coro que se ve sobre la escena—, tanto como el adivino Tiresias y el viejo
rey Cadmo, desconocen que estin formando parte de una representacion teatral
enmarcada. Sin embargo, el destinatario del aprendizaje que esta representacién
enmarcada comporta no es (como el rey Claudio en el Hamlet de Shakespeare)
un personaje dispuesto a contemplar esa representacién —que se efectia sobre el
mismo escenario teatral— y consciente del caricter ficticio de lo representado.
Sobre el escenario del teatro hay, no obstante, un momento en el que el propio
publico es espectador de las reacciones de uno de los personajes teatrales ante
un especticulo que contempla ante su propia vista (lo que podria denominarse
“la contemplacién de una performance trigica”): se trata del momento en que
Penteo acecha, contempla y reacciona ante diversas circunstancias vinculadas
con el culto dionisiaco que tiene ante sus ojos. Estas representaciones del culto
tienen un objetivo bien definido por la propia divinidad en el prélogo (39-42).

Los personajes humanos son a un tiempo personajes de la representacién
primaria —en tanto constituyen actores que representan el papel que el autor tea-
tral les ha asignado—y personajes de la representacién secundaria —en tanto que,
convertidos en figuras que actian las acciones disefiadas por el dios ostensible y
comandadas por el dios convertido en profeta de su culto, se convierten en objeto
del aprendizaje propuesto por el dios como sentido de su presencia en Tebas. Por
ello, sélo cuando caiga el telén de la representacién enmarcada, los personajes
de la representacién secundaria se convertirdn en espectadores repentinamente
concientes del drama que han protagonizado; podrin recién entonces, al tomar

¥ Se discute si el tépico nacié con el teatro isabelino de Shakespeare o en el barroco
espafiol, con Cervantes, Lope, Tirso y Calderén. Cf., sobre la primera posicién, Gurr 1992:
123-131 y 142-146; Cook 1981: 176-177. La segunda postura la sostienen Andrés-Sudrez
1997 y Montes Huidobro 1982: 289-310.

2 Cf. Curtius 1976: 203-208.
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conciencia de la representacion de la que formaron parte, extraer sus conclusio-
nes o realizar el aprendizaje que la accién mds profunda les ha planteado.

La orchestra y el teatro mismo (en tanto espacio de la representacion escé-
nica, que incluye a los actores y a los espectadores) se convierten de este modo
en el lugar donde el ritual no sélo se explica, sino que se ejecuta, se actualiza.
La pérodos se divide en un breve preludio (64-72), dos pares de largas estrofas y
antiestrofas y un largo epodo. Los dos versos finales de este preludio anuncian lo
que veremos y escucharemos a continuacién: “Pues siempre entonaré a Dioniso
un himno, cumpliendo con los ritos acostumbrados™. Es decir, el himno que
las mujeres asidticas nos permitirdn escuchar y ver (ya que la indumentaria del
culto, asi como la danza y la musica que acompafan este canto forman una parte
inescindible de él) constituye una parte del conjunto de actos que conforman
el ritual acostumbrado del culto dionisiaco. El espacio de la representacién
teatral se ha convertido en espacio de la representacién cultual. Los personajes
de la representacion teatral y los espectadores se convierten, de esta manera, y
al mismo tiempo, en testigos y participes de una ceremonia de culto. El silencio
sagrado pedido por las ménades a los personajes de la tragedia se dirige también
a los propios espectadores, que se convierten entonces también en participes de
la ceremonia cultual. El valor de este aspecto termina de dibujar el significado
de los espacios escénicos de Bacantes.

Penteo, a lo largo de la tragedia, ha sido un testigo privilegiado de estas ce-
lebraciones. Escucha a las mujeres del coro, dialoga con el profeta de su culto, in-
tenta apresarlo y fracasa, porque los milagros del palacio liberan inmediatamente
al profeta, tal como ¢l mismo lo habia anticipado. El culto que se representa
sobre el escenario y del cual Penteo y el publico son testigos y participes tiene
dos aspectos: la calma y la felicidad de las ménades integradas a la naturaleza;
la furia destructiva en contra de aquel que se atreve a desafiar las prohibiciones
sagradas. La representacién de la tragedia es una actualizacién de este doble
aspecto del culto dionisiaco y, al mismo tiempo, una actualizacién del efecto que
la tragedia produce en aquellos que participan de su representacién?.

Este punto es importante para una reinterpretacién de la obra. La tragedia
no trata meramente de la difusién de un credo religioso. Euripides, por el con-
trario, reflexiona acerca de los efectos de la contemplacién de un especticulo, y
con ello, también, acerca de la significacién de la tragedia como género artistico.
Para cumplir su objetivo, contrasta el resultado que debe esperarse de la con-
templacién consumada por Penteo, dvido siempre de nuevos especticulos pero
incapaz de comprender su valor sagrado y, por tanto, con una nula reaccién ante
ellos: ante tanto espectdculo, €l no tiene, en realidad, competencia para ver. No

2 1 vopieOévTa yap atel / Atdvucov DuvAow.
22 Cf. Reynolds-Warnhoff 1997: 77-103.
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hay, como en el caso de la épica, ni compromiso ni efecto catdrtico por parte
del personaje. Penteo ve y s6lo quiere ver mds, hasta que se atreve a travestirse
en una bacante él mismo para poder observar mds de cerca a las mujeres en
sus cultos. Pero no reacciona ni saca conclusiones. Pasa de un espacio al otro
y, peor aun, el propio espacio sagrado lo invade, y él continda con sus mismas
conductas, incapaz de comprender. El mundo entero es un teatro, y el desafio
que Euripides plantea a sus espectadores consiste justamente en este llamado a
una reaccién diferente de la de Penteo, a una reaccién que sea capaz de devolverle
a la representacion teatral (y, por lo tanto, al propio mundo) la unidad de sentido
que, entonces como ahora, parecia entrar en conflicto con estos seres que confian
solamente en la fuerza de la razén, pero que son ineptos para comprender la
sacralidad del mundo (del teatro) que les toca habitar.

De esta manera, se produce en el marco de cada tragedia una tensién entre
el curso de la accién previsto por el mito tradicional conocido por el publico y
muchas veces recuperado en el éxodo de cada tragedia, sobre todo a partir de las
apariciones ex machina, y el curso de la accién presente en el mito modificado por
Euripides, que es anunciado y desarrollado por los personajes del drama; esta
tensién decanta en un curso de accién que debe ser reconstruido por los especta-
dores y que crea un nivel de accién enteramente diferente a los otros dos, y que
envuelve solamente a la audiencia; esta accién extra dramdtica en términos de las
evaluaciones de la audiencia produce un distanciamiento respecto de la accién
que sucede sobre el escenario de la obra y, consecuentemente, asi como ayuda
a articular y unificar la tragedia como un todo, obliga al espectador a formular
su propio criterio acerca de la marcha de los acontecimientos. A través de estos
recursos, el espectador es forzado a concluir que estd contemplando una ficcién
literaria. Sin embargo, al mismo tiempo, es forzado a dar su propia respuesta
acerca de la coyuntura que ocurre sobre la escena, acerca de las conductas de
los personajes cuyo devenir observa y acerca del modo en que la literatura ejerce
una influencia sobre la existencia del espectador-lector. Es en este sentido que,
creemos, el teatro de Euripides resulta absolutamente moderno.
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