ALGUNAS CUESTIONES
DE UTILERIA EN EURIPIDES

ADRIANA M. MANFREDINI
UNIVERSIDAD DE BUENOS AIRES

Situacién dramética y visualizacién de ella involucran no solo a

los realizadores de la puesta en escena, sino también al pablico
de la obra, sin el cual la concepcién de una pieza no llega a ser comple-
ta. El teatro griego, como cualquier otro, presentaba a los ojos del es-
pectador un espacio y una arquitectura que se decodificaban siguiendo
una convencidn: la abertura central sobre el escenario figuraba el acceso
a las moradas reales, en las tragedias'; las mascaras distingufan per-
sonajes borrando los rasgos individuales del actor; el atuendo identifica-
ba a los protagonistas. Es cierto que la palabra abundante podia sustituir
un decorado escénico ‘realista’, aunque se sabe que la escenografia re-
creaba el &mbito de la accién con telones, ademés de la estructura fija
del escenario.

El teatro es un hecho de accién, y también de contemplacién.

La convencién se impone naturalmente, como manera de inter-
pretar la ilusién dramética, confirméndola absolutamente. La exigencia
de verismo a la puesta en escena no parece tener demasiado sentido
entonces, pues el teatro presupone la aceptacién de su naturaleza ficti-
cia, del ser copia de la realidad, pero de no sustituirla. Las ideas que
nutren la pieza teatral se concretan materialmente en la emisién de los
actores, pero también a través de la materialidad de la escena. En el
caso del teatro antiguo es siempre llamativo observar de qué modo los
recursos materiales estdn incorporados en el texto, describiendo los

! “La disposicién normal era el frente de un palacio, y entonces la convencién co-
rriente era que el auditorio eran los ciudadanos, sentados en torno a la plaza del
mercado para observar a la familia real conduciendo sus asuntos; los griegos eran un
pueblo al aire libre, y asf no era demasiado perturbador el que mucho del oficio real
se condujera puertas afuera”, T. WEBSTER, Greek Theatre Production, London, 1956.
(La traduccién de esta y otras citas son de quien escribe el trabajo).
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espacios y los desplazamientos, y las caracteristicas de los atuendos y de
los objetos comprometidos con la accién. Todos estos factores intervi-
nientes tienen la misién de acercar al espectador un mensaje intencio-
nadamente revestido por la ilusién teatral, decodificable a partir de las
pautas culturales que estan siempre pendientes por sobre la obra. Desde
las palabras y a través de cada elemento que toma parte de la puesta en
escena, el teatro habla a varios individuos a un tiempo, incitando en ellos
recuerdos o referencias a situaciones extrateatrales que completan la
comunicacion que se hace efectiva por medio del drama. Necesita que
“la representacién deba por lo tanto revestir un evento socialmente (y no
individualmente o subjetivamente) significativo™.

En las lineas que siguen se quiere repasar un aspecto vinculado
con la puesta en escena, la utileria, centralizado en algunos elementos
presentes en tres tragedias de Euripides: Bacantes, Troyanas y Heracles
furioso. Ellas servirdn para indagar de qué manera los objetos concretos
presentes en la escena pueden volverse altamente significativos en la
recepcién por parte del pablico, del ateniense y del contemporéneo que
alguna vez pudiera asistir a la representacién de los clasicos.

Los dramas son los que hacen evidente la presencia de estos ob-
jetos de utileria: tal como sucede en el caso de las descripciones de los
desplazamientos espaciales, el parlamento de los personajes indica sus
caracteristicas. Es sabido que la ausencia de didascalias en las obras de
teatro griego estd plenamente justificada por la manera tan pictérica en
que la palabra act(a en él. Asi, el aspecto material del teatro cobra valor
fundamental, tanto mas cuanto que no queda relegado como mero ttil
adormno de la accién o de un personaje, sino que se carga de una signifi-
cacién que lo vuelve primordial en escena. Dice Patrice Pavis: “El objeto,
no solamente no es accesorio, sino que se ubica en el centro y en el
corazdén de la representacién, sugiriendo que sostiene el decorado, al
actor y todos los valores plasticos del espectédculo”; luego ahonda maés
en su relevancia al afirmar que “las estadisticas puntuales de objetos
intervinientes en un espectaculo no tienen interés si no se los religa a un
conjunto en construccién, a una dindmica vectorial que oriente las des-
cripciones y que rinda cuenta de su uso sobre todo metaférico o meto-
nimico™.

Los objetos de utileria aparecen descriptos en las piezas, siendo

2 M. PAGNINI, “Semiotica del teatro”, en Dioniso 54 (1983), pp. 19-31. La cita es de la
P. 21. Més adelante agrega que “Cada sujeto en la sala es un receptor en contacto
con otros receptores, y esta por ello involucrado en una recepcién coral” (p. 29).

> P. PAVIS, L'analise des spectacles, Paris, 1996, pp. 171 y 175 respectivamente.
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estas descripciones provechosas en vistas a la puesta en escena; al re-
gista estos pasajes le sirven para construir una imagen de la cosa y de su
desplazamiento en el espacio, y lo instruyen acerca de su valor cultural.
El texto dramtico fija, a partir de la némina de las caracteristicas de los
objetos, una especie de ‘iconismo’ que, convertido en un ente tangible y
visual, da forma a la puesta, haciendo de ella una de las representacio-
nes posibles de la obra.

La libertad de interpretacion de estas marcas escénicas se ve sofre-
nada a veces por ciertos detalles precisos en cuya insistencia a lo largo
de la pieza se funda la necesidad de su presencia. Son unos pocos ras-
gos quizas, pero definitorios para construir una apariencia determinada
en la escena.

No se puede concebir la utileria sin las referencias que aporta el
texto; esta observacion no es solo vélida para el fildlogo o para un pues-
tista interesado, sino para la realizacién en la escena.

Las lineas que siguen buscan mostrar de qué modo los elementos
de utileria presentes en la escena van adoptando una esencia significati-
va para el espectador a partir de la atencién visual que requieren y, por
otra parte, del constructo semiético que el texto recitado por el actor va
haciendo para cada uno de ellos. En las tres obras de las que se ocupa
este trabajo, los objetos de los que se hablard se asocian con las ideas
de muerte y destruccién. Progresivamente los sucesos de la escena los
van volviendo més connotados en este sentido, y simultdneamente ellos
colaboran en la caracterizacién de los personajes, y en la evolucién que
ellos sufren a lo largo de la pieza.

LAS BACANTES - EL TIRSO

Indudablemente, en los acontecimientos de la pieza, el tirso se
vuelve un elemento sumamente imprescindible, caracteriza a Dioniso en
su atavio y a las bacantes, acompana también a los ancianos, Cadmo y
Tiresias, y por fin llegard a manos de Penteo, cuando el dios lo haya
enajenado. Es también indispensable para concebir la danza baquica y
los movimientos ritmicos. El objeto resulta ser sugestivo a los sentidos
realzado por la compaiifa de las palabras, que van superponiéndose a la
visién del elemento concreto, para sobre él pergefiar una imagen que va
destacando de a poco su crueldad, preparando con la accién su dltima
aparicion en escena, en manos de Agave, que lo sostendrd como una
lanza en la que esté ensartada la cabeza de Penteo.
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Originariamente, el tirso era un sarmiento de vid. En la obra se lo
presenta como una rama de encina o de abeto, recubierta con hiedra,
elemento vegetal también asiduo en la vestimenta de los personajes
principales del drama.

Como si se tratara de convencer al espectador de que confiara més
en la palabra que en la vista, la poesia dramética describe las caracteris-
ticas del tirso, w. 109-110: xai xataBaxyodcde dpvog i EAdtag ¥Ad-
dowon (“y llendos de baquico furor con las ramas de encina o abeto”), y lo
instruye sobre lo que de seguro se representaria en la escena, los movi-
mientos a los que se asocia, tanto en el pasaje citado en el que las ba-
cantes se ofrecen a la contemplacién del auditorio, como en wv. 239 a
241: “Si yo lo prendo dentro de este palacio, haré que cese de hacer
resonar el tirso y de agitar su cabellera” (rabc® xtonodvra Gvaceioved
1€ x6p0g...), dice Penteo, aiin sin haberse enfrentado con el dios.

A todo esto, el tirso como compaiiia indispensable del culto baqui-
co esta presentado por Dioniso en persona, en el prélogo de la tragedia,
w. 23 a 25, anticipando la conversién que suffira el objeto hacia el final
de la pieza, con una metéfora: “A Tebas primera, de esta tierra helénica
excité con mis gritos, tras cefiir la pelliza de ciervo a mi piel y entregar el
tirso (8poov) en mano, dardo de hiedra (xicoivov BéAog)”.

Existen en la pieza otros pasajes en los que el tirso es asociado con
otros objetos, relaciones que su propia forma sugiere y que justifican
cémo se va identificando con los personajes que lo portan. Los ancianos
Cadmo y Tiresias reprenden a Penteo por su necedad al no querer hon-
rar al dios. Tiresias declara que ambos marcharan a formar el cortejo del
dios y alienta a su compariero, w. 363-364: _&AL’ €rov poL KioGivov
Baxtpov péta, mEWP®D GvopBodv odpo Epdv, xayd w odv (“pero sigueme
con el baculo de hiedra, intenta sostener mi cuerpo, y yo el tuyo”).

Penteo se ha reido de los ancianos que se han ataviado para rendir
homenaje al dios, tal como el iito lo pide, coronéandose de hiedra, y cu-
briéndose con una piel de ciervo, y porque ellos se asimilan a las ba-
cantes: “... veo a Tiresias y al padre de mi madre -qué risa— danzando
como bacantes con el tallo de un hinojo (vépeénky)™ (w. 249-251).

Hasta aqui hemos visto que, como variantes léxicas, las palabras
00poog, kLador dpvdg T EAdtag, vapeng, EME (mas adelante en el texto)
aparecen nombrando al tirso. Desde el punto de vista material, esto
puede servir para tener una idea de qué usar en una puesta para figurar
el objeto. La que originariamente en el culto era un sarmiento de vid
puede ser reemplazado por ramas de otras plantas, sin disminuir el valor
ritual que los movimientos y la poesia se encargan de otorgarle perma-
nentemnente.
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Entonces, el tirso no es solo un accesorio de vestuario, sino un
elemento plastico para representar el frenesi baquico, a la vista y en la
percepcion intelectual del espectador. Obsérvese, otra vez, lo visual-
mente descriptiva que resulta la lengua griega en el coro de las bacantes
en w. 556 a 559: “Por dénde en Nisa, la que nutre a las fieras, o en los
picos del Pamnaso, oh Dioniso, llevas con el tirso los tiasos (8vpoogopeis
Buaoovg)?

El apoyo fundamental del texto establece una convencién icénica,
fija los caracteres fisicos del objeto que el espectador observara y com-
prenderéd como propios del tirso. La rama de érbol y la palabra, conjun-
tamente y en interrelacién hacen posible que se produzca una funcién
semidtica que no se detiene en la correlacién rama=tirso, sino que pro-
gresaré a lo largo del drama en un nivel metaférico hasta llegar a con-
vertirse en un simbolo. En Bacantes, esa metaforizacion esta lanzada
desde el principio, en palabras del mismo Dioniso, segin se dijo mas
arriba 80psov ... xiooivov Bélog, en el v. 25°.

El dardo de hiedra despertaré el aspecto més terrible del tirso, que
serd sefialado mientras estd ausente de la escena, en el relato del men-
sajero, quien dice haber visto los milagros que él puede obrar, y las atro-
cidades que puede ocasionar. A lo largo de los versos 677 a 779, el per-
sonaje se extiende en el relato de los prodigios de las bacantes. El tirso
hace brotar agua de una piedra, una fuente de vino, rios de miel y leche.
Pero cuando los campesinos intentan apresar a Agave, las bacantes se
serviran de él como de un ama. Asi, exclama la madre de Penteo, w.
731 a 733: “Oh, perras corredoras mias, somos cazadas por estos varo-
nes, pero seguidme, seguidme preparadas con los tirsos en las manos”
(Eneode BOpoolg S xepdv dmhopévat), y maés adelante lo lanzaran
para herir a los hombres, w. 760 a 764, “cuando precisamente sucedié
un hecho portentoso de ver, sefior. Pues a ellas no las ensangrentaba el
dardo con punta de lanza, y ellas lanzando los tirsos de sus manos (80p-
oovg EEavieioan xepdv) lastimaban y ponfan en fuga las mujeres a los
varones, no sin ayuda de alguno de los dioses”. El relato destaca y pre-
senta al auditorio otras propiedades del objeto, en una serie de asocia-
ciones licitas provocadas por su forma; iconizado, convencionalizado,

4 “Asi pues, lo que hemos identificado no son ya tipos de signos, sino MODOS DE
PRODUCCION DE FUNCIONES SEMIOTICAS". U. ECO, Tratado de semidtica general, trad.
espaiola, Barcelona, 1985, p. 359. Cf. todo el capitulo 3.5. (Las versales son del
texto). A pesar de que se utilice en este trabajo el término fcono, se haré con cierta
displicencia en atencion a la critica que en este tratado ECO hace de ese y otro tipo
de signos. Sorprende de todos modos que la categoria siga siendo tan productiva en
el 4rea de la semiologia teatral. Semiélogos como Tadeusz Kowzan se valen de ella

sin il y sin ser s
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ahora como ama se cargaréa con el sentido de venganza y castigo que
ideolégicamente esta alentando el drama. De atavio del dios y de los
ritos baquicos (constructo primitivo de la pieza), reconocible cuando
Penteo se viste como ménade, w. 827 a 837 y 941 a 944, en el relato
del segundo mensajero, que referiré la caza de Penteo, se pasaré a la
imagen del arma, &\Aon 8¢ @Opoovg tecav B aibépog / Mevdiamg, w.
1099-1100, “Yace separadamente el cuerpo, esto bajo las duras piedras,
aquello en el denso follaje del bosque, no es facil el hallazgo. Y la cabeza
miserable, la que precisamente tomé su madre en sus manos, la lleva
tras fijarla sobre el extremo del tirso como a la de un leén de montaria
por el medio del Citerdn, tras abandonar a sus hermanas en los coros de
ménades” (w. 1137-1143).

La doble naturaleza del tirso, su doble caricter de objeto ritual
vegetal y de arma, aflora permanente sobre el final; cuando aparece otra
vez en escena, el impacto sobre los sentidos ha sido ya preparado: el
salvajismo de las acciones que han llevado a cabo las bacantes se re-
memoran ante la vista del tirso que carga la cabeza (méscara) de Pen-
teo. El pdmpano es un simbolo de una fuerza prodigiosa, arrebatadora y
destructiva a la vez: 'Aciadeg Paxyar / @épopev €€ dpéwv / Elka vedTo-
pov €mi pédabpa, poxdpov Bfpav (w. 1168-1170). El didlogo entre
Agave y el coro no hace sino extenderse en la caza que la bacante lleva
como un trofeo, y que no volveré a ser Penteo destrozado sino cuando el
furor haya pasado. Es el arma de lucha de Dioniso contra los hombres
que no lo veneran ni reconocen su potestad.

LAS TROYANAS
LA ANTORCHA DE CASANDRA; EL ESCUDO DE HECTOR

El valor simbélico que adquieren los objetos de utileria tiene en esta
pieza una expresién conspicua. La evocacién de la desgracia de Agame-
nén y de la caida de Troya esta impresa en la presencia de la antorcha
que porta Casandra, preanunciando la venganza que Troya saqueada e
incendiada se cobraré en el jefe maximo de la coalicién griega.

Es indudable que la apelacién a los sentidos y el impacto visual de
la tea encendida provocaria en el espectador un doble estimulo: el de la
metonimizacién de la idea del himeneo, el de la metaforizacién de la
destruccién. Entre los versos 310 y 357, en los que Casandra se pre-
senta a su madre Hécuba, la antorcha es luz, dx @ép’, mopds eidg, Péog,
nopadog €pol pdg, Avypdv ye VY dvaibiooelg pAdYa, Y el esplendor
de su brillo se realza verbalmente, é¢ adyav, &g aiydav (v. 322), en un
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procedimiento ya antes mencionado, en el que la palabra construye eso
que se ve, pergefiando el icono de la tea, que es luminosidad, pero tam-
bién brillo incandescente.

Curiosamente, los términos que tienen por sentido principal la luz y
el fuego predominan por sobre los que nombran la tea como tal:
Aapndg aparece solo una vez, en el verso 311, pAéyw .. Aaprdor 10
iepov; medxm; v. 356, éopépete mevxag, como antorcha hecha de la
madera del pino, o el verbo que aparece en el verso 343, dgdovxiw,
“Hooote, dedovyeis pév év yapow Bpotdv, “Hefesto, llevas la antorcha
en las bodas de los mortales”™.

Hay una convencién que fija y selecciona el poeta al tiempo que
anade la descripcién a la presencia del objeto; ella es la que lo caracteri-
za como icono, en todo caso. El rasgo de la luz, de la llama de fuego, es
més conspicuo, y resalta la visibilidad que quizas bajo la luz del pleno dia
de las representaciones atenienses se minimizaba.

La tea de Casandra participa de los movimientos de los personajes
—Casandra esté presentada como una ménade por lo menos dos veces,
v. 345: Bacidera, Baxyevovoav od Aqyn kdpnv.. “Reina, no detendras a
la doncella que se agita frenéticamente”, y w. 353-354: .. ob yap Opd&
rop@opels / ponvig Bodovs’, “Pues no estd bien que lleves el fuego lan-
zandote como una ménade”.

El escudo de Héctor tiene en esta pieza una presencia conmovedo-
ra. Representa lo que resta de Héctor, un simbolo del guerrero maximo
de los troyanos, y es el tltimo cobijo de Astianacte, arrojado desde las
murallas de Troya por cruel determinacién de Odiseo. El impacto sobre
el espectador en la escena no puede ser mayor: el escudo de Héctor,
ademas de iconizarse adquirird el valor de un simbolo sobrecargado de
tristeza, pues de aparejo de guerra -imagen que revivird Hécuba- tan
solo le restara el rasgo de proteccion, ironia tragica, de un nifio muerto.
Emblema de la defensa, se convertiré en el resguardo indtil, en un des-
pojo de herencia.

Las palabras con que los personajes se refieren al escudo son
&omig, v. 1136, xahxdvarov domida; v. 1156, dupitopvov donid’ “Exto-
pog; itéa, v. 1193, xohkdvarov ittay; y oaxog v.1224, “Extopog odxog.
Por sobre el término despojado &onig las caracteristicas fisicas del ob-
jeto estan en los adjetivos que lo acomparian, pero también en los dos
sustantivos que sustituyen a este vocablo: itée,, como escudo hecho con
mimbre, y oéxog, que alude a la cubierta de piel.

Més alld de la reproduccion fiel de un objeto con tales caracteristi-
cas, lo que importa es que ellas, evocadas por la palabra, son capaces
de construir una imagen que puede estar indicada més simplemente por
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un utensilio usado en la puesta: no se necesita un escudo real, basta la
forma y el tamario, por ejemplo, como datos més relevantes. No en vano
el bronce como componente es méas nombrado que el hecho de ser
redondeado, como si fuera més precisa la construccién icénica en rela-
cién con el material mencionado; del mismo modo, los sinénimos de
&onig, itta y odxog, complementan los rasgos fisicos del objeto. Por la
numeracién de versos apuntada maés arriba, se ve que son apariciones
léxicas sucesivas, y que no se intercala &onig en medio de las ocurren-
cias, ni vuelve a ser usado mas adelante. Y que son estos los términos
que utiliza Euripides cuando, a través de Hécuba, rememora el uso del
escudo en la guerra, w.1194-1199: “Oh, ti que protegias el hermoso
brazo de Héctor, perdiste a tu mejor guardian. Cuan dulce yace en tu
abrazadera la huella y el sudor en los bien torneados contornos del bor-
de, el que dejaba caer Héctor tantas veces de su entrecejo en medio de
las fatigas al apoyarte contra su barba”, y v.1221, “y ti, madre de miles
de trofeos, alguna vez gloriosa, querido escudo de Héctor”.

Las palabras dolidas de Hécuba (w. 1156 a 1227) que alteman con
el coro en las ceremonias finebres de su nieto transforman el escudo en
algo més significativo que en un pertrecho bélico; la escena se combina
junto con las palabras de la anciana, pues la visién del cuerpo del nifio
inmediatamente obra a favor de la metéfora de la guerra perdida, de la
ira impiadosa de los dioses. La imagen de los desastres de la guerra es
un constructo semidsico que funciona por la negativa: la proteccién que
brinda el escudo no tiene sentido, es el rasgo constitutivo del icono que
esta perdido, y que sin embargo se pone de relieve. “Un objeto, una vez
elegido como signo, funciona como tal por algunos y solo algunos de
sus caracteres, no por otros, y por tanto, constituye ya (en el &mbito de
la convencién representativa) una abstraccién, un modelo, un constructo
semidsico™.

HERACLES FURIOSO
LAS ARMAS DE HERCULES, EL ARCO Y LAS FLECHAS

El arco y las flechas aparecen dos veces en escena, una vez llegado
Heracles, es decir, como parte del atuendo del personaje, y sobre el final
de la tragedia, cuando el héroe despierta tras la matanza de sus hijos y
esposa. Para conformar el atavio del héroe, y compenetrarlas con su

® U. Eco, “El signo teatral”, p. 45, en De los espejos y otros ensayos, trad. espafiola,
Barcelona, Lumen, 1988.
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personalidad, Euripides las maneja en la primera parte de la pieza como
rasgos diferenciales del personaje de Heracles. Pero la trama de la obra
mostrara que la imagen convencional del héroe seré sustituida por otra
mucho més sufriente y humanizada, y las ammas se trasformarén, de
aparejos Utiles, en simbolo de desgracia, en simbolo de un destino falto
de paz Las armas cobraran entonces un valor moral que por si mismas
no tienen, que les es extrario en tanto pertrechos militares. Estaticas en
la escena, conmoverén sin embargo la intimidad del hombre sometido a
la culpa de cuatro homicidios; tener que contar con ellas seré un castigo
para Heracles.

Esta obra juega con las prolongadas ausencias de las armas en
escena; son los relatos y los parlamentos de los personajes los que pin-
tan una accién que no se les ve cumplir. En ellos el arco y las flechas, el
equipamiento de arquero, w&fpng cay, son evocados en la lucha y en
la destruccién. En escena, en cambio, y notoriamente al final, el resulta-
do de sus estragos es lo que se mostrara.

Al principio de la tragedia, el arco y las flechas de Heracles son el
objeto de un agén que Lico y Anfitrion sostienen. Lico se mofa de Hera-
cles, w. 159-162, “... quien nunca sostuvo su escudo en su mano iz-
quierda ni marché cerca de una lanza, sino que con su arco, el ama
mas vil, estaba listo para la fuga” (GAL’ € Exwv, x&xiotov dndov, T
@uYfi mpdxepog fiv), burldndose de sus trabajos, y como bajeza ultima
aporta la prueba de las ammas, w. 162-164, “No es el arco prueba del
coraje de un hombre (&vdpdg & EAeyxog ovxi wE edyvxiag), sino que
él, quieto, mira y observa de frente el rapido surco de la lanza situado en
su puesto”. La réplica de Anfitrién no solamente cubriré las ventajas de
ser arquero, para asi completar el esquema del agén, sino que pemmitird
que una doble imagen de Heracles permanezca latente. Como Lico ha
puesto en duda su bravura, el héroe resulta humanizado a partir del ridi-
culo, de lo impropio de sus armas, y aunque Anfitrién quiera sostener las
virtudes del arco y las flechas en la guerra, la fuerza sobrenatural de He-
racles, atin ausente en la escena, esta cuestionada desde el principio. La
agilidad de movimientos, la habilidad para salvar la vida propia, que
pondera Anfitrién, prepara el desenlace doloroso de la tragedia, cuando
Heracles convierta a los suyos en sus enemigos, w. 196-203, “al lanzar
miles de flechas (vpiovg olorowg) a los otros protege su cuerpo para no
morir, habiendo disparado desde lejos se resguarda al herir con flechas
ciegas (TvpAoig toEedpaciy) a los enemigos que lo estan observando, y
no cede su cuerpo a los contrarios. Esta en guardia: y esto es lo apro-
piado en combate, mientras se hace dario a los enemigos salvar el cuer-
po, no estar anclado a la suerte™. Esta virtud se volvera en contra de
Heracles, en una suerte de ironfa trégica muy cruel y despiadada, w.
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568-573: “Y a cuantos Cadmeos que encontrara como enemigos des-
pués de beneficiarse por mi, los conquistaré con esta arma victoriosa (1)
xoAAwvixg w0 6mhy); esparciéndolos con aladas flechas (nwepwroig
wkedpaot) todo el Ismeno llenaré de muertos, y la blanca corriente de
Dirce se ensangrentara”.

El relato del mensajero que refiere el acceso de locura de Heracles
se liga indudablemente a este discurso. Es una marcha agitada de pala-
bras en que las muertes se van sucediendo con rapidez, en las que la
mano ‘que apunta bien’ xeip edowyog, cfr. v. 195, en el parlamento de
Anfitrién, del héroe esparce de cadaveres el palacio. Todo el movimiento
que no tendra la aparicién dltima del héroe en la escena estd en esta
narracion, que pinta para la imaginacién de los espectadores, siguiendo
la convencién del teatro griego, la persecuciéon y matanza de los ino-
centes. “El, acechando al hijo en torno de la columna (...) le dispara
(B&AAer) al higado, (...) y contra el otro dirigié el arco (w€a), (...) como
esta el nifio cerca de la miserable flecha (£vtog Avypod wogedparog), a la
manera de un herrero, tras lanzar (BaAdv) por sobre su cabeza la clava
(EdLov) la dejé caer contra la rubia cabeza del hijo, y destrozd sus hue-
sos ... socava, hace palanca contra las puertas y tras tirar los postes, con
una sola flecha (¢vi BéAer) tendié a la esposa y al hijo” (w. 977-1001).
ToEa y BaAgwv son los dos términos que componen la descripcién de la
escena violenta y enajenada, cuya plasticidad es rematada por el mismo
Anfitrién al comentar el desastre, w.1059-1064: “Si, duerme un infeliz
suerio insomne, él, que matd a su esposa, y maté a sus hijos, tras dispa-
rar pulsando el arco” (w&mpetL yoApd [toEedoag)).

Después, aparece en escena Heracles, traido sobre una plataforma,
en medio del sembradio de flechas, a las que por primera vez contempla
como entes distintos a él mismo: “Lanzas aladas (nepwtd T Eyxn): las
flechas (t6€a) estan esparcidas por el suelo, las que antes luchando
(ropaonilovia) junto a mis brazos guardaban mis costados y por mi
eran preservadas” (w. 1098-1100). E! parlamento recupera el vituperio
de Lico, ya que Heracles utilizaba sus armas como escudo, pero se in-
dependizan de él para no ser ya objetos de su proteccién y defensa, sino
para pasar a significar lo contrario. El arco y las flechas como armas de
guerra, ofensivas y defensivas, dejan de tener esa caracteristica, ya no
participan de la convencién icénica que las mostraba al principio —aun-
que fuera en los argumentos de los personajes— como parte del atavio
del héroe, sino que ahora integran otro proceso de significacion, partici-
pan de otro simbolo, de la reelaboracién que la pieza ha hecho del héroe
y de su leyenda. Ahora son asesinas de sus hijos, y exhibirén la culpa de
Heracles en adelante. Inméviles, ellas representan el destino tragico del
héroe, porque al tenerlas son una mancilla para su espirity, y si le falta-
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ran, su ausencia seria afrentosa, w.1376-1385: “Oh miserables delicias
de los besos, miserable compaiiia de estas armas (t@vd' dnAwv). Pienso
pues si he de seguir teniéndolas o si he de abandonarlas, a las que ca-
yendo en mis costados me dirdn estas cosas: ‘Con nosotras mataste a
tus hijos y esposa. Nos tienes a nosotras, asesinas de tus hijos (nouwdo-
xwovovg oolg)’. Luego, clas llevaré en mis brazos? ¢Arguyendo qué?
Pero despojado de amas (yvpvawleig émAwv), con las que realicé las
mejores hazaras en la Hélade, he de morir vergonzosamente al some-
terme a los enemigos? No debo dejarlas, debo conservarlas miserable-
mente”.

CONCLUSION

Segiin se ha podido seguir, los objetos de utileria no quedan solo
como acompafiantes de la accién o parte del decorado escénico. Son
bastante mas que eso, puesto que revelan una faceta significativa que,
siempre acompariada por la palabra, se descubre como fundamental en
el desarrollo del drama. Para un escenario relativamente despojado co-
mo el griego, la significacién de los elementos presentes o por introdu-
cirse en la escena de por si se sobredimensionaba. También ellos provo-
caban en el auditorio el reconocimiento de objetos culturales en los que
ya anidaba un significado que podia transformarse y enriquecerse en
funcién de la situacién dramética. La profundidad del sentido de las
tragedias también podia trasvasarse a ellos y volverlos imprescindibles,
haciendo del especticulo visual el medio por el que las ideas eran co-
municadas por el tragediégrafo al resto de sus conciudadanos.

Lo impactante de estas piezas de Euripides, en relacién a la utileria,
es que estos elementos de los que hablamos y que van transforméandose
en constructos semidsicos a lo largo de la pieza, con su porte despiertan
primero los sentidos antes que las asociaciones intelectuales. En eso
reside el espectéculo, en conmover al espectador con su presencia y la
plasticidad que pueden otorgar a la escena de la que participan. El teatro
consiste en el entrelazamiento de los distintos cédigos que maneja; el
gestual y visual se cruza con el de la palabra y el pensamiento, al menos
en la tragedia, en las que, como se ha visto el recitado no puede eludirse
como determinante a la hora de decodificar las connotaciones de los
objetos.

En su libro El teatro y su doble, A. Artaud sostiene, en el capitulo
“La puesta en escena y la metafisica” el caracter distintivo del lenguaje
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material y sélido que diferencia teatro de palabra, como orientado “pri-
mero a los sentidos en vez de orientarse primero al espiritu, como el
lenguaje de la palabra”. Ademas, valora la pantomima por sobre un tea-
tro que subordina la puesta en escena al texto dramético. Si bien su
postura, que habla de otra forma de hacer teatro, la oriental, puede pa-
recer extrema —por el desprecio que parece otorgarle a la palabra—- sin
embargo sefiala bien el “significado religioso y mistico que nuestro tea-
tro ha perdido completamente”™. Pero para la tragedia no alcanza la
pantomima solamente: esta muy claro de qué modo las palabras visten
la escena y la importancia de los objetos materiales. El trasfondo ideolé-
gico de las piezas es de tal elaboracién que es imposible abandonar al
solo movimiento espacial de las cosas el significado intrinseco que van
adquiriendo. La interrelacién de los cédigos muestra que estos son
coadyuvantes para replantear, comprender y emocionarse con el con-
glomerado de ideas y creencias que forman parte de todo un pueblo
como espectador. A la pregunta que Artaud se formula, “dquién ha di-
cho que el teatro se cred para analizar caracteres, o resolver esos con-
flictos de orden humano y pasional, de orden actual y psicolégico que
dominan la escena contemporénea?” se podria contestar que no hay
gran diferencia con lo que se plantea el teatro griego, y que el teatro fue
precisamente uno de los medios por los que se canalizaban esas in-
quietudes que no le parecen genuinas, y que no hay por qué despreciar
la relacién tan estrecha que las palabras tienen con las cosas, cuando
ayudan a descubrir en ellas usos, y sentidos nuevos, cuando las enfren-
tan a la atencién del espectador, cuando las hacen tomar parte impor-
tante de la puesta.

El objeto de utileria metaforiza ideas, y se erige en simbolo de una
abstraccién que llega al espectador visualmente a través de la ideologia
de la pieza. Teniendo en cuenta el aspecto material que los caracteriza,
los objetos que se han analizado en estas tragedias participan de un
primer proceso de analogia visual, por el que el tirso se convierte en
dardo fatal, la antorcha del himeneo se vuelve tea destructiva de la
casa de Agamenon, el escudo de Héctor se transforma en el féretro de
Astianacte, las flechas de Heracles dejan de ser defensa propia para
independizarse, para ‘animizarse’ y convertirse en asesinas de su fami-
lia. En esta Gltima pieza, la metéfora se presenta en la situacién dra-
mitica, envolviendo a personajes y escenografia, pues “la guerra que
no debe pelearse contra los hijos” (&rdAepog, @ naf, ndAepov Eomnev-
oag txvolg, V. 1133) es la metafora de la derrota de Heracles. La
analogia visual de los objetos de las escenas transporta el teatro al
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nivel simbdlico®. El espectaculo, junto con la capacidad trasformadora
de la palabra convierten un conjunto de convenciones y significados
culturales en un ensamble organico, en un mensaje conmovedor y acti-
vo, instantdneo pero también durativo.

La capacidad de adquirir este nivel simbdlico hace que el teatro
pueda perdurar en el tiempo, teniendo siempre una nueva oportunidad
de ser representado ante nuevos publicos y con nuevas interpretaciones.
Esta forma de arte tiene, en el simbolismo de sus personajes, de sus
situaciones, de sus objetos, garantizada su perpetuidad.

6 “La metifora (...) es un tropo, una figura retdrica. Desde el punto de vista semiolé-
gico, no es una especie, un tipo, una categoria de signos. Es un procedimiento que
dinamiza —de donde nuestra preferencia por el término ‘metaforizacién’™- que da al
signo un aspecto suplementario, que hace de él un simbolo™. T. KOWZAN, Sémiologie
du théatre, Nathan Université, 1992.






