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RESUMO
Este articulo se propone una revisién tedrico-metodoldgica sobre la adivinacién griega y sus
representaciones trdgicas en la obra de Esquilo. De acuerdo con esta re-interpretacion, se observa
la estrategia metateatral de este trdgico, cuya obra fue escasamente estudiada en estos términos.
Una interpretacién de las escenas manticas de Persas (vv. 177-231) y Agamendn (vv. 1130-1295)
en esta clave permitirfa comprender su dimensién cognitiva en el espectdculo teatral.
Palabras claves: metacognicion — metateatro — adivinacién

ABSTRACT
The paper proposes a theoretical and methodological revision about Greek divination in
the Aeschylean drama. By revisiting the modern approach to Greek mantiké, Aeschylus’s
metatheatrical strategies based on the social representation of mantic practices can be
recognized. The interpretation of A. Pers. (177-231) and A. A. (1130-1295) shed light on the
cognitive dimension of mantic practices in the context of the classical drama.
Keywords: metacognition — metatheater — divination
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[. INTRODUCCION Y PROBLEMATIZACION
1.1. Metateatralidad y teorfa de la cognicién

Los estudios sobre metateatralidad aplicados al drama antiguo han
brindado una serie de elementos dtiles para comprender la dimensién
espectacular y escénica de tragedias y comedias cuyo dnico testimonio
contempordneo es textual.! Intuitivamente, en un inicio estos estudios se
focalizaron en las comedias de Aristéfanes por el cardcter parddico literal
de, por ejemplo, Tesmoforiantes'y Ranas o la invocacién a Dioniso, dios del
teatro. A partir de este antecedente, la tragedia también fue abordada desde
esta perspectiva, siendo los autores mds “ricos” en elementos metateatrales
Séfocles y Euripides. En el caso de este dltimo, es emblemdtico el trabajo
de Barrett (1998) sobre Penteo y el espectador en Bacantes. El corpus de
Esquilo, sin embargo, no ha sido examinado con tanta profundidad, con la
leve excepcién del engafio-actuacién de Clitemnestra en Agamendn. Uno de
los motivos que se pueden esbozar al respecto es el empleo de una definiciéon
acotada de metateatralidad que se limita a alusiones explicitas sobre el uso de
miscaras y disfraces o la mencién de dramaturgos, de Dioniso o de términos
propios del teatro como oknv, dyyéido o xopedw (Taplin 1978, p. 169;
Ringer 1998, p. 20). Una concepcién mds amplia incluiria reflexiones sobre
la experiencia teatral, entendiéndola desde lo perceptivo en su dimensién
estético-cognitiva o reflexionando sobre la construccién narrativa.

El concepto de metateatro tiene su origen en el trabajo seminal de Abel
(1963) Metateather: A new view of dramatic form y su motivacién apunté a
dar cuenta de la novedad dramaturgica de algunos autores como Pirandello
y Beckett.? Su significado llano se podria resumir como el drama dentro
del drama o el drama sobre el drama; en los términos de Abel, “la-obra-
dentro-de-la-obra” y “dramaturgo-dentro-de-la-obra”. Sin embargo, en el
transcurso de distintos estudios, el campo de lo metateatral no solo se fue
extendiendo hasta el teatro antiguo, sino que también ha ido expandiendo
los limites de la idea llana de “obra-dentro-de-la-obra”, ocupdndose de
toda forma de auto-referencialidad teatral. Esto incluye formas de alusién
consciente a convenciones dramdticas, juegos/intercambio de roles,
representacién de rituales, rupturas de ilusién dramdtica, etc. Es decir, el
fenémeno metateatral pone el foco en el sistema semidtico de la performance

! Bain (1977), Taplin (1977,1978), Gentilli (1979), Goldberg (1980), Walton (1984),
Segal (1986, 1993), Heiden (1989), Hubbard (1991), Bier (1991), Taaffe (1994), Ringer
(1998), Slater (2002), Foley (2008), Ruffell (2008).

2 Sobre el desarrollo histérico-teérico del concepto de metateatro y metadrama, ver
especialmente Hornby (1986) y Rosenmeyer (2002).
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dramdtica, subrayando la dualidad de la experiencia escénica. Se desdobla
asi, por un lado, la ilusién del drama y, por el otro, la apreciacién de la
audiencia sobre los mecanismos y convenciones de la ilusién, generando la
reflexién sobre el qué se representa dentro de la obra pero también sobre el
cémo se representa.

Entre las tltimas reflexiones sobre el metateatro en el drama antiguo,
Slater (2002) en Spectactor Politics: metatheatre and performance in Aristophanes
agregé otra dimensién de andlisis: cudl es el vinculo con lo politico. Dicha
novedad consistié en su concepcién meta-extra-teatral de la comedia; es
decir, su interpretacién de la performance aristofdnica como critica a los
modos de performance publica. Esta critica comica, que también podria
hacerse extensiva a la tragedia en tanto espectdculo publico, no se reduce
solo a la interpretacién en clave parédica. Slater concibe la metateatralidad
como dispositivo reflexivo de las précticas sociales en general, tales como las
tribunalicias, asamblearias, mdnticas o comerciales. Este tipo de reflexion le
ensefiarfa a la audiencia sobre el grado de persuasién de dichas performances
en tanto “construcciones” sociales. Tal afirmacién se puede reconocer, por
ejemplo, en la desarticulacién de las estrategias de los agones aristofdnicos
(Slater, p. 236). Lejos de diferenciar la lectura “estética’ y la “politica”,
este autor comprende la complementariedad del andlisis de la dimensién
performdtica. Alli donde Aristéfanes parodia explicitamente a Euripides, lo
haria por el tipo de sofistica que promueve en sus tragedias, en el sentido
de corromper a la audiencia. Precisamente, su critica parédica metateatral
estarfa orientada a sefialar el riesgo que implican la retérica sofistica y sus
técnicas de persuasiéon para la democracia ateniense (Slater, p. 237). En
este sentido, la metateatralidad aristofdnica no es solo una mera referencia
paratrdgica, sino también una advertencia sobre la manipulacién teatral de la
vida politica de Atenas (Slater, p. 239). Slater define asi que “lo metateatral
es en su naturaleza metacritico: al abrir el proceso teatral a nuestra mirada,
nos invita a contemplar no solo la calidad sino los objetivos de la performance
teatral” (Slater, p. 7).> Una perspectiva tal desarticularia la interpretacién
de lo metateatral como una reflexién exclusivamente estética o propia del
género dramdtico y enfatizaria que una reflexién desde la experiencia estética
del teatro no se reduciria a la instancia del espectdculo. Por el contrario,
repercute y transforma la percepcidn de la audiencia sobre sus propias formas
de percepcién en la vida cotidiana.

3 Cursivas del autor.
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Dentro del campo de lo metateatral, también podrian considerarse
aquellas manifestaciones sobre la forma de percibir la experiencia escénica,
tales como la escucha y la visién, la narracién y la interpretacién. Esto apunta
a integrar referencias a la cognicion, que en los tltimos anos fue reinsertada en
los estudios sobre perfomance desde los aportes de la teoria de la mente (zheory
of mind) y las neurociencias. Hart (2006) denomina a esta nueva corriente el
giro cognitivo de los estudios teatrales. Dicho giro es motivado, en gran medida,
por la limitacién de reducir el hecho teatral al lenguaje entendido en términos
semidticos —es decir, que las cosas son signos—. En uno de los textos inaugurales
de esta corriente, Fortier (1997, pp. 3-4) senala que “tratar todo como si
fuera lenguaje o como si estuviera dominado por el lenguaje es distorsionar
la naturaleza del teatro en tanto fenémeno arraigado en las palabras y las ideas
pero también en lo fisico y lo sensual”. Este giro encuentra fundamento, como
plantea Garner (1994, p. 27), en la fenomenologia de Merleau-Ponty, quien
propone repensar la subjetividad a partir del cuerpo fisico de la percepcién
humana; o sea, “recuperar el cuerpo en el campo de la subjetividad”. Partiendo
de la premisa de una conciencia o cognicién corporizada, la fenomenologia de
Merleau-Ponty sirve de respuesta a la instauracién moderna del logocentrismo
basada en los dualismos cartesianos de mente-cuerpo y de objeto-sujeto.
Conciencia o cognicién corporizada, entonces, explicarfa la interdependencia
entre mente y cuerpo condicionada por el mundo fisico y social que los rodea.
De esta manera, dicha perspectiva contribuye a los estudios del teatro en la
medida en que lenguaje, cuerpo y espacio no son interpretados como elementos
en tensidn opositiva, sino como un entramado dindmico-dialéctico. Como se
analizard a continuacién, las escenas manticas de Esquilo (Pers. vv. 177-231;
Ag. vv. 1130-1295) representan procesos perceptivos y cognitivos de practicas
adivinatorias que involucran lo “modernamente” mental y corporal. Pero,
ademds, esta estructura trdgica mentada por Esquilo es también una reflexién
metateatral en tanto Atosa y Casandra asumen el rol de dramaturgas en escena.
Mientras que muchos estudios cldsicos orientados a comprender la teatralidad
del drama griego apuntaron a revisar el uso del espacio o cuestiones genéricas
como las mdscaras y la vestimenta, contribuyendo al campo de lo teatral y, en
consecuencia, de lo metateatral, el giro cognitivo de la performatividad permite
rescatar otra dimensién del teatro: una reflexién sobre la forma de espectar y
narrar el hecho teatral dentro de la obra. Un andlisis tal constituirfa, entonces,
una actualizacién de la aplicacién de lo metateatral al drama antiguo.

En esta clave metateatral, la cognitiva, serdn analizadas las escenas
ménticas de Persas (vv. 177-231) y Agamendn (vv. 1130-1295), ya que es
posible reconocer en ellas una estructura vinculada al imaginario de las
précticas adivinatorias que funciona, al mismo tiempo, como una reflexion
sobre el espectdculo trdgico. Para tal interpretacion, se articulard las recién
expuestas consideraciones sobre el metateatro con otras dos lineas de
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investigacién propias de los estudios cldsicos: la institucién adivinacién en
la Antigua Grecia y el uso de terminologia psicolégica-cognitiva en las obras
de Esquilo.* A partir de esta triangulacién, no solo se expone la estrategia
dramatirgica con la que Esquilo genera una metareflexién sobre la trama y el
espectdculo teatral, sino también se rescata los elementos que conformaban
el proceso perceptivo-cognitivo de la interpretacién de los suenos (Atosa) y
el éxtasis mantico (Casandra). En ese sentido, estas escenas serfan testimonio
de cémo eran experimentadas cognitivamente las pricticas mdnticas en la
Atenas cldsica.

I. 2. La experiencia cognitiva en la adivinacién griega:
una aproximacién teérica

La adivinacién griega estaba compuesta por distintas practicas:
augurios, interpretacién de suenos, del vuelo de aves o de tripas de
animales sacrificados, ordculos, inspiracién extdtica. Entre los actores
o “administradores” del saber mdntico que las practicaban, pueden
mencionarse desde la Pitia y los mdnteis hasta los cresmoélogos y los oficiales
que iban a realizar las consultas a templos como los de Delfos y Dodona,
entre otros. Asimismo, estas précticas involucraban materialidades, como
las tecnologias y los soportes que posibilitaban el registro de las consultas
oraculares, las ofrendas que eran la condicién de consulta o la propia
arquitectura y localizacién de los templos oraculares. El conjunto de estos
elementos permitirfa hablar de una institucion adivinacién, en los términos
de Berger & Luckmann (2001, p. 76). Esta institucién, sin embargo, no era
cerrada, en tanto fue influenciada por pricticas semejantes provenientes del
Norte de Africa y de Medio Oriente. Es decir, no se trata de algo puramente
griego, sino que por “griego’ se considera una relativamente estable
acumulacién, apropiacién y sistematizacién de estas pricticas. El presente
articulo se enfocard en la dimensién cognitiva de la adivinacién, cuyos
testimonios, como se menciond, son escasos.” Por su supuesto, la tragedia
no es un testimonio “positivo” de las experiencias mdnticas, pero en estas
escenas de Esquilo se pueden recuperar elementos del imaginario sobre ellas,
cuya evidencia no deberia soslayarse. El egipt6logo alemdn Assmann (2000,
p. 52) propone abordar el problema de la historicidad de la fuente literaria
con su concepto de “memoria cultural”, el cual rechaza la reduccién de “lo
histérico” a “lo féctico” “Para la memoria cultural no cuenta lo fictico,

* Wurm (1968), Sansone (1975), Thalmann (1986), Sullivan (1988, 1996, 1997),
Douterelo Fernandez (2001).
> Un novedoso aporte al respecto es la reciente publicacién de Struck (2016).
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sino sélo la historia recordada. Se puede decir que en la memoria cultural
la historia fictica se transforma en historia recordada y, por ende, en mito”.
Esta nocién es utilizada por V. Rosenberger (2001) para superar el problema
de la historicidad de los ordculos tal como la plantearon H. R. W. Parke
(1956) y J. Fontenrose (1978). Mientras el primero separé 615 mensajes
oraculares entre histdricos y ficticios, Fontenrose sugirié cuatro categorias
para su distincién: los histéricos, los cuasi-histéricos, los legendarios y los
ficticios. Desde esta perspectiva, el teatro serfa un testimonio ficticio, que
no involucraria ningtn tipo de historicidad. Tomando como fundamento
el concepto de memoria cultural formulado por Assmann, Rosenberger
resuelve esta polaridad ampliando la distincién de lo que se concibe como
histérico. De esta manera, la representacién de Esquilo de la institucion
adivinacién permite advertir aspectos de la construccidn social a la que
podria estar sujeta. Otra perspectiva es la de de Maurizio (1997), quien
sugiere que las consultas oraculares formaban parte de una tradicién oral
previa y que su inscripcién se debe a la circulacién y narracién comunitaria
que las legitimaban.

Tal definicién de adivinacién como institucién integra elementos que
fueron conformados desde distintas disciplinas, como la arqueologia, la
epigrafia, la filologia cldsica, la filosofia y la historia antigua.® Tales disciplinas
no son ajenas al contexto socio-cultural y el paradigma cientifico en el
que surgieron y se desarrollaron. En buena medida, el Renacimiento y la
Modernidad las instauraron como disciplinas académicas con la particular tarea
de reconstruir aquello llamado “Antigiiedad”, restauracién que no era ajena a
los intereses ideolégicos particulares de la burguesia europea. E. Hobsbawm
(2002 [1983], p. 21) advierte sobre esta “curiosa pero comprensible paradoja”.
En esta construccién moderna, que incluye también la escisién de racionalidad-
irracionalidad, la adivinacién cay6 por defecto dentro de los estudios sobre
religién por su cardcter “supersticioso”.” Aunque ya en la Antigliedad se
pueden rastrear antecedentes de escepticismo respecto a las practicas mdnticas,
en su mayoria se justificaban en la manipulacién y el fraude.® Por el contrario,

¢ Ver Ver Momigliano (1992), Christ (1996), Medwid (2000).

7 Nos referimos al trabajo de Tambiah (1990), Magic, Science and Religion and the
Scope of Rationality, que reflexiona sobre el legado intelectual de la antropologia europea y
la idea de “religion” centrandose en las raices de la construccién moderna de “ciencia” sobre
la base de, por un lado, el arraigo en el pensamiento griego cldsico y, por el otro, la oposicién
heredada del cristianismo respecto a lo mégico.

8 Especialmente en Herodoto, existen varios episodios en los que se manipula
el ordculo para realizar un engafio. Ver Kurke (2009), Barker (2006), Hollmann (2005),
Dillery (2005). En las comedias de Aristéfanes Caballeros, La paz'y Aves, ver Smith (1989)
y Henrichs (2003).
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tanto en la filosoffa de Herdclito y Platén como en testimonios dramdticos
la adivinacién era una fuente de saber. Pese a la inclusién antigua de la
adivinacién dentro de los campos del saber, la Ilustracién la hizo entrar a
la Modernidad por la puerta de la brujeria y la magia.” Desde los magnos
cuatro tomos de Auguste Louis Thomas Bouché-Leclercq publicados entre
1879-1882, Histoire de la divination dans 'antiquité, hasta los distintos
compendios contempordneos sobre religion antigua, la adivinacién fue
concebida como una préctica supersticiosa carente de cualquier calidad
de conocimiento y solo perteneciente al dmbito de la religién vinculado
a la magia."” La antropologia contempordnea, disciplina surgida de los
procesos de colonizacién, brindé nuevas formas de concebir la adivinacién
a partir del esfuerzo por comprender “el Otro”. En especial, la obra de C.
Lévi-Strauss La pensée sauvage, Paris 1962, cuestioné la hegemonia de una
tGnica racionalidad abriendo el juego a otras formas de racionalidad sobre
la base de estudios etnogrificos, que en muchos casos se enfocaron en la
adivinacién de diversas culturas.!’ Aunque fue vasta la reciprocidad entre
los estudios cldsicos y la antrolopogia durante el siglo XX, cuyo primer

hito podria ser A. J. Evans (ed.) Anthropology and the Classics: Six lectures

? Testimonio de esta afirmacién es la polémica entre Bernard le Bouyer de
Fontenelle, quien en 1686 publica Histoire des oracles, y la respuesta de Jean Frangois
Baltus en su Réponse & I’Histoire des oracles de Mr. de Fontenelle (1707). El texto de
Fontenelle, basado explicitamente en la obra del fisico neerlandés Anthonie van Dale
De oraculis ethnicorum (1683), equiparaba los ordculos griegos —y también las apariciones
milagrosas— con la invocacién de fuerzas demoniacas y la brujeria. La respuesta del
jesuita Baltus como representante de la autoridad eclesidstica sugeria la herejia por
parte de Fontenelle y van Dale, poniendo en evidencia las grietas que comenzaban
a surgir entre los intelectuales ilustrados franceses y la Iglesia. En el contexto de la
Ilustracién espaifiola, Feijo6 en su segundo tomo del Teatro critico universal dedica un
discurso a las “Artes adivinatorias”, donde se pregunta si habria que llamar “artes” a
“errores” o a “reglas sujetas a delirios”. En el segundo pérrafo de este discurso, quedan
en evidencia las categorias con que fue encasillada la adivinacién en la precuela de la
Modernidad: “Esta ambicién fue el vicioso origen de tanta practica supersticiosa como
inventaron los antiguos Idélatras. Buscaban noticias de lo venidero en los Astros, en los
Elementos, en los caddveres, en las piedras, en los troncos, en el acaso de las suertes, en
los delirios de los suefios, en las entrafias de las victimas, en las voces de los brutos, en
los vuelos de las aves. A toda la Naturaleza preguntaban lo que habia de suceder, y creian
oir la respuesta, por mds que la hallaban sorda a la consulta” (1779 [1728], pp. 70-91).
Ver Cooper (1991), Israel (2001, pp. 359-374).

" En la obra de Halliday (1913) Greek divination: a study of its methods and principles,
primera obra del siglo XX consagrada a la mantiké griega, se puede ver la consolidacién del
vinculo de la adivinacién con la magia. Ver Iles-Johnston (2008).

"' Estudios paradigmaticos en esta linea son los canénicos de Evans-Pritchard
(1937) Witcheraft, Oracles and Magic Among the Azande 'y Turner (1975) Revelation and
Divination in Ndembu Ritual.
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delivered before the University of Oxford, Oxford 1908," el intercambio
disciplinar no siempre acarre6 una efectiva y radical complejizacién y la
asuncion de la totalidad de las innovaciones metodolégicas y conceptuales
generadas desde la antropologia. El ya cldsico 7he Grecks and the Irrational,
Berkeley 1951, de E. R. Dodds desacralizé la racionalidad moderna
retroproyectada a la antigua Grecia."” Sin embargo, este gesto intelectual
continué siendo “moderno”, puesto que para explicar “lo irracional” de
los griegos traspolé los mismos conceptos y categorfas utilizados para
culturas “primitivas” o “exéticas”, como el de chamanismo o animismo,
pero en un sentido afirmativo. Al intentar revertir la concepcién moderna
invirtiendo las categorias, solo confirma la validez de dichas categorias que
surgieron en el contexto intelectual de la tradicién europea moderna. No se
tratarfa de pensar, entonces, si efectivamente o en qué medida los griegos
eran racionales o irracionales, sino en reflexionar si tal escisién es util para
comprenderlos o qué limites ofrece su aplicacién.'

Repensar estas categorias se ajustaria a la exigencia de simetria respecto
a la escisién naturaleza-cultura, nosotros-ellos, sujeto-objeto, que expresa
Latour (2012) en Nunca fuimos modernos, cuyo desenlace nos conduciria al
“nudo gordiano” de la Modernidad. Siguiendo a Derrida (2006), no seria
cuestién de abolir las fronteras que unen-separan signo y mundo, personas
y cosas, “nosotros” y “ellos”, “humanos” y “no-humanos”, ni de intercambiar
definiciones sobre la base de escisiones construidas culturalmente, sino de
“irreducirlas” e “indefinirlas” o, como lo expresa Viveiros de Castro (2010, p.
21) en Metafisicas canibales, “no se trata de trata de borrar los contornos, sino
de plegarlos, de densificarlos, de irisarlos y de difractarlos”. En esta direccidn,
se reflexionard sobre la adivinacidn antigua y cémo ha sido investigada desde
la Modernidad en adelante. No tanto si es un paradigma de la irracionalidad
griega o, lo contrario, que en tanto “modernos” no comprendemos su
racionalidad. Para ello, como se explic en el primer apartado, la perspectiva
adoptada vendrd de la teoria de la cognicién y su andlisis se centrard en la
experiencia cognitiva de las visiones proféticas de Atosa y del éxtasis mdntico

12 Otro ejemplo coetineo de la aplicacién de teorias antropoldgicas a estudios cldsicos
sobre religién —especialmente la corriente evolucionista-darwiniana desarrollada por Edward
Burnett Tylor en (1871) Primitive Culture: Researches into the Development of Mythology,
Philosophy, Religion, Language, Art and Custom— es el de Jane Ellen Harrison (1903) y sus
Prolegomena to the Study of Greek Religion y (1912) Themis: A Study of the Social Origins
of Greek Religion. La obra canénica sobre religién antigua de Martin P. Nilsson también
continta con la nocién de “lo primitivo” (1925, 1934). Sobre antropologia y estudios cldsicos,
ver: Humphreys (1978), Redfield (1991) Cartledge (1994), Detienne (2007 [2005]).

3 En la misma linea, también se puede mencionar la compilacién de Vernant (1974)
Divination et rationalité.

4 Cf. Burkert (2005, p. 30).
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de Casandra. Esta perspectiva es conocida como “cognitive science of religion”
y se diferencia de los estudios “cldsicos” sobre religién. Especificamente,
se distancia de las especulaciones metafisicas propias de “la filosofia de las
religiones” para centrarse en aspectos empiricos con el objetivo de explicar
experiencias, creencias y comportamientos religiosos, pero no dar cuenta de “la
religién” (Andresen 2001, p. 1)." En efecto, desde esta perspectiva, la pregunta
respecto a la mantiké griega no seria si es una forma objetiva de conocimiento.
Es decir, si el conocimiento que provee es cientificamente valido y, si no lo
es, serfa una creencia supersticiosa. Tampoco investigar la adivinacién y de
ello desprender conclusiones sobre la “religion” griega. El enfoque cognitivo
admite la posibilidad de conocer “algo” independientemente de su grado de
verdad.'® Por otro lado, las experiencias proféticas y extdticas representadas por
Esquilo dan cuenta también de uno de los problemas centrales que abordan
los estudios sobre la cognicién: sse conoce con la mente o con el cuerpo? Sin
embargo, esta dualidad tampoco es fructifera."”

En el caso del don de la mantiké, en el Timeo de Platén se puede observar
cierta relacién entre la cognicién y los 6rganos que participan en la experiencia
de la inspiracién o entusiasmo madntico. En este pasaje, no solo se recuperan
términos asidos en la tradicién de la adivinacién griega como los enigmas y
las apariciones o la distincion entre adivinos, intérpretes y profetas, sino que
también se presentan esquemas vinculados a la filosoffa del conocimiento: el
suefo y la vigilia, el estado conciente y el estado “inspirado” o “entusiasmado”,
la verdad y la “insensatez”. De la misma manera, aparecen las acciones cognitivas
tales como ver, recordar, entender e interpretar. Incluso, se parafrasea la sentencia
inscripta en el templo de Delfos que remite a la sabiduria profesada por el
ordculo: “condcete a ti mismo” (yv@0t oeowtov).!® En Timeo, esta facultad
médntica estd localizada en el higado. Dicho 6rgano era la principal entrafa a
partir de la cual los adivinos interpretaban el futuro, la extispicina, practica
originaria de la cultura mesopotdmica que llegd a Grecia a través de los hititas."”
En el plano mitolégico, el higado también aparece vinculado a la adivinacién
y cumple un rol central en Prometeo encadenado, de la misma manera que la
mantiké es uno de los tantos conocimientos que el Titdn les otorga a los hombres
(vv. 438-506). Como se expondrd a continuacidn, este pasaje de 7imeo 71d-72b
se complementa con las escenas mdnticas de Atosa y Casandra.

15 Sobre teoria de la cognicién y religion, ver Lawson & McCauley (1990), Tremlin, T.
(2006), Whitehouse & Laidlaw (2007), Geertz & Jensen (2010), Geertz (2014).

16 Sobre la aplicacién de este marco tedrico a los estudios de religién griega, ver Beck
(2006), Minchin (2001), Kindt (2012, pp. 36-54).

17 Ver Maturana & Varela (1987), Lakoff (1999), Edelman (2004), Johnson (2007).

18 Paus. Descripcion de Grecia (10.24.1).

19 Burkert 1992, Collins 2008.
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Entonces, volviendo todo el érgano estable, suave y libre, y propicia la parte
del alma que habita en el higado, [la inspiracién, éninvoia] lo lleva a un estado
moderado en la noche durante el suefio con el don mdntico, ya que éste no
participa ni de la razén ni de la inteligencia (Adyov kol @poviicewg). Como
nuestros creadores recordaban el mandato del padre cuando ordené hacer lo mejor
posible el género mortal, para disponer también asf nuestra parte innoble, le dieron
a ésta lo mdntico para que de alguna manera entre en contacto con la verdad. Hay
una prueba convincente de que dios otorgé a la insensatez (4@pocvvn) humana
la médntica. En efecto, nadie entra en contacto con la mdntica inspirada (€vBéov)
y verdadera (@AnOgiog) en estado conciente (§vvovg), sino, cuando, durante el
suefo, estd impedido en la fuerza de su inteligencia o, cuando en la enfermedad,
se libra de ella por estado de entusiasmo (évOovciacuodv). Pero corresponde al
prudente (uppovog) entender, cuando lo recuerda, lo que dijo en suefios o en
vigilia la naturaleza méntica o entusiasmada (LovTikfic T€ Kol £vOOVGLOOTIKAG
@Voe®G) vy analizar con el razonamiento las eventuales visiones (pavtdcpora):
de qué manera indican (onpoivet) algo y a quién, en caso de que haya sucedido,
suceda o vaya a suceder un mal o un bien. No es tarea del que cae en trance o
aun estd en él juzgar/interpretar (kpivew) lo que se le aparecié o lo que él mismo
dijo, sino que es correcto el antiguo dicho que afirma que es sélo es propio del
prudente hacer y conocer lo suyo y a si mismo (yv@vot te avtod). Por ello,
ciertamente, la costumbre (vOpog) colocd por encima de las adivinas inspiradas
(évBgotg pavteiong) al gremio de los profetas, como jueces/intérpretes (kptrag). A
éstos, algunos los llaman adivinos, porque ignoran absolutamente que son profetas
(mpognt®dV) de lo que ha sido dicho de manera enigmdtica (aiviyp®v) y de las
visiones (Povtdoe®s), pero no son para nada adivinos (MAVTEL), sino que su
denominacién serfa, con absoluta justicia, profetas (Tpogfjton).”

Este pasaje del didlogo platénico se corresponde con un discurso mds
explicativo, filoséfico, que representativo en términos dramdticos. Ademds de
utilizar términos especificos de la mantiké, las escenas de las tragedias que se
analizardn a continuacién también manifiestan esquemas similares, como los de
las visiones/apariciones y el estado inspirado/entusiasmado. Pero la diferencia
con Timeo radica en las sensaciones que recrean Atosa y Casandra, sensaciones
que dan cuentan de una construccién social de como podria o deberia ser
percibida la experiencia mdntica, comprendiendo el teatro griego como una
instancia de consolidacién de valores culturales. Tanto este fragmento del
Timeo como las escenas mdnticas de Esquilo tienen un arraigo comdn, cuya
expresion filoséfica o dramdtica delimita el campo de sentidos. Mientras el
didlogo platénico discurre argumentativamente, la tragedia recompone la
situacién performdtica, con todo lo que ella implica en términos sensitivos y
espectaculares. En las escenas de Persas (vv. 177-231) y Agamendn (vv. 1130-
1295), existen similitudes conceptuales y terminoldgicas que permitirfan
reconstruir la experiencia mdntica desde un punto de vista cognitivo. A partir
de una interpretacién dramatirgica de tal dispositivo, también se podrd dar
cuenta de la dimensién metateatral de dichas escenas.

2 Seguimos la traduccién de Durén y Lisi (1992) con modificaciones propias.
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2. EL DISPOSITIVO METACOGNITIVO EN
LAS ESCENAS MANTICAS DE ESQUILO

2. 1. Las visiones de Atosa y el coro como Buopdpavtig

En Persas (vv. 177-231), el pasaje del suefo premonitorio de Atosa estd
construido por Esquilo desde una perspectiva visual. Tal como sefiala Ruffy (2004)—
siguiendo la clasificacién de Karl Biihler 1990, en esta tragedia predomina una
deixis ad phantasma en contraposicion a una demostratio ad oculos. Esto quiere
decir que en la estructura dramatirgica prevalece una composicién que senala
y narra lo que ocurre fuera del escenario. Ademds de que dicha composicién
deictica predispone a la audiencia para que active su imaginacién visual antes de
la aparicién de un fantasma —el fantasma de Dario—, este dispositivo es reforzado
por las varias menciones a la accién de ver y a las ideas de iluminacién. En el
suefo de Atosa, se puede confirmar esta hipétesis, pero con el agregado de ciertos
términos que son propios del mundo de la mantiké griega. En estos casi sesenta
versos, en boca de Atosa hay ocho menciones directas a la visualizacién y al
parecer: “tuve una visién de semejante claridad” (évapyeg €idoumy, v. 179), “me
parecié ver” (€50&amv, v. 181), “ante mi vista® (gig Oy, v. 183), “como me
parecia ver ami” (g £y® ‘doKkovv Opav, v. 188), “te digo que estas cosas he visto”
(elo1d€lv Aéym, v. 200), “veo” (0pd, v. 205), “Veo detenidamente” (gicop®, v.
207), “fue terrible para mi ver tales cosas, como lo es oirlo para vosotros” (todt’
guotye deipat’ io1dely, DUV & dcovet, v. 210).

AL oVTL T TOWOVS ™ EvapyEg 00UV
MG THS Tapoldev evePpovng: AéEm &€ cot.
£00&ATNV 1ot 6V0 Yuvoik  evgipove,

1N név témhotot [epocoig noknuévn,
18" adte Awpikoioty, eic Syt LoAEiy,
neyébet te T@V VOV EKnpeneoTdTa TOAD,
KAAAEL T GUOU®, KOl KOGTYVITO YEVOLG
TavTod: mhtpav & Evatov 1 puev ‘EALGSa
KMp® Aayodoa yoiav, 1 8¢ BapPapov.
TOUT® GTAGY TV, MG YD ‘dOKOLV OpdLy,
TELYEW €V AAM AL vv. 179-189

Pero nunca antes tuve una visién de semejante claridad como la de ayer. Te lo
contaré. Me pareci6 ver dos mujeres bien vestidas: ante mi vista se presentaron la
una llevando atuendos persas y la otra déricos, ambas distinguidas mucho mds que
las de ahora, de una belleza sin igual, y hermanas del mismo linaje. Una habitaba
como patria Grecia, tierra que le tocd en suerte; la otra habitaba tierra bdrbara.
Cierta discordia, como me parecia ver a mi, se estaba produciendo entre ellas.”'
Kol TadTo HEV 01 VOKTOG 10106tV AEym.

€mel O’ AvESTNV KO YEPOTV KAAALPPOOL

# Se ha tomado como fuente E. Hall Aeschylus Persians, Warminster 1996. La
traduccién es propia.
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&yavoa Tnyijg, ovv Bunmorw xepi
BoUoOV TPOGEGTNV, ATOTPOTOIGL SOiLOGY
0élovca Bdco TELAVOV, MV TEAN TAdE.
0p® 0& PeVYOVT™ aieTOV TPOG EGYAPOV
Doifov: poPw d” dpboyyos Eotdbny, eikot:
pebvotepov d¢ Kipkov gicopd dpOp®
TTEPOIG EPopLaivovTo Kol ¥nAcis Kapa
TiAovO’: 6 8” 0vdev Ao v 1 TTH&ag dEpag
mopeiye. TodT Epotye delpat’ eicdEly,
VUV & dKovEwy. vv. 200-211

Te digo que estas cosas he visto durante la noche. Luego me levanté y toqué con
mis manos una fuente de bella corriente, me acerqué al altar con mano ofrendosa
queriendo ofrecer sacrificio en honor de las deidades protectoras, tal como son sus
ritos. Y entonces veo un dguila que vuela hasta el altar de Febo y del miedo, amigos,
me quedo muda. Veo detenidamente después que un halcén en vuelo veloz se lanza
sobre ella y con sus ufias le despluma la cabeza. El 4guila no hacia otra cosa que
acurrucarse entregdndose. Fue terrible para mi ver tales cosas, como lo es oirlo
para vosotros.

El coro de ancianos, por su parte, alude al mismo campo semdntico:
“si has visto algo malo” (&l Tt pLadpov £1dec, v. 217), “a Dario, que dices
que viste esta noche” (Aapeiov, dvrep eng delv kKat’ evepovNnY, v. 221).
Atosa “sufre” ensuefios referidos a las Guerras Médicas y comparte estas
sucesivas visiones con el coro, enfatizando su cardcter dptico-espectacular.
Mientras Casandra en Agamendn comprende aquello que conoce por
inspiracién extdtica, Atosa recurre al coro para comprender sus ensuenos.”
De esta manera, Esquilo establece una estructura en la cual la reina persa es
el medium y el coro su kpurng (v. 227), estructura que refleja las pricticas
de la adivinacién griega establecidas por la costumbre. Este vinculo con
la esfera de lo mdntico se hace evidente en dos formas de adivinacién: la
interpretacion de los suefios y la interpretacién del vuelo de los pdjaros.
En este entramado doble y sucesivo de mensajes divinos, el coro es quien
se establece como intérprete, tanto por la propia afirmacién como por la
designacién de Atosa.

Ta0To. OVUOLOVTIC BV GOl TPEVUEVDS TOPNVEST, v.224
Como adivino del corazdn, tales cosas te aconsejo gentilmente.

Este rol mdntico ya lo habia enunciado apenas se inicia la tragedia:

apel 8¢ voot® @ Paciiein

Kol TOAVYPOGOV GTPATIAG 1M

KOKOLOVTIG Glyov OpGOAOTEITOL

Bopog Ecwbev. vv. 7-10
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Respecto a la vuelta del Rey y de su ejército rico en oro, como adivino de malos
augurios, se turba demasiado el corazén dentro de mi.

En ambas citas, el coro se compara con un mdntis que Esquilo reconfigura
al crear términos compuestos. Asimismo, el acto profético es vinculado en
términos cognitivos con el Buudg, cuya traduccién en esta oportunidad
menciona un érgano que representa los sentimientos e intuiciones, aunque
mds bien implicarfa facultades.”? También podria ser pensado en oposicion
a PPNV o PpEVeG, cuyo matiz es mds intelectual, y en similitud con kapdia.
Esta menci6n a las transformaciones orgdnicas o facultativas forma parte del
repertorio esquileo en general y en esta tragedia estd asociado al temor. En
ese sentido, es significativo que en los primeros versos el coro ya hable de
predicciones de desgracias que turban el Bvpdg y que, tras las visiones de
Atosa, repita la combinacién profecia/intuicién y 6opog.*

A continuacién de la autoenunciacién del coro como Bvudpovtic, Atosa
reconfirma su cualidad de intérprete.

GALG v €6VoVg Y 0 TPMTOC TMVO EVUTTVIMV KPLTTG
7odl Kol 00L01G EH0IGL THVS  EKVPMGOG PATLY. vv. 226-227

Sin duda, eres el primer intérprete de estos ensuefios toda vez que
ratificaste el mensaje divino lealmente para mi hijo y para mi casa.

En estos versos, ademds de T®vd™ évumvimv kpitng, la alusidn explicita
al mundo de la adivinacién estd dada por @atwv. Otro término propio de la
esfera de la mantiké estd en el inicio del relato del suefio de Atosa, cuando
dice: évapyeg eidopuny. El adjetivo €vapyeg que utiliza para dar cuenta del
grado de claridad e intensidad del sueno designa en griego los efectos de la
adquisicién de conocimiento a través de la vista. En Homero, este adjetivo
era empleado en contextos de apariciones de dioses en suefios o como
humanos (Hom. Il. 20, 131; Od. 16, 161; 3, 420; 7, 201). Posteriormente,
en Platén y los retdricos, évapyeg implicaba la accién de poner delante de
los ojos algo. De esta manera, este pasaje de Persas conjuga la capacidad de
ver con los ojos y la mente y un campo semdntico vinculado a la mantiké.
Unos doscientos versos después, Atosa vuelve a repetir esta combinacién de
forma mds sintética.

2 Varias afirmaciones sobre la adivinacion de suefios y visiones en Persas también
es aplicable al corpus esquileo en general y a la Orestia en particular, tal como lo exponen
trabajos como los de Pollard (1948) y Rousseau (1963).

# Un trabajo de referencia sobre los diferentes usos en Esquilo de las emociones y su
relacién con los érganos y facultades de Qopog, kapdia y ppfiv pertenece a Thalmann (1986).

2 La relacién entre Gupog y temor también fue abordada por Belfiore (2003) para dar
cuenta de la articulacién entre el placer estético y los sentimientos de la tragedia.
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® VOKTOC BYIC EUPOVIG EVOTTVIDY,
MG KapTa Lot 6apDS EMAOGOG KAKA.
VUETG 8¢ povAmg odT dyov Ekpivore.
Sumg &, €meldn T~ EKLPMGEV PATIS
VU@V, Beolg pev mpdtov ebéacbat BEA®. vv. 517-521

iOh, visién visionaria de mis ensuefios de noche, con cudnta claridad revelaste
mis desgracias! Vosotros, en cambio, lo interpretdsteis de manera muy simple.
Sin embargo, ya que el mensaje divino os ratificd, quiero primero orar a los
dioses.

Hasta aqui se presenta una coincidencia entre términos vinculados a la
visién y el suefio con la mdntica en una obra cuya estructura se fundamenta
a partir de una visualizacién hacia lo que ocurre afuera o una deixis ad
phantasma. De los pasajes recién mencionados, en dos oportunidades
aparece la palabra 8y1c. En el verso 183, aparece indicando posicién: ante/
hasta mi vista (eig dyiv poAreiv). En el 518, se la emplea como capacidad:
visién visionaria (6y1g Eueavng). La reiteracién del uso de verbos de ver
ya planteaba una construccién focalizada en lo visual, pero la mencién
de la vista como facultad y de la vista como disposicién espacial explicita
y encarna aquello sobre lo que trabaja Esquilo desde la dramaturgia.
Tanto el sueno como la visién de las aves remiten metaféricamente a la
trama de Persas, metdforas que establecen una lucha de opuestos con un
destino desfavorable: dos mujeres, una griega y otra bdrbara, y dos aves,
un dguila y un halcén. Sin embargo, a diferencia del presente escénico en
el que Atosa es protagonista, ante estas visiones proféticas la reina persa
aparece como espectadora/audiencia. Asimismo, esta interpretacién se
refuerza con la consciencia que manifiesta ante el coro respecto de los
modos de ver y escuchar: “Fue terrible para mi ver tales cosas, como lo
es oirlo para vosotros”. (tadt” &potye deipat’ ictdelv, vUiv & dkovELy).
Ademids, expone su rol de narradora/dramaturga: Atosa ve y hace que
el coro escuche esa visién. Pasa de ser espectadora de las visiones a su
narradora. En consecuencia, esta asociacién de elementos visionarios y
madnticos junto con el desplazamiento de Atosa de espectadora a narradora
bien podria constituir una estructura metateatral y metacognitiva.

La dimensién metateatral y metacognitiva no se limita a este rol narrador
que asume Atosa. El término 8yig también fue utilizado por Aristételes en la
Poética (1450a) para describir una de las seis cualidades de la disposicién de
la tragedia: la fibula, los caracteres, el lenguaje, el pensamiento, el especticulo
(Oy1g) y la composicién musical. Si bien Aristételes primero pondera la
narracién como la principal fuente de temor y piedad en detrimento del
espectdculo, luego afirma que las palabras deben tener correlato con lo que
ocurre en escena y con las emociones que transmiten los actores (1450b;
1453b). Es decir, otorga valor al lugar que ocupa lo visual en el teatro. El
término Oy1g es entendido asi como algo propio del teatro, a diferencia de
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la epopeya, y por ello es considerado un medio no poético. Remite a una
especificidad teatral, escénica.”

Las menciones de Oyig en boca de Atosa junto con su toma de
conciencia sobre lo que ella ve y lo que el coro luego escucha ponen el foco
no solo en los medios, sea la visién o sea la audicién, sino también en la
narracién e interpretacion. La distincidén espacial (Atosa tiene sus visiones
en su mente u otro espacio que no es el escenario) y temporal (la reina
“primero” ve y el coro “luego” escucha en el presente escénico), asi como
la distincién entre el narrador (Atosa) y el intérprete (el coro) plantean una
estructura dentro de la obra que imita la situacién de la expectacién teatral.
En dicha imitacién sobre el hecho teatral, Esquilo encuentra elementos
para sugerir una reflexiéon metacognitiva y, en consecuencia, metateatral
sobre los modos, por un lado, de ver y escuchar y, por el otro, de narrar e
interpretar. A su vez, esta reflexidon sobre la vision en el teatro se proyecta
sobre las formas de ver e interpretar la realidad en general, ya que Esquilo
recurre al imaginario de la adivinacién, cuya prictica social era legitimada
en la vida cotidiana tanto en el dmbito ptblico como el privado. Este gesto
autoconsciente respecto de la experiencia mdntica y de sus significados
supondria un testimonio de racionalizacién de la actividad profética.?® Seria
testimonio del inicio de una prictica que se fundamenta en lo cognitivo-
lingiiistico y que en los siglos posteriores serd cuestionada racionalmente o
bien incluida dentro de sistemas de pensamientos, como los de Platén. Este
fenémeno, por otra parte, no solo puede recabarse en este pasaje de Persas,
sino también en todo el corpus esquileo, tal como lo han demostrado varios
autores respecto al uso metaférico de la actividad cognitiva o de la presencia
de términos de la psicologia. De este modo, una puesta en escena de las
formas de visionar e interpretar suenos es, ademds de una reflexién sobre
la experiencia mdntica, una manera de ensenar el funcionamiento del arte
dramdtico y del espectdculo trgico.

» Sobre el significado de w1 en la Poética ha habido varias discrepancias, como sefiala
Vaisman 2008, p. 73: “Samaranch traduce opsis por ‘escenografia’. Bywater, Hardy, Golden
creen que se trata del vestuario. Else y Halliwell incluyen explicitamente las mascaras; para
Butcher y Janko son los trucos escénicos y efectos espectaculares; para Garcia Yebra, asi
como para Dupont-Roc y Lallot, son simplemente los trastos. En lo que si parece estar
todo el mundo de acuerdo es que en este pasaje, Aristdteles esta hablando de lo que ve el
espectador con los ojos de la cara.”

% Esta idea de “racionalizar”los rituales es deudora del reciente trabajo de Riipke (2012)
Religion in Republican Rome. Rationalization and change que, si bien analiza otro contexto
histérico, es util para comprender la importancia del acto de pensar lo sagrado/divino y cémo
ello transforma la conciencia sobre los rituales. Ver también Mazzoldi (2002).
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2. 2. Casandra como @pevouavig y aAn0opovtig

Lo que suele llamarse la “escena de Casandra” (A. A., vv. 1130-1295)
ha sido uno de los pasajes trdgicos mds revisitados no solo por el cardcter
dramdtico y metarepresentacional, sino también por ser uno de los pocos
testimonios del éxtasis mdntico que nos llegan de la Antigiiedad.” Esta
escena que se extiende unos 250 versos y en la que comienza a develarse el
corazén de la tragedia Agamendn también cuenta con una serie de elementos
significativos para comprender —en el marco dramdtico en que se desarrolla—
cémo una cultura percibe tanto la autoridad de lo profético o mantico como
la forma en que ese proceso cognitivo sucede. Por un lado, Casandra no solo
describe las tramas de la familia Atrida, develando los hechos pasados como
los futuros, sino también expresa la manera en que vive la inspiracion divina,
explicitando el proceso de revelacién. Por otro lado, el coro de ancianos
acompana la experiencia extdtica de Casandra emitiendo juicios sobre ella
y sobre sus visiones, juicios que median la recepcién de la audiencia. En el
caso particular de la inspiracién de Casandra, que incluye la descripcién
de su proceso cognitivo-semiético, esta mediacién del coro sobre lo que
ocurre en escena conformaria un dispositivo que instruye el modo en que la
audiencia deberia percibir dicho éxtasis. Es decir, existen tres instancias de
interpretacion semidtica que construyen una suerte de estructura de cajas
chinas: lo que Casandra ve en su mente a través de la inspiracién divina, lo
que el coro ve y escucha de las profecias de Casandra, lo que la audiencia
recibe de la combinacién de estas dos interpretaciones.

De la performance de Casandra se pueden distinguir dos momentos
identificados principalmente por ser expresiones enigmadticas, expresién
que es propia de la esfera de la mantiké.*® Dicha afirmacién es hecha por el
coro, en primera instancia, en los versos 1112-1113 (vdv yap €& aiviypdtov
gnapyépolot Becedartolg aunyav®d.)” y reforzada por la propia profetisa
cuando anuncia que dejard de hablar en enigmas (v. 1184, ppevircw &’
oVkéT” €€ aiviypdtv.). También a través del coro se sabe que, en el primer
momento, Casandra recita presagios terribles “en orden™° dando gritos
agudos e improferibles (v. 1152, 108" énipofa SucEATE KAayyd HEAOTVTETG
opod 1t Opbiolg &v vouoig;). Asimismo, varias exclamaciones extdticas (v.
1074, 6tototol momor 6d; cf. vv. 1077, 1080, 1085, 1100, 1115, 1140),
preguntas como “;Qué se estd tramando?” (v. 1100, ti mote undetat;) o

¥ Taplin (1977), Schein (1982), Goward (1999), Mazzoldi (2002).

28 Triarte (1990), Struck (2004; 2005).

» Los versos indicados en este capitulo, a menos que se indique lo contrario, refieren
a esta obra. Se ha tomado como fuente ].D. Denniston & D. Page Aeschylus Agamemnon,
Oxford 1957. La traduccién es propia.

% Sobre el particular uso de vopog en Orestia, ver Fleming (1977).
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“Oh, miserable!, ;vas a llevar a término esta accién?” (v. 1107, i® téAotva,
100€ YOp TEAEIC,) y referencias deicticas hechas por la sacerdotisa troyana
como “;Eh, eh, ay, ay! ;Qué es eso que se estd dejando ver ahi?” (v. 1115, £ &,
momod wamod, Tl T08e gatvetay; ) y “Ah, ah, jmiral, jmira!” (& &, 500 i500)
construyen un presente en la mente del coro y de los espectadores que ocurre
en otro espacio y tiempo que no es el teatro y cuya tnica posibilidad de ser
conocido es por medio de ella. Este “otro” presente inaccesible marca una
distancia entre, por un lado, Casandra y, por el otro, el coro y la audiencia.
Precisamente, el acceso a ese “otro” presente es lo que le otorga autoridad
y poder a Casandra. No obstante, dicha autoridad fue progresando a través
de los versos debido a la suspicacia del coro de ancianos, progresién que se
resume en el pasaje de Casandra de ser una yevdopavtic (v. 1195) a una ser
aAnOopavTy (v. 1241).3!

Antelarevelacién de Casandra, el coro presenta primero su incomprensién
y suspicacia y luego reconoce la presencia divina detrds del éxtasis profético, lo
que genera temor.”> Un punto crucial para tal reconocimiento es la descripcién
del éxtasis como @pevopavig que realiza el coro.

QPEVOLLAVIG TIG €1 OE0QOPNTOC, ipt-

018" avtdc Oposic

vopov dvopov, oid g Eovda

AakopeTog Podc, Ped, Tolaivoig ppeciv

"Ttov "Ttov 61évous” apeifait] Kokoig

amdav Plov. vv. 1140-1145

Tt eres alguien de mente enloquecida, posesa por la divinidad,
por cantar un canto sin orden
como el ruisenor pajizo,
insaciable de trinos —jay!~ con desdichado corazén
. 1 .
gime “Itis, Itis” a lo largo de una vida
signada de calamidades.

El coro dice de Casandra que es una @pgvopavng, término que solo estd
registrado en esta tragedia y una vez mds en el historiador Aristodemo (8. 1), y
asocia la locura a un “6rgano-facultad” intelectual. Este estado de locura, a su
vez, se vincula con la inspiracién divina a través del término Beopdopntog. Este
ep1v loco y poseido por la divinidad es comparado también con un vopov
Givopov, propio del ruisenor que canta desde su desdichado @péveg. Esta
equivalencia entre Casandra y el ruisefor tiene un punto en coman en el gpryv,
cuyo desvario es percibido por el coro como un canto sin orden, sin tono, sin

31 A diferencia de esta interpretacién dramatdrgica, Mazzoldi (2002) propone una
estructuracién similar, cuyo objeto es el proceso de racionalizacién del éxtasis méntico de
Casandra.

32 Para un anilisis general del coro en Orestia, ver Conacher (1974).
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melodia. En estos versos, aparecen tanto @pevopOviG como TaANivalg epectv
y; con ellos, el coro enfatiza el lugar donde ocurre la locura y desde donde grita
las desgracias, confirmando la hipétesis de que @péveg indica al mismo tiempo
una facultad y un érgano del cuerpo. Particularmente, la familia Iéxica asociada
con PPNV es la mds numerosa en el corpus esquileo y su valor semdntico incluye
lo epistemoldgico, lo afectivo, lo volitivo y lo emocional. Chantraine vincula la
raiz @pnv con una serie de nombres que hacen referencia a partes del cuerpo
(6dnv, avynv, omAnv) y dentro de la lengua griega establece una relacién
entre QPN y epalm “explicar”, “hacer comprender”, lo que supone una raiz
original * @p1-6- /@pad-. Unos versos antes (v. 1109), precisamente Casandra
ya inspirada se pregunta: Tdg epac® téhog; (;Cémo explicaré el fin/final?).?
Respecto de su facultad, en Homero el singular @pnv viene a representar el
elemento intelectual y, por ello, suele ser asociado con verbos de pensamiento
y conocimiento. Sin embargo, predomina el término en plural gpéveg cuyo
significado apunta a ser el portador de sentimientos y emociones. En los versos
del coro recién traducidos, también se expone esta oposicién complementaria
entre lo intelectual de @pevopavng y lo emocional de tahaivoig ppeciv. No
obstante, ala hora de traducirlo y concebirlo desde nuestra mentalidad moderna,
el pprv o epéveg se sitta corporalmente en el diafragma, los pulmones o el
pericardio. Esta localizacién principalmente sigue las descripciones de los
escritos hipocréticos y en testimonios de Platén (7%, 70a) y Aristételes (HA 1.
17,496b11 y PA1IL 10, 672).

La composicién que realiza Esquilo con taAaivoig ¢pesiv y, en
especial, con @pevopovig remite a la esfera de la adivinacién. Esta opfv y
estas Qpéveg “irracionales” contrastan con otro pasaje de Persas, en el que se
oponen estos términos al Bupoc. El espectro de Dario dice en referencia a
Ciro: “Pues las ppéveg gobernaban sus impulsos” (ppéveg yap avtod Bupov
®AKOGTPOPOLY, v. 767). Aqui, el factor de desvio se opone a otra parte del
“cuerpo griego”, plantedndose una puja de facultades o emociones. En el
caso del éxtasis de Casandra, la composicién poética de @pevo- y -pavnig
(de poivopor) introduce un imaginario distinto vinculado a la locura.
3% Esta combinacién entre @p1v y locura estd presente, ademds, en dos
oportunidades en en Prometeo encadenado:

OO P o GQAKEAOG KOl PPEVOTANYELC
poviot 6dAmovs’, vv. 877-879.

De nuevo una convulsién y locuras que golpean mi mente.

TOLG O€ HEVTOL TV PPEVOTMKTMV
BovAevpat’ &nn T7 6TV dKODGOL. vv. 1054-1055

En efecto, de mentes golpeadas es posible escuchar decisiones y palabras tales.

33 Bartoletti (2011).
3 Dodds 1980, pp. 71-89.
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Estas alusiones a golpes en la @prv suelen ser un #dpos asociado a la
intervencién divina y a las perturbaciones mentales que acarrean.’® En los versos
traducidos anteriormente, el coro explicita la injerencia divina del gpnv con el
término 0e0®OPNTOG, relacién que ya habfa hecho en v. 1082 (pévet 10 Oelov
dovAig mep €v @pevi): “La inspiracién divina permanece en su mente, aun
siendo esclava.” Pero la descripcién mds acabada de esta posesion se encuentra
en los versos 1174-1176: “Algtin daimon maligno que cae sobre ti gravitando
en exceso te hace cantar sufrimientos de muerte que arrancan gemidos”. (ol
Tig o€ KaKoPpovdV Tinot daipwy vepPapnc Eumitvov uellew ndon yoepa
Bavato@opa). Lo demdnico es un elemento especifico de la mantiké, siendo uno
delos pilares de los usos metaféricos de Platén para dar cuenta de la comunicacion
entre hombres y dioses.*® En un pasaje de Fedro, se encuentra otro de los pocos
testimonios que describe un éxtasis profético. Mds alld del particular empleo de
Platén al servicio de su pensamiento, en Fedro 242¢ Sécrates describe el proceso
de inspiracion, mencionando la aparicién del daimon y autodenomindndose
como adivino, aunque no demasiado bueno (gipi 87 0OV pévtig pév, 00 TEVL
0¢ omovdaiog,). Agrega, luego, que el alma tiene algo méntico (mdg 61 Tot, ®
£10ipe, HOVTIKOV Y€ TLKai 1] Woyr)). En esta oportunidad, no es la gprjv el lugar
donde reposa lo deménico, sino en la yoyr. A partir de este andlisis sobre los
6rganos y facultades golpeadas por la locura y la fuerza divina, se puede observar
coémo el coro proyecta sobre Casandra y su éxtasis elementos de la esfera de la
psicologia y la cognicién para enmarcar lo que ocurre en escena y el modo en
que la audiencia deberfa percibirlo. También estos versos permiten comprender
cémo se configuraba en la Antigiiedad los sintomas de la locura y la posesién
divina o, en todo caso, cémo deberia ser reconocida.

Como contrapartida, el coro manifiesta la manera en que el éxtasis de
Casandra afecta su cuerpo y espiritu. Mds que lo visual, el coro se construye a
partir de lo que escucha:

i 16d€ TopOV Gyav Emog Epnuicw;
vedyovog Gv diov padot. [...]
Opavpot’ Euoi KAvEw. vv. 1162-1166

35 Martinez Conesa & Corbera Lloveras 1988.

3 Friedlinder, Platon: Verdad del Ser y realidad de la vida, p. 56: “Es el pensamiento o
la imagen de lo deménico como una zona entre la superficie humana y la divina que, por
su situacién intermedia, enlaza el todo conjuntamente consigo mismo. Diotima sitda ese
reino, al comienzo de su mito de Eros, y lo hace como lugar de todo trifico entre dioses y
hombres, para lo que esté todo el arte de la mantica y el sacerdotal, toda brujeria y la magia,
o sea, todas aquellas ceremonias y celebraciones que Platén permite colocar como alusiones
a una recéondita Alteza, también en calidad de intermediarias, mediadoras, asi tan poca
medida desearia usarlas. En este espacio estd ordenado, pues, el hombre deménico, mientras
que bajo ¢l permanece el del banausds y sobre él —lo que nunca fue dicho por Diotima- la
cuestionada esencia divina”.
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sPor qué has pronunciado el vaticinio con tanta claridad? Hasta un recién
nacido lo entenderfa. [...] Escucharlo me destruye.

KOK®V yap ool
TOAVETELG TEYVOL OEoTLIOOOV
@OPov pEpovaty Habely. vv. 1133-1135

Por los males (sufridos), las técnicas médnticas abundantes en palabras te
hacen aprender el miedo que inspiran.

A diferencia de Casandra, cuyo 6rgano de percepcion era el pnv o
opéveg, el coro de ancianos vive los dichos de la profetisa sintiendo miedo y
el 6rgano afectado es el kapdia (v. 1120, “ha venido a mi corazén una gota de
palida sangre”; émi 8¢ kapdiav Edpape kpokoPapng otaydv).” Con esta otra
forma de percepcidn, se conformaria el marco cognitivo de la performance
dramdtica. Dicho marco se constituye entonces de dos situaciones de
expectacién que incluye una serie de rasgos propios. Por un lado, estd la
inspiracién divina de Casandra que le permite acceder a otro tiempo y espacio
por medio de la visidn y afecta su @pfiv / ppévec. Por el otro, Casandra y el
coro se encuentran en el escenario trdgico. La sacerdotisa pronuncia profecias
en expresion enigmadtica a través de gritos, al mismo tiempo que construye con
deicticos y exclamaciones “otro” presente. En tanto, el coro escucha sin tener
imdgenes (v. 1243 (kai oPog 1" &xet / kKAvdvt” aAnBdg ovdev dEnkacpévar
“tengo miedo al escuchar verdades sin que estén representadas”), lo que le
genera confusién y temor, afectdndole el kapdia. De esta manera, Esquilo
representaria la situacién comunicativa entre Casandra y el coro, enfatizando
su cardcter (meta)cognitivo.

La estructura que realiza Esquilo se centra en los modos de percibir
y conocer, los “6rganos” que participan en dicho proceso y las emociones y
afecciones que acarrean. Leida a través del giro cognitivo en los estudios de
performance, la escena de Casandra pone en evidencia las dindmicas del
proceso psiquico y, en particular, la situacién de la audiencia ante el espacio
teatral. Como espectadores que perciben los sentimientos y pensamientos de los
personajes, este tipo de construcciones dramdticas hace que la audiencia no solo
reflexione sobre lo que ocurre en escena, sino también sobre lo que experimenta
en el acto cognitivo de la expectacién de la tragedia (Budelmann & Easterling;
2010, p. 303). Este distanciamiento permite pensar dicho dispositivo como
un dispositivo metateatral, especialmente cuando Casandra manifiesta su
capacidad para narrar y ordenar los hechos del pasado, presente y futuro. Esta
capacidad de conocer los hechos y narrarlos, ademds, es propia de los adivinos y

37 Sobre la relacién entre profecia y temor, ver Godhill (2004).
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remite al axis del poeta-profeta (Struck 2005). Una dramatizacién tal del éxtasis
méntico de Casandra revela cémo generar tensién y temor a través de enigmas
y gritos, al mismo tiempo que determina la manera en que esa experiencia debe
ser interpretada con el @p1v o @péveg y sentida con el kapdia.

3. CONCLUSIONES

Las escenas mdnticas de Atosa y Casandra presentan dispositivos
similares en los que se reproduce la interaccién cognitiva y comunicativa entre
estos personajes y el coro con la particularidad de estar “enmascaradas” en
el imaginario de la mantiké griega, sean las visiones o el éxtasis. Sobre estas
revelaciones operan las interpretaciones de sus sentidos, que metaféricamente
sintetizan el myhos representado en cada una de las tragedias. En consecuencia,
Atosa y Casandra, en tanto medium del mensaje divino, ocuparian el rol
de narradoras de la trama hacia el interior de la tragedia. Dos versos —ya
mencionados— resumen la interaccién de este dispositivo:

a0t £potye deipat elG1d€iv, DUV & dkovELy, v. 210
Atosa: “fue terrible para mi ver tales cosas, como lo es oirlo para vosotros”

Kot OPoc " Exel/ KAvOVT™ aAN0@dS ovdev EEnkacpévor v. 1243
Coro de Agamendn: “tengo miedo al escuchar verdades sin que estén representadas”

Mientras Atosa explicita la dindmica ver-narrar-escuchar, el coro
de Agamendn desde su lugar de audiencia —es decir, en sentido inverso—
describe las revelaciones de Casandra con la misma secuencia ver-narrar-
escuchar. De estas secuencias participan, ademds, “6rganos” o “facultades”
del cuerpo que son vinculadas a sensaciones, como el miedo o el temor. Tales
escenas ofrecen una reconstruccién de los distintos aspectos cognitivos de
la experiencia mdntica. Dicho testimonio, como se sefiald, pertenece al
género de la tragedia y, en consecuencia, debe ser interpretado como tal.
En ese sentido, el gesto metateatral que dispone Esquilo es la aparicién —a
través de elementos propios de la adivinacién— de un narrador dentro de la
narracién y de un espectador/audiencia dentro del espectdculo/audiencia,
dispositivo que sugiere la reflexién metacognitiva sobre la experiencia
del espectdculo trigico. Considerando al teatro como un espacio de
consolidacién de valores culturales, esta representacién esquilea de la
mantiké remite también al uso politico de la adivinacién y los ordculos. Las
escenas de Persas y Agamendn en su clave metacognitiva y metateatral dan
cuenta del rol que ocupaba la institucion adivinacion en la Atenas cldsica no
solo para revelar el futuro o lo incierto, sino también para la construcciéon
del relato de la polis.
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