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Los usos del espacio dramatiirgico en la Orestiada de Esquilo:
. . , *
elementos autoreferenciales del coro y de la epifania

Abstract

This paper places itself within the research tradition on dramaturgic space started by Taplin and
having a wide following in recent bibliography. The aim is to show the transformation of the chorus
wthin the tragic trilogy and the divine epiphanies as two metatheatrical or autoreferential
mechanisms/resources used by Greek tragedy to think about or create space. Aeschylus’ Oresteia
has been selected as a case study due to its having in its closing piece an epiphanic chorus. It also
presents a conflict between skene and orchestra that changes the dramaturgic space. This spatial
change is also a change in the chorus and in its function in the play. The divine chorus of
Eumenides appears simbolically on the threshold (the skene) between the visible and the invisible
world and it slowly develops into a new chorus that is the representation of a different relationship
to the city’s past. The metatheatrical play is not limited to dramaturgic space, it also shows the
power of dramatic mimesis to transform political space.

Questo articolo si inserisce negli studi sullo spazio dramaturgico in Grecia inaugurati da Taplin e
che godono di un grande successo fra la bibliografia attuale. L’ipotesi che qui si sviluppa pensa alla
metamorfosi del coro all’interno delle trilogie e alle epifanie divine come due meccanismi
metateatrali di riflessione e creazione di spazio caratteristici della tragedia greca. L’Orestea di
Eschilo, con il suo coro epifanico nella terza opera, & I’esempio scelto. Presenta un confronto fra
skene e orchestra che permette il mutamento dello spazio scenico. Questo cambio spaziale ¢ anche
un cambio del coro e della sua funzione all’interno dell’opera. Il coro divino delle Eumenidi si
manifesta simbolicamente sulla soglia (la skene) fra quello visibile e quello invisibile e si costituisce
lentamente come un nuovo coro che diventera la rappresentazione di un rapporto differente con il
passato della citta. Il gioco metateatrale non finisce nello spazio scenico e mostra la capacita della
“mimesi” teatrale di trasformare lo spazio politico.

La importancia del estudio del espacio en los géneros dramaticos griegos ha sido puesta de
relieve en mds de una ocasion desde los ya cldsicos trabajos de Taplin y de Padel hasta los

* Este trabajo ha podido ser realizado gracias a los consejos y sugerencias de los miembros del grupo
2009SGR790 y FFI2009-13747 que aceptaron incluir una primera versién oral en el coloquio “La coralidad
en la cultura griega” celebrado en Barcelona en mayo de 2011. Agradezco también las sugerencias y
comentarios de los referees anénimos que me han ayudado a componer un texto mas sélido, especialmente
desde el punto de vista bibliografico.
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mds recientes de Di Benedetto y Medda, Wiles, Mercouris o Rehm!. Los diversos tipos de
espacio que interactian en el teatro de Dioniso han sido clasificados por R. Rehm en seis:
espacio teatral (se refiere al espacio arquitectonico); espacio escénico (aquél que depende
de los elementos que cada obra pone en el escenario); espacio extraescénico (aquellos
lugares contiguos pero fuera de la vision del espectador que en algin momento pueden ser
puestos de relieve a través del ekkyklema o similar); espacio distante (lugares hacia los que
se dirigen o de donde vienen los personajes, tanto divinos como humanos); espacio
autoreferencial o metateatral (aquel que aparece de forma explicita en el discurso); espacio
reflexivo (el de la ciudad, el espacio poh’tico)2. En este articulo partimos, en cambio, de la
idea de que estas subdivisiones, utiles desde el punto de vista tedrico, impiden pensar
globalmente en la construccion del espacio simbdlico que toda obra elabora y que sirve a
menudo de base de las convenciones draméticas que valen para el teatro griego del siglo V
a.C., pero que pueden no formar parte de otro horizonte de expectativas distinto. Dicho de
otro modo, nuestro estudio se centra en el espacio autoreferencial, porque es el tinico que
puede poner de manifiesto ante el espectador aquello que es relevante y lo que no lo es en
la recepcion de la obra. El espacio arquitectonico o el extraescénico, por ejemplo, adquieren
significado s6lo en el interior de la representacion y es a través de ella, a su vez, que esa
articulacion espacial se reactualiza para el pl’lblico3 .

La bibliografia sobre el aspecto fisico y la ubicacion del teatro del siglo V es ingente
y, a pesar de considerar algunas interpretaciones mds convincentes que otras®, es dificil
organizar espacialmente las obras conservadas en funcién de las pruebas que aportan. Por
una parte sus conclusiones presentan una gran disparidad, pero ademds no es seguro que
este enfoque responda a la manera en que los griegos de época arcaica y clésica articulaban
el espacio en que habitaban. Algunos estudios hechos desde la arqueologia, la antropologia
religiosa y la filologia parecen apuntar hacia una construccién del espacio hodoldgica’.

' TAPLIN (1977); PADEL (1990); D1 BENEDETTO — MEDDA (1997); WILES (1997); MERCOURIS (1998); REHM
(2002).

® REHM (2002, 20-25).

* Entendemos, por lo tanto, el espacio autoreferencial como lo que permite al espectador la interpretacién de
la accidén presenciada y el valor politico y religioso que ésta conlleva. Para una introduccién sobre la cuestién
del espacio en el teatro, cf. EDMUNDS (1996, 15-38).

4 Sobre la orquesta del dgora: PoLAcco (1990); TRAVLOS (1971); GEBHARD (1974) describe
convincentemente la falta de evidencias de una orquesta primitiva circular; sobre algunos elementos del teatro
mads antiguo: IZENOUR (1992); POE (1989). WILES (1997, 23-62) y SCULLION (1994, 3-66) recogen y comentan
las diversas teorias.

> REHM (2002, 19) toma este concepto de Lewin y lo aplica brevemente a la confluencia de caminos en la
tragedia como fuente potencial de conflicto, pero creemos que la lectura hodolégica del espacio tiene un papel
mads global: POLIGNAC (1984); KAVOULAKI (1999); REIG (2011).

Dionysus ex machina 11 (2011) 1-24 2



Los usos del espacio dramatiirgico en la Orestiada de Esquilo: Montserrat Reig
elementos autoreferenciales del coro y de la epifania

Tanto el esquema cosmogoénico como el esquema fundacional del mito griego prestan
atencion a esos movimientos que abren caminos y que articulan a través de una red de rutas
los diferentes elementos del territorio. Las procesiones y los intercambios entre santuarios
permiten mantener de forma estable el mapa asi como introducir cambios en el mismo. La
danza del coro traza simbdlicamente los pasos que han conducido a la fundaciéon de una
nueva comunidad a partir del caos anterior: Teseo y el laberinto en Delos o Apolo y los
cretenses en Delfos podrian funcionar como ejemplos®. Esa manera de concebir la
organizacion del espacio publico es esencial en cualquier ritual civico griego, como lo es el
teatro’. Los movimientos del coro y de los personajes, los caminos y los puntos fijos de
llegada o de partida, los desplazamientos inusuales o la mezcla de lugares diversos tejen
una red de imdgenes visuales y poéticas que van mads alld del espacio de la trama de la
accion dramadtica para extenderse al mundo contemporédneo del publico.

La organizacion del espacio dramdtico puede presentar diferencias importantes de
una obra a otra, pero hay una serie de efectos metateatrales que forman parte de la
construccion de los diversos géneros del drama y que pueden ser reconocidos por el
espectador como juegos con las convenciones que las representaciones anteriores han
contribuido a fijar.

En este sentido, el drama satirico, la comedia y la tragedia utilizan estrategias
diversas para visualizar y explicar el espacio de la accién®. Es evidente que el teatro no
surgi6 de la nada y que, a pesar de que las noticias sobre su origen y desarrollo son siempre
dificiles de interpretar, el coro y su danza jugaron un papel extraordinario a la hora de dotar
de convenciones visuales la distribucién del espacio y la lectura de los movimientos en ese
mismo espacio. Poner en escena una forma de mimesis completamente nueva como es la
accion no narrada requiere no sélo de una tradiciéon mitica y literaria bien conocida por
todos donde insertar nuestro texto, necesita también de referentes comunes que permitan
representar y entender las imdgenes que forman los cuerpos en movimiento. Cuando se
acomete el estudio del espacio dramatirgico, es imposible no tener en cuenta la enorme
influencia que tuvo la iconografia en los autores y espectadores del teatro antiguo. La
escultura y la pintura, asi como la danza, habian servido desde el nacimiento de la polis
para articular el espacio ciudadano. Nadie podia concebir un lugar, significativo

® Cf. LONSDALE (1993); KOWALZIG (2007a).

7 BIERL (2011), por ejemplo, desarrolla el significado del elemento procesional en el parodos de Bacantes. Es
evidente que mucho de lo que apuntamos en este articulo se debe leer en paralelo a esta obra de Euripides.

8 Véase, por ejemplo, la discusién de la presencia de la estrategia de la refocalizacién o refuncionalizacién del
espacio caracteristica de la comedia en la tragedia en SCULLION (1994, 675.).
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culturalmente hablando, que no estuviera marcado por esas imdgenes’. Las convenciones
iconograficas no permiten casi nunca ser usadas como una confirmacién de una puesta en
escena; sin embargo comparten con el lenguaje dramdtico preocupaciones parecidas como
la representacion del espacio, el movimiento, las actitudes corporales, las relaciones entre
los cuerpos o, por ejemplo, cdmo hacer visible lo invisible. En el dltimo tercio del siglo VI
a.C., coinciden en Atenas dos experimentos artisticos de gran calado: la aparicién de la
técnica de figuras rojas en la pintura de vasos y las primeras representaciones de lo que sera
la mimesis dramaética, claramente diferenciada de otras formas no dramaticas'®. En las
imagenes de esta época empezamos a encontrar un fendmeno que ird intensificindose a lo
largo de toda la época clasica: la exploracion de los limites de la representacion pictorica a
través de la autoreferencialidad artistica y del contraste con otras formas como la
escultura'’. La pintura muestra su capacidad de superar el arte sin movimiento y, por lo
tanto, sin vida de las estatuas'”. El teatro utilizard las convenciones del espacio pictérico y
coral para declararse netamente superior en la mimesis propuesta. Una comedia como Las
Ranas de Aristéfanes no ofrece ningtin problema para afirmar que la metateatralidad no es
un fenémeno accesorio en el teatro griego', pero en el caso de la tragedia, que es el que
aqui nos ocupa, la ausencia de alusiones explicitas al propio arte y a su relacién con el
publico ha hecho que algunos estudiosos como Taplin nieguen el uso de la metateatralidad
en el género'. Pero, tal como hemos dicho anteriormente, las estrategias para referirse a las
convenciones que el espectador debe asumir estdn presentes en todos los géneros
draméticos, porque forman parte de la definicién del teatro respecto a otras formas de
expresion, aunque el grado de tolerancia en la transgresion de estas convenciones, la rendija
por la que nos asomamos a la realidad escénica de la dramaturgia, es mucho menor en la
tragedia'®. En ésta, hay fundamentalmente dos mecanismos que sirven para que el
espectador sea consciente de serlo y ambos tienen mucho que ver con la visualizacién del
espacio: por un lado, el coro que al danzar se describe ocasionalmente a si mismo como un

? Véase, e.g., STEINER (2001).

1% Compartimos la aproximacién metodolégica de POLACCO (1989) respecto a las relaciones entre las diversas
artes visivas.

1 véase el excelente estudio de DE CESARE (1997).

12 Cf. VALAKAS (2002) sobre las posturas de los actores.

'3 Un estudio clave en este sentido es BIERL (1991).

4 TAPLIN (1986) escribia en estos términos y, aunque en WILSON — TAPLIN (1993, especialmente 174-76)
reconocia la importancia de lo autoreferencial en la Orestiada y especialmente en Euménides, donde ve la
aparicion del coro tragico, la autoreferencialidad tragica sigue siendo un concepto problemadtico.

!> Coincidimos plenamente con el uso que hace BIERL (2009, 1-82, pero especialmente 29s.) del concepto de
autoreferencialidad en el drama antiguo.
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coro, con una condicién distinta a su dimensién de personaje'®; por otro lado, la epifania en
tanto que “representacion” de lo invisible, pero de naturaleza diferente a la de otros
rituales'’. En la tragedia es esencial el juego entre el espacio representable y el espacio
narrado. Las transgresiones que rompen la distincion y ponen el acento en revelar aquel
espacio que por convencion deberia no ser visualizado por el publico son una muestra clara
de lo que llamdbamos metateatralidad o autoreferencialidad. Las entradas del coro o su
desaparicion, el lugar que ocupa éste durante la danza, el uso del ekkyklema o de la
mechané para determinados personajes procedentes del espacio narrado no representable,
son procedimientos que al cuestionar las convenciones recrean el espacio dramatirgico y
resaltan el significado de esas “anomalias™ en el interior de la obra. El hecho de que las
comedias utilicen paratrdgicamente la salida en el ekkyklema o la entrada en la mechané
llamando la atencién sobre el mecanismo en si mismo y que una obra como las Ranas, tan
centrada en la definicion de la mimesis dramatica, duplique el coro para marcar
ridiculamente el cambio espacial y probablemente de identidad del propio coro'® nos hace
pensar que éstos son procedimientos esenciales de las convenciones de la tragedia que a la
comedia le place pervertir.

Asi pues, a través del coro y de las representaciones epifanicas, la tragedia explora
los limites de su lenguaje, su capacidad de prestar voz y movimiento a aquello que sélo era
un icono o una narracién con una unica voz. La hipétesis general que proponemos, y que
aqui basaremos en un ejemplo que consideramos capital, es que el espacio autoreferencial
de la tragedia es utilizado por los autores para reflexionar sobre la novedad que supone la
aparicion del teatro para una comunidad politica y como éste establece un tipo distinto de
espacio, no controlado exclusivamente por el coro, y, por consiguiente, establece también
una proyeccion de vinculos sociales diferente a la que se produce en otras formas corales o
en rituales epifanicos fuera de los limites del teatro, donde el dios o el héroe revelado
coincide necesariamente con el protagonista de la fiesta religiosa'®. Para demostrar el
funcionamiento del espacio metateatral en la tragedia y la importancia que tiene en la
construccion del género y en su influencia sobre el espacio publico de la ciudad, Euménides

16 Estudios importantes en este campo son HENRICHS (1994-1995) y BIERL (2009).

"7 La epifania como elemento autoreferencial en el drama y las conexiones entre la representacién de la
epifania en el teatro y en la iconograffa contempordnea son un elemento capital de nuestra investigacion sobre
el espacio que pretendemos continuar en el futuro. Algunos estudios previos sobre este tema especialmente
sugerentes son: BIERL (2011) sobre la epifania dionisiaca; DUNN (1996) y los dioses ex machina. Sobre la
epifania en general, el volumen XXIX (2004) de Illinois Classical Studies.

18 Véase sobre esta interpretacion del coro de las Ranas: REIG (2007).

' Cf. MIRALLES (1989) y, especialmente, KOWALZIG (2007b).
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de Esquilo resulta una obra especialmente reveladora por diversos motivos: la completa
coincidencia entre los dos elementos que aqui hemos definido como autoreferenciales, el
coro y el personaje procedente del Mas Alld que debe ser representado, la epifania de
Clitemnestra, el papel protagonista de los dioses en escena, la posibilidad del uso del
ekkyklema, la comparacion explicita con otras formas de mimesis no dramadticas y los
cambios de espacio y de identidad del coro contribuyen a analizar esta tragedia como un
ejemplo de reflexion sobre el hecho teatral. La obra plantea ante los ojos de los
espectadores el funcionamiento de la representacion dramdtica y, a través de ella, de la
visualizacion del espacio en el teatro y de la transformacién que opera sobre la identidad
civica del publico y de su espacio politico. Conservar, ademads, la trilogia completa nos
permite comprender y juzgar mejor el papel que tenian esos juegos autoreferenciales para el
espectador. Por ejemplo, la fijacion de una skené y las relaciones de ésta con otros lugares
marcados por los movimientos de los personajes deviene a través de la Orestiada una
convencién reconocible por el espectador decisiva a la hora de entender el significado de la
epifania de las Erinias al principio de la tercera tragedia. El espacio dramatirgico resultante
no es s6lo de interés interno a la obra, sino que también tiene su repercusion en lo que
Rehm denominaba el "espacio reflexivo", el del presente politico.

En este articulo analizaremos en primer lugar los elementos que constituyen el
espacio dramatirgico a lo largo de las dos primeras obras para asi sacar algunas
conclusiones sobre la lectura espacial de las Euménides. A continuacion comentaremos
como esa organizacion del espacio dramatirgico incide en la definiciéon de la mimesis
dramética estableciendo una serie de relaciones entre el coro y los personajes que conduce a
la transformacion final de ese coro y, por ende, a una reestructuracion de la comunidad®.

Agamenon es una tragedia en la que la descripcién del espacio donde tiene lugar la
accion juega un papel esencial. Desde los primeros versos, asistimos a la creacion de un
punto fijo hacia el que se dirigen todos los caminos y de donde parten todas las rutas: en el
argumento de la obra, el palacio de los Atridas en Argos ; en el escenario, la invencion o el
desarrollo de la skené”'. Los elementos que caracterizan esta skené, segiin las palabras de
los diversos personajes, no la definen como una fachada que oculta, sino que la atencién se
centra en aquello que le permite funcionar como espacio de transicién y de frontera entre lo
representable y lo narrado. La convencion dramatuirgica creada convierte, pues, a la skené

%% La interpretacién que aqui proponemos sobre los elementos autoreferenciales de la epifania y el coro no es
en absoluto incompatible con los estudios que ponen el énfasis en el trasfondo politico y religioso de la obra
(BRAUN [1998]; LARDINOIS [1992]; REVERMANN [2008]), mas bien al contrario, como intentaremos
demostrar mds adelante.

2 TAPLIN (1977, 452-59 especialmente) y HAMILTON (1987, 585) respectivamente.
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en el lugar idoneo para las epifanias, asi como en un referente inmovil, cargado de gran
fuerza simbdlica, contrapuesto a los movimientos de los personajes individuales o
colectivos.

El palacio de Argos es el punto de llegada de la pompé™ que forman los diversos
fuegos que desde Troya traen el anuncio de la caida de la ciudad. El camino de las
antorchas (ogevtoL Aapmddog, 287) a través del mar muere en este lugar, estableciendo
una carrera cuyo final estd marcado por el palacio®. El recorrido esté jalonado por una serie
de sefiales que, a su vez, funcionan como puntos fijos (tékpag, 315), de los que el dltimo
es este tejado donde el vigia estd apostado. Esta procesion ha sido dirigida desde el
principio por Clitemnestra que, de este modo, controla el camino de retorno de Troya. A
partir de este instante, los destinos de Troya y del palacio de Argos quedardn unidos y los
dos espacios, el representado y el narrado, se confundirdn en esa skené. Clitemnestra narra
los hechos acontecidos en la destruccion de Troya como después Casandra, la troyana,
narrard la destruccién de la casa de los Atridas antes de penetrar en el palacio. Pero el
palacio no es s6lo el objetivo del regreso®, sino que en esta obra es también el principio del
viaje hacia Troya®. En el pdrodos, se insiste en que el augurio que permiti6 la expedicién
contra el raptor de Helena fue enviado por Zeus a ambos Atridas muy cerca del palacio®®,
de modo que Aulide y el sacrificio de Ifigenia desempefian el papel de un alto en el camino
de Argos a Troya.

El coro habla indistintamente del “palacio de los Atridas” para referirse al palacio que
ahora ocupa Clitemnestra y a aquél donde Paris engafi6 a Menelao®’. Esta identificacién del
lugar permite también enfatizar los paralelismos entre Clitemnestra y Helena y el fuerte
simbolismo de una casa sin orden y fantasmagorica, cercana a su destruccién®®.

En el que es probablemente el momento culminante de la obra, cuando Clitemnestra
persuade a Agamen6n de que debe entrar en la casa pisando la rica alfombra que ha tendido
a sus pies, nuevamente la entrada del palacio es presentada como el final de un péros™.
Estos caminos que cruzan el espacio dramaturgico confluyen a lo largo de esta primera
tragedia en el palacio de Argos que, de este modo, deviene el punto a partir del que el

22 En los versos 281, 283, 299, 300 y 305 se insiste en la imagen del envio ritual.

> Nuca 6 me@Tog Kkai teAevTaiog doapv, 314.

** REHM (2002, 77-100) enfatiza, a nuestro parecer en exceso, el esquema espacial de nostos en esta trilogfa.
% Presentado también como una pompé conducida por los Atridas (123-25).

2 Ag. 40-47; 109-117.

77 Ag. 399-402.

% Ag. 406-26.

* MogdvedoTowTtog oS, 910; cf. 921.
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espacio deja de ser representable. En Euménides, los pasos abiertos por las antorchas y por
el rastro de la sangre vertida servirdn, en cambio, para imaginar un nuevo tipo de espacio
politico, el ateniense, con una nueva relacién con lo no-visible®®,

Cada personaje en Agamendn mantiene una peculiar conexiéon con ese lugar fijo e
inmoévil que es la skené. Clitemnestra aparece desde el principio intimamente ligada a ella,
actuando como un polo de atraccién que, sin moverse, controla los movimientos de los
demés’'. No se trata Gnicamente de tergiversar la contraposicién entre el espacio publico
masculino y el interior femenino, muy bien estudiada por diversos autores, a través de su
dominio del hogar (¢oticx), del que ella ha expulsado a Agamenén y en el que ha
introducido a Egisto™. La sucesiva identificacién de Clitemnestra con aquello que cierra un
recinto (éQKog)34 y con las puertas (mvAa)*, dnico acceso posible, donde ella ejerce de
perro vigilante®, nos conduce a la imagen de un espacio completamente apolitico e
irrepresentable y, por lo tanto, inhumano, con caminos que llevan hasta alli pero que no
pueden ser recorridos en direccion contraria. La descripcion de Casandra en el verso 1291
(Aov MOAag d¢ Tdod' €yw mEooevvETw) confirma que el limite visual impuesto por
la skené funciona como las puertas del Hades representadas en Homero y en Hesiodo® : un
espacio de transicion donde se revela lo invisible. Casandra opone el espacio ocupado y
controlado por Clitemnestra al espacio y el movimiento de Apolo Agyiates. Apolo traza
caminos por doquier pero tiene prohibido cruzar el umbral donde habitan los hijos de la
Noche. Ha acompafiado a su sacerdotisa hasta las riberas del Aqueronte, sin embargo
Casandra deberd desprenderse de los simbolos apolineos antes de penetrar en el mundo de
la muerte®®. Ahora adquieren pleno significado todas aquellas comparaciones en que
Clitemnestra aparecia como uno de esos seres nocturnos que llevan la perdicién y la muerte

% En Euménides remarcamos los versos siguientes: 10, 239, 770. La imagen del fuego a lo largo de la trilogia
es analizada por GANTZ (1977). Sobre el simbolismo de los colores, especialmente en la ropa: GOHEEN (1955,
115-26) y SIDER (1978).

* Cf. WILES (1997, 84).

2 VERNANT (1985, 135-83); SCOLNIKOV (1994, 11-28); ZEITLIN (1990); WILES (1997, 161-69).

3 El hogar al que Agamenén quiere dirigirse (851, 968), pero al que sélo podré acercarse (1056, 1310) para
descubrir que Clitemnestra ha decidido que sea Egisto quien lo encienda (1435).

*Cf. 257.

» Ag. 601-604.

® Ag. 607s.

37 Las puertas por donde sélo cruzan los eidola de los muertos (ZI. XXIII 71) y de los Suefios (Od. XIX 562),
o la descripcién del umbral de la Teogonia a la entrada del Tartaro (811-13), con las casas de los hijos de la
Noche.

38 Kaxepovoiovg / 0xBovug (1160s.). Casandra se desviste de sus atributos poco antes de penetrar por la
puerta saludando al Hades (1264-72).
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a los humanos. La destructora Helena traspaso las puertas del palacio (408) para llevar la
discordia por la tierra; Clitemnestra, su hermana, se ha quedado a la puerta como un perro
guardidn, pero mientras es alabada por su marido a causa de su supuesta fidelidad y llamada
«hija de Leda» (914), Clitemnestra se comporta como «hija de Némesis», vengando la
muerte de Ifigenia. La Noche ha extendido una red sobre Troya (355-58) del mismo modo
que Clitemnestra es «una red de Hades» (1115). El coro, desde su ignorancia e incapacidad
para entender la narracion de Casandra, se refiere a Clitemnestra tratindola de Erinia
(1119s.).

Nos queda por establecer cudl es la relacion entre el espacio del coro, es decir, de la
danza, y la skené dominada por Clitemnestra. En esta obra, el coro se mueve por un espacio
indeterminado, bloqueado siempre por Clitemnestra que ejerce de corega. Dicho en
términos dramaturgicos, la orquesta no es un lugar marcado simbdlicamente como si lo es
la skené. El palacio y su acceso, vigilado por Clitemnestra, acaparan todo el peso de la
accion. Argos y sus ciudadanos tienen miedo y ninguna influencia sobre los hechos. Esta
indefinicion del coro se puede observar desde la primera intervencién del vigia. La vision
de la antorcha, sefial de la victoria en Troya, da pie a la institucién de coros rituales y de
sacrificios por todo Argos en agradecimiento a los dioses. Pero la entrada del coro tragico
nos confirma dos cosas: por un lado, la ironia existente entre el anuncio del vigia y este
coro de ancianos desorientado y que invoca a Clitemnestra como médico; en segundo lugar,
el control que desde palacio ejerce la reina sobre la comunidad y que ahora también
aplicard a la orquesta®®. Los movimientos del coro evocan primeramente los circulos
desesperados de las aves que han perdido a sus crias, acompafiando con gestos de
lamentacién su canto trenédico’; la debilidad de la vejez que les hace avanzar (oteiyel)
como las hojas secas o como un suefio en pleno dia (dAaiver)*'. Su descripcién del
sacrificio de Ifigenia acaba nuevamente con una imagen de impotencia: con la boca
amordazada, la chica implora compasion con los ojos, como en una pintura; el coro
tampoco puede completar su narracion, porque no ha visto nada ni puede decir nada con
claridad*. La danza coral instaura, pues, un espacio de sombras, de fantasmas indecisos: la
descripcion de una pintura, de un palacio vacio donde ya sélo habitan estatuas sin o0jos y
visiones diurnas, de una ciudad destruida que canta un himno trenddico... En el coro que

¥ Cf. 97.

Vv, 49-54. Cf. REIG (2010).

4 Ag. 82, cf. Eum. 98 refiriéndose a la aparicién diurna de Clitemnestra. Ella es también un évag, término
que muestra su pérdida de poder, como sefiala ANDRISANO (2004).

2 Evvénw (Ag. 248). Cf. Ag. 409; Ch. 550.
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precede la escena de Casandra encontramos algunas referencias metateatrales interesantes
que de nuevo sirven para remarcar la zozobra y el caos: motatat es un verbo que designa
el avance amenazador del miedo® , aunque ir6nicamente el heraldo lo ha usado
positivamente para referirse a la expansion de la luz del sol en 576; divaug kvkAovOpevov
KéaQ44 responde claramente a una serie de movimientos coreograficos que pueden simular
el desorden™.

Llegamos asi a la escena donde culmina el choque entre el coro y Clitemnestra,
presentado también como un problema de espacio dramatirgico. El coro se divide y
expresa sus dudas sobre la conducta a seguir ante los gritos de Agamenon que oye en el
interior del palacio. El coro no controla la entrada a pesar de la ausencia de Clitemnestra.
Cuando finalmente toma la decision de traspasar la puerta, Clitemnestra bloquea este
movimiento. Casi todos los estudiosos estdn de acuerdo en considerar que en este pasaje se
hacia uso del ekkyklema™® para mostrar los caddveres de Agamenén y de Casandra. Dos
expresiones llaman poderosamente la atencién: Efotnka O €v0’ éEmawo’ €U
eEepyaopévols (1379); ovtog oty Ayapépvay, EHog / moots, VekQog 0€, Trnode
dellag xepog / €oyov (1404-1406), porque exigen no sélo un mecanismo para traer los
caddveres a la vista de los espectadores, sino que el publico debe entender que no ha habido
tal desplazamiento espacial. Clitemnestra sigue controlando la skené y lo que debe ser
visible. El coro estd atrapado en un espacio que no es el suyo, porque al final de la tragedia
es el palacio y todo lo que éste simboliza con su historia de venganza familiar quien domina
Argos y anula a los viejos argivos. La precipitada llegada de Egisto no cambia nada en
absoluto. La salida de la plataforma giratoria ha invadido y transformado el espacio de la
danza. El éxodo queda cancelado y reducido a un intercambio de amenazas, dejando en el
aire la resolucién de la tragedia®’.

En Coéforas, en cambio, asistimos a la construccién del espacio dramatirgico a partir
de un doble movimiento: primero, un desplazamiento del palacio a la tumba, de la skené a

3 Ag. 975. El verbo es usado por Esquilo usualmente para designar la expansién de la obscuridad: Pers. 667;
Ch. 390; Eum. 378.

* Ag. 997. Dine: Cf. Prom. 882 y los movimientos de Io; Prom. 1052 y el cataclismo final; Sepr. 490 y el
terror que produce el escudo; Eum. 559 para referirse al hombre que no es justo; kyklos: Cf. Ch. 983.

> CARRUESCO (en prensa).

% Ag. 1372-79. Es una escena un tanto parecida a Eur. Med. 1313-20 donde también el coro y Jasén son
incapaces de entrar en el palacio y Medea les sale al encuentro montada en el carro del Sol como un deus ex
machina, creando una situacién espacial de dominio de Medea sobre Jasén claramente intencionada.

*" No nos parece convincente la propuesta de REHM (2002, 84) de hacer marchar en pequefios grupos a los
miembros del coro hasta que Clitemnestra y Egisto se queden solos.
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la orquesta; segundo, una lucha por hacerse con el control de la puerta®®. Los dos elementos
antes confundidos parecen separarse y delimitarse, por fin, en esta obra, cuando Orestes
decide dirigir €1 mismo los movimientos del coro. A pesar de ello, la sorprendente aparicion
de un segundo coro, esta vez invisible, obliga a dejar vacio este lugar.

El reparto escénico entre la tumba y el palacio conlleva también una serie de cambios
en las relaciones de poder entre Clitemnestra y el coro, ademds de la aparicién de un nuevo
personaje dominante, Orestes, que pretende ejercer ahora el control. En esta obra no hay
contradiccion entre la presentacion del coro por parte de Orestes y la entrada efectiva de
éste en escena. El coro sale procesionalmente del palacio con Electra en direccion a la
orquesta®, de donde ya no saldré hasta el éxodo. Es verdad que esta pompé est dirigida
por Clitemnestra y que el papel de Electra es pasivo, pero el coro torcerd las instrucciones
de Clitemnestra y cambiard voluntariamente de “corega” cuando Orestes asuma su
direccién®®, desarrollando una funcién activa en diversos momentos que a menudo
sobrepasa aquello que se espera de un coro no protagonista’’. Hay también otro elemento
escénico que modifica el espacio de la obra anterior partiendo de las convenciones ya
fijadas: la skené no estd centralizada en una tnica puerta, como ocurria en Agamenon, Sino
que ahora parece que hay que entender que ademds de la puerta principal hay también la
puerta del gineceo. Esto permite establecer una lucha por el control del acceso sin
precedentes. Los personajes distinguen insistentemente entre la puerta de fuera’, donde
tienen lugar la mayor parte de las entradas y salidas de los personajes, y la puerta del
gineceo™, necesaria para entender por qué a Clitemnestra le pasa desapercibida la llegada y
muerte de Egisto. Cuando Orestes y Pilades golpean la puerta del palacio, Clitemnestra
sigue ejerciendo el mismo papel que en Agamenon, ella es quien prepara la acogida y da
instrucciones para avisar a Egisto. Pero a partir de ese momento, Clitemnestra deja de ser el
perro vigilante que era y la situacién escapa a su control. Clitemnestra ha abandonado la
puerta central y ahora es Orestes quien toma la iniciativa sobre las entradas y salidas de la
casa. La escena culminante de esta mutacion espacial entre la primera obra y la segunda es
la muerte de Clitemnestra. Orestes no se contenta con entrar en el gineceo para matar a su
madre. El la obliga a cruzar la puerta principal para morir en el mismo sitio que su amante
Egisto. Probablemente Esquilo perseguia aqui remarcar el paralelismo entre la muerte de

8 WILES (1997, 82s.); SCULLION (1994, 71-77); REHM (1988, 272s.).

* Nos parece muy sugerente la idea de SCULLION (1994, 73) de que el coro salia desde la skené.
0 Ch. 515.

' Ch. 770ss.

52 ‘Eokelat moAaten 571, 561; dwpdtwyv 732; O0patl éoreiat en 653.

53 Ch. 878. Sobre esta cuestion, véase el articulo de WHALLON (1995).
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Agamenén y Casandra y las de Egisto y Clitemnestra; sin embargo, la revelacion de los
cadaveres no recibe el mismo énfasis que tenia en la primera obra. Orestes conmina a los
presentes a que vean los caddveres de los asesinos de su padre, por eso se ha pensado en el
uso del ekkyklema para esta visualizacion de los cadz’lveres54; de todos modos, el interés de
la escena se desplaza inmediatamente hacia un segundo elemento a visualizar, la red que
sirvi6 para matar a Agamenén’>. Hay una diferencia importante en la concepcién de las
imagenes espaciales entre este final de Coéforas y el de Agamenon: las relaciones entre el
coro y Orestes son completamente distintas a las que habia entre Clitemnestra y el coro de
ancianos y ello comporta también una relacion diferente entre skené y orquesta. Mientras
Clitemnestra muere en el interior, el coro canta la justificacién de la venganza refiriéndose
a la liberacion final del palacio. Su entrada principal es ahora el lugar por el que el tiempo
cruzard y expulsard del hogar la impureza. Irénicamente el coro habla de “ver la luz” y de
los “metecos” que finalmente reposardn en la casa™®. Orestes aparece y con sus palabras
contrapone la visién del espacio interior, cerrado y perteneciente al pasado, con la visién
del espacio exterior, luminoso y visible. Orestes organiza al coro en un circulo para
desplegar ante Helios el envoltorio que sirvi6 de trampa mortal para Agamenén’’.

Desafortunadamente, la proyeccién del espacio exterior hacia el interior, de la justicia
bajo el ojo del Sol a la que se manifiesta en la obscuridad del Hades, es interrumpida por la
salida invisible del coro que ha habitado en el palacio desde las palabras de Casandra en los
versos 1189-92 de Agamenon. El éxodo nos deja en primer lugar una skené vacia que
debera ser renombrada; en segundo lugar, un nuevo coro aun invisible para todos menos
para Orestes y que deberd tomar cuerpo; finalmente, el abandono de la orquesta centrada en
la tumba del rey por un nuevo espacio que atn se desconoce, donde Ate se adormezca.

Este andlisis de los usos del espacio autoreferencial en las dos primeras obras de la
trilogia nos permite entrar a discutir tres elementos muy problemadticos de la representacion
en Euménides: la presencia o ausencia de la skené y su significado; la puesta en escena de
la aparicion del coro; la procesion y el coro final.

A causa de algunas dificultades en la puesta en escena de la obra, sobre todo los
movimientos corales del principio, algunos autores han propuesto la supresion de la skené.
Eso significaria, por un lado, que la division entre lo visible y lo invisible, el interior y el

> Sobre el uso del ekkyklema en el teatro del siglo V, destacamos los estudios de ARNOTT (1962) y
HAMMOND (1972).
> El paralelismo est4 claramente marcado por la repeticién de ideoOe en 973 y 980.

%6 yy. 965-71, aunque en este pasaje hay algiin problema textual, el sentido general es claro.
7 Vv. 983-89.
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exterior, la contraposicion entre un espacio de transicion y la orquesta, dejaria de ser
relevante; por otro lado, que la tercera de las obras se situaria exclusivamente en interiores,
primero en el templo de Delfos y finalmente en el santuario de Atenea’®. Después de lo
argumentado en paginas anteriores, creemos que renunciar a la skené generaria un efecto
extrafio incompatible con el argumento mismo de la trilogia. Euménides es la resolucion del
conflicto tragico, pero para que ésta se produzca, los dioses deben reconducir la justicia
desde el espacio familiar y tirdnico de la venganza al espacio ciudadano y democratico del
tribunal®. La serie de desplazamientos entre lo visible y lo invisible que hemos visto a lo
largo de las dos tragedias anteriores, centrado en el poderoso simbolo de la skené como
lugar de transicion, supone ahora un cambio de sede definitivo y una metamorfosis del coro
guiados por Atenea que renueven la relacién entre lo que debe permanecer oculto y la
visualizaciéon de la justicia, pero la dicotomia espacial debe seguir vigente hasta la
procesion final. Por otra parte, es verdad que la desaparicion de la skené soluciona algin
problema escénico en la representacion de Delfos, aunque sea a cambio de empobrecer los
elementos simbdlicos que los espectadores han asumido a través de la contemplacién de las
obras anteriores. Sin embargo, ello afiade nuevas dificultades para el espectador, porque le
obliga a preguntarse por la importancia que tiene en el significado de la obra el paso a un
espacio interior, llevdndolo a seguir una falsa pista. La transgresion de las convenciones
espaciales ha de tener un valor metateatral y aqui el desmantelamiento de la skené no
tendria ninguno. En nuestra lectura del espacio dramatirgico de la Orestiada, la skené es,
pues, absolutamente imprescindible.

Si dejamos a un lado los argumentos a favor de la skené procedentes de la
interpretacion de la trilogia completa, encontramos también razones para mantenerla en la
descripcion de Delfos y en lo que significa este lugar para el publico asistente. El relato
inicial de la Pitia corresponde a una version mitica intencionadamente diferente a la version
panhelénica conocida por nosotros a través del Himno Homérico a Apolo. Dos cambios

% REHM (1988, 296-99) y DI BENEDETTO (1989) apuestan por la desaparicién de la skené en la tercera
tragedia. Para una defensa de la unidad de toda la trilogia respecto al uso de la skené, SCULLION (1994, 71-
86).

% Como muestra la insistencia en la imagen de los sucesivos tronos ocupados que se disuelve en la imagen de
los jueces sentados que se levantan para emitir su voto. La tirania aparece asociada a: Troya (828),
Clitemnestra (1355 y 1365) y Egisto (1633) en Agamendn; en Coéforas: a los dioses infernales (358 y 405), a
los reyes del pasado como Agamendn (479), Clitemnestra y Egisto (973). La imagen de los tronos: Ag. 43
(Menalao y Agamenén), cf. 108; 260 (el de Agamenén ahora ocupado por Clitemnestra); Ch. 572 (Egisto),
975 (Egisto y Clitemnestra); Eum. 18 (Apolo), 29 (Pitia pero ocupado por las Erinias en 47), 164 (manchado
de sangre), 229 (trono de Zeus contrapuesto a los de las Erinias en 512), 616 (Apolo), 806 (nuevos tronos en
Atenas).
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esenciales lo alejan de los textos homéricos: la supresion de la violencia en la fundacién de
Delfos; la incorporacion de la ciudad de Atenas como un punto clave del camino de Apolo
a Delfos. El templo de Apolo es el sitio donde acaba la ruta desbrozada por los atenienses
y, si conservamos el verso 21, Atenea tiene un lugar de honor delante del temp1060. La Pitia
habla de elcodog (30) para referirse al movimiento que se apresta a hacer para empezar a
emitir ordculos y antes de lanzarse nuevamente lejos de la casa de Loxias (ék dopwv, 35).
Dicho de otro modo, la descripcion de la Pitia marca ahora la skené preexistente, que habia
quedado vacia al final de la tragedia anterior, como el santuario de Apolo en Delfos, el
umbral por excelencia®', y el camino que parte de la skené como un nexo con Atenea y su
ciudad. Apolo es tradicionalmente aquél que abre caminos y sefiala la ruta para nuevas
fundaciones de todo tipo. Casandra habia invocado un Apolo Agyiates que la habia
conducido hasta la puerta del Hades para dejarla en manos de Clitemnestra; Orestes ha
partido al final de Coéforas en direccion a Delfos instigado por Apolo, y al final del
prélogo, Orestes emprende el camino hacia Atenas, también por orden de Apolo. Al
principio de Euménides, esos dos espacios contrapuestos, el de Apolo y el de Clitemnestra
y los hijos de la Noche, se han confundido peligrosamente. Aunque la capacidad catartica
del dios no se haya perdido, es necesario el concurso de Atenea para hallar un nuevo tipo de
espacio que medie entre la noche y la luz, entre lo publico y lo oculto, el espacio
caracteristico de una comunidad democritica, entre la tirania y la anarquia®.

Las Erinias, hijas de la Noche, han habitado la skené desde el principio de la trilogia,
pero si hasta ahora eran invisibles “metecos” del palacio de Argos®, en Euménides
asistiremos a su epifania y progresiva transformacion en un coro dramdtico y, por
consiguiente, civico. Coincidimos con Prins en la idea de que el coro de esta obra va
formandose adquiriendo paulatinamente la visibilidad, la voz y los movimientos
caracteristicos, pero disentimos fundamentalmente en dos puntos: en su concepcién de la
entrada del coro (cree necesaria su invisibilidad real al principio) y en el hecho de dar por
terminada la construccién del coro con el hymnos désmios®. No podemos estar de acuerdo

5 PODLECKI (19922, ad loc.) 1o pone en duda por la repeticién del verbo. WILES (1997, 83) propone que desde
el principio haya una estatua de Atenea Pronaia que servird para marcar en la segunda parte el espacio
ateniense.

' H Ap. 294-98; II. IX 404; Od. VIII 80.

% To urt' dvagxov prjte deamotolpevov / doToig TeQLotéAAovot BovAetw oéPetv (696s.).

% La imagen de los metecos ha sido utilizada en tres momentos de la trilogia, uno en cada obra: Ag. 57 (la
primera Erinia por el rapto de Helena); Ch. 684 y 971 (Orestes); Eum. 1011ss. (la conversién de las Erinias).
% PRINS (1991) interpreta que el coro debe ser invisible al principio para aparecer de repente ante los ojos de
los espectadores en el verso 140 e ir formdndose como tal hasta que ellas mismas se dan el nombre de coro en
el verso 309 al comenzar el hymnos désmios.
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con todos aquellos que defienden la invisibilidad completa del coro al principio de la obra,
en unos casos hasta el verso 140, en otros, al menos hasta el verso 64, porque en ambas
situaciones haria falta recurrir a efectos dramatirgicos imposibles o, como minimo,
extrafos. Si pensamos que el coro entra en 140 en pequefos grupos (spordden) por la
puerta de la escena, lo que es perfectamente posible desde el punto de vista técnico y puede
responder a la idea de spordden formulada por el escolio, nos encontramos con dos
problemas dificiles de justificar para el espectador, uno visual y otro auditivo: la completa
separacion entre Orestes y el grupo de Erinias, por una parte, que deja sin sentido no sélo la
descripcion de la Pitia, sino también el verso 67% donde Apolo las sefiala con un deictico;
la pérdida, por otro lado, del impacto dramdtico que supone pensar que todas las fases
previas al despertar son s6lo producto de la narracién de Clitemnestra, ademds de la
dificultad técnica de oir sonidos roncos y entrecortados emitidos fuera de escena. Si
hacemos entrar el coro en el verso 64, debemos recurrir al ekkyklema. Descartamos
completamente por razones técnicas que una plataforma giratoria pueda revelar un grupo de
trece o catorce personas al mismo tiempo. No tenemos una razén determinante, en cambio,
para negar que la plataforma pudiera mostrar a Orestes y a un pequefio grupo representante
del coro, tres coreutas por ejemplo o el corifeo, de manera que el resto entraria a pie por la
puerta de la escena a partir del 140; serfa, sin embargo, un procedimiento sin ningin
testimonio antiguo y ademds es un recurso poco apropiado a la descripcion detallada de la
Pitia y al impacto que se pretende crear®. La tercera posibilidad es que el coro esté presente
desde el principio de la obra como un “tableau”. El coro ya estaria situado en la orquesta
alrededor de Orestes y el omphalos y Clitemnestra se pasearia entre las Erinias para
despertarlas. Ya hemos dicho antes que esta anulacion de la skené a favor de la orquesta
para la representacion del episodio en Delfos no nos parecia satisfactoria, con el agravante
que el relato y los movimientos de la Pitia pierden centralidad al ocupar los otros
personajes una posicion muy destacada. Nuestra propuesta intenta aunar las diversas
imagenes que parecen jugar un papel en la epifania de las Erinias y las convenciones de
espacio fijadas a través de la trilogia. El coro formaria un “tableau” silencioso sentado en
tronos delante de la skené, como si formaran la fachada del templo de Apolo®’. Orestes y el
omphalds ocuparian la puerta central desde el comienzo, o podrian aparecer més tarde en el
verso 64 o bien en el ekkyklema, para después hacer desaparecer el omphalds, o bien con

% Hemos adoptado el orden mds comin entre las intervenciones de Apolo y de Orestes, aunque la otra versién
no cambiaria lo aqui expuesto.

% Esta discusién se encuentra en SOMMERSTEIN (1989, ad loc.).

7 ANDRISANO (2004, 41s.) recuerda la importancia del suspense en la presencia de personajes en escena que
todavia no han hablado.

Dionysus ex machina 11 (2011) 1-24 15



Los usos del espacio dramatiirgico en la Orestiada de Esquilo: Montserrat Reig
elementos autoreferenciales del coro y de la epifania

algo mds sencillo que ocultara lo que dejaba de ser significativo®. Las ventajas de esta
propuesta se basarian en el hecho de que con una escenografia muy sencilla obtendriamos
un resultado claramente inteligible para el espectador: las Erinias transgreden la convencién
de lugar y de visibilidad exigidos a un coro, porque son seres inefables, salidos de la
obscuridad, que han invadido el espacio apolineo. La epifania se produce en un sitio que no
es propiamente ni interior ni exterior, estamos en el umbral (prothyra), en esa fina linea de
transicién donde los dioses se presentan a los mortales®. El espectador de Esquilo estd
acostumbrado a los largos silencios de sus personajes, pero debemos hablar de nuevo de
cierta transgresion, porque no es el coro quien suele permanecer en silencio. De todos
modos, la excepcionalidad de esta aparicién queda remarcada también por este silencio
extraordinario que retoma la imagen del final de Coéforas, con una Ate dormida, y el
silencio que suele rodear el contacto con el Mas Alla”. Es cierto que desde el punto de
vista dramatuirgico no seria imprescindible que realmente las Erinias estuvieran sentadas en
tronos, tanto porque el trono puede referirse a la sede mantica en general como porque la
necesidad de realismo es minima. Aun asi, en nuestra propuesta mantenemos la imagen de
los tronos por diversos motivos: el primero y, sin duda, mds decisivo es la importancia,
como hemos dicho antes’", de los diversos tronos que se han ido sucediendo a lo largo de la
trilogia como simbolo de las diversas formas de justicia; una segunda razon, relacionada
con la primera, es que la presencia de los asientos permitiria que los jueces del Areépago
pudieran sentarse al final de la obra en ellos, completando el paso de un tipo de comunidad
a otra; el tercer motivo seria de tipo religioso y ritual: las Erinias sentadas recordarian las
diosas “venerables” como Deméter y Core, protagonistas de rituales mistéricos. La ultima
ventaja a favor de esta visualizacion de la epifania proviene de la impactante descripcion de
la Pitia: para enfatizar el horror de lo irrepresentable recurre a similes pictdricos, pero
ninguno de ellos es satisfactorio, porque el coro de Erinias no tiene precedentes
iconograficos; la tragedia estd creando un nuevo icono’”. Creemos que las Erinias sentadas,
inmoviles y silenciosas, son la primera fase de creaciéon de una imagen escultérica y
pictérica. El discurso de la Pitia es una ecphrasis negativa que Apolo retoma para
finalmente hacerlas reconocibles. Apolo, probablemente desde el techo que habia ocupado
anteriormente el vigia de Agamenon, desbloquea la vision de esas figuras revelando su

% WEST (1990, 268) apuesta por una skené casi simbdlica, algo que pueda ser retirado ficilmente.

% Algunos ejemplos antiguos de epifanias divinas en el umbral son: I/. XXIII 202; H.Cer. 188-90.

" No olvidemos que a lo largo de la trilogia, especialmente en Agamendn, el silencio ha interrumpido
diversas veces el relato de algunos hechos que es mejor no representar, el sacrificio de Ifigenia, por ejemplo.
" Supran. 59.

2 Sobre la representacion de las Erinias: FRONTISI-DUCROUX (2006) o EASTERLING (2008).
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identidad. Orestes habia dejado claro al final de Coéforas que las Erinias eran s6lo visibles
para él; la Pitia no puede llevar mds lejos la descripciéon de lo que ella ha visto; cuando
Apolo dice: kal VOV a@Aovoag tdode tag pAQYovs 0pag (67), estd focalizando la
mirada del espectador antes de dotarlas de nombre.

En este contexto autoreferencial de representar lo irrepresentable, es interesante
mantener la imagen de Clitemnestra ligada a su espacio dramatirgico, la skené, pero con
una modificacién que permita captar lo epifanico del suefio’>. Si hemos visto siempre a
Clitemnestra en el umbral, ;por qué no situarla en el tejado cerca de la puerta, en el lado
contrario al de Apolo?”* Clitemnestra es ahora de nuevo la corega que pone en marcha al
coro. A través de ella, la Erinia deja de ser una imagen silenciosa: primero emitird sonidos
inarticulados que paulatinamente se convertirdin en frases, asi como los primeros
movimientos que acompaian el suefio y después el despertar serdn también deslabazados,
hasta que en el verso 143 el coro avance hacia la orquesta para ocuparla con su danza. Pero
en esta pieza, el abandono de la skené por parte del coro y su llegada al lugar de la danza no
es suficiente para delimitar el espacio dramatirgico. Hay que vaciar completamente esta
primera configuracion del espacio para que la metamorfosis completa de lo irrepresentable
en coro civico tenga lugar. En esta trilogia, la transformacién del espacio dramatirgico va
unida a la transformacién del coro que, a su vez, supone el cambio del espacio politico.

Los caminos que salen de Delfos suelen conducir a un acto fundacional. En este caso,
efectivamente, la llegada de Orestes y del coro de Erinias llevard a la fundacién del tribunal
del Aredpago y del culto asociado a las Euménides. Aunque tenga razén Prins cuando
interpreta el hymnos desmios como un canto en que el coro expresa su fuerza en cuanto tal,
éste todavia no es el coro civico que los atenienses destinan a Dioniso en las fiestas del
teatro. Cuando Atenea ejerza el papel de corega que antes tenia Clitemnestra y tome la
delantera de la procesion final que debe asignar un lugar para siempre al coro de las
Erinias, entonces realmente asistiremos a la constitucion del coro civico. La procesion
dirigida por el dios es un movimiento fundacional que da una nueva identidad al grupo,
como demuestra el Himno Homérico a Apolo en un paradigma muy presente en Euménides
desde el principio. Apolo conduce a un grupo de cretenses hasta el santuario de Delfos y
éstos devienen asi los nuevos habitantes del paraje. El coro de las Erinias cambia de
vestuario (como parecen indicar los versos 1028s., aunque ello no presuponga que ocurra

7> ANDRISANO (2004, 42-49) defiende que la imagen de Clitemnestra sea producto del suefio de las Erinias.

™ Estamos pensando en un acceso sencillo al tejado de la escena, como los diversos tipos de escaleras
propuestos por MASTRONARDE (1990). Véase también la discusion con diversas propuestas para la entrada de
Clitemnestra en SOMMERSTEIN (1989, ad loc.).
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necesariamente en escena) y de lugar para pasar a formar parte de la ciudad de Atenas. Pero
una ultima sorpresa en el €éxodo nos obliga a pensar nuevamente en términos metateatrales
y a recordar que los sucesivos espacios representados en la obra son en realidad siempre el
mismo, el espacio de Dioniso. ;Qué significa que el ultimo canto de la trilogia no sea, al
menos en apariencia, proferido por el coro de la obra? La solucién mds 16gica desde el
punto de vista de la puesta en escena, un coro suplementario, no parece tener mucho
sentido en el contexto del teatro antiguo. Los otros ejemplos que conservamos en que el
coro se desdobla o cambia a lo largo de la obra no son comparables al final de Euménides” .
Sin més evidencias que el funcionamiento autoreferencial que hemos defendido como pieza
clave en la interpretacion de la Orestiada, compartimos la opinion de aquellos que piensan
que se trata de un tnico coro’®. En una dltima revelacién metateatral de lo que supone la
representacion dramatica, Esquilo ha dado a su coro una identidad definitiva después de las
sucesivas identidades asumidas a lo largo de la fiesta de Dioniso: ancianos argivos, esclavas
troyanas, Erinias, Euménides-metecos, atenienses.

> Por ejemplo, cabe recordar los dos coros enfrentados de viejos y viejas en Lisistrata, el cambio de coro en
Ranas o en Hipalito.

7 TAPLIN (1977, 410-15) defendia en su comentario al verso 1047 que, tanto si habia que pensar en un coro
suplementario como si no, cabia suponer que el himno final lo cantaban todos los que se hallaban en
disposicién de cantar, sin un especial interés por el realismo.
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