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Resumen:
							                           
En este artículo, proponemos echar luz sobre la escena de lance patético de Antígona de Sófocles. Exploramos aspectos que promueven la repugnancia en el espectador durante ese pasaje y elementos que progresivamente alimentan esa emoción en la trama de la pieza en general, como la impiedad hacia los dioses y, en especial, las referencias a otro cuerpo muerto, el de Polinices. A partir de los estudios desde la fenomenología, siguiendo a Weiss (2023) y Cairns (2017 y 2022), nos aproximamos a los modos en que esa emoción es neutralizada a partir de la exposición del sufrimiento (y del dolor físico, en otras tragedias del colonense) con el propósito de, por un lado, explorar el páthos como dispositivo dramático y, por otro, observar –siguiendo a Aristóteles– de qué manera el dramaturgo encauza hacia el auditorio las emociones en los instantes finales de una pieza trágica.
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Abstract:
						                           
In this article, we propose to shed light on the pathetic scene in Antigone of Sophocles. We explore aspects that promote disgust in the spectator during this passage and elements that progressively feed that emotion in the plot of the piece in general, such as impiety towards the gods and, in particular, references to another dead body, the corps of Polynices. Based on studies from phenomenology, following Weiss (2023) and Cairns (2017 and 2022), we approach the ways in which this emotion is neutralized through the exposure of suffering (and physical pain, in other tragedies of Sophocles) with the purpose of, on the one hand, exploring the pathos as a dramatic device and, on the other, observing –following Aristotle– how the playwright channels emotions towards the audience in the final moments of a tragic play.
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1. Introducción

El episodio de lance patético de Antígona de Sófocles al que los espectadores asisten se extiende entre los vv. 1261 y 1353, luego del ingreso de Creonte –anunciado en los vv. 1257-1260– cargando sobre los brazos a su hijo Hemón. A este cuerpo, se suma el cadáver de Eurídice unas pocas líneas más adelante. Antígona no presenta una escena que exhiba los padecimientos de un cuerpo mutilado o herido, como en otras tragedias del colonense, sino la acumulación de cadáveres de familiares del rey, resultado de sus acciones en el curso de la trama, y, sobre todo, la expresión de su dolor y sufrimiento tras la anagnórisis. En otra oportunidad (Obrist, 2020, pp. 353-389), a partir de los estudios de la corporalidad y desde la semiótica del teatro, observamos que es del gusto de este poeta la exhibición de cuerpos atormentados. De esta manera, en Edipo Rey y Traquinias, reconocimos como un elemento intrínseco a la estética sofoclea la indagación de los espectadores y del héroe acerca del impacto trágico sobre su propio cuerpo profanado (Worman, 2014, pp. 2-11), entre otras propiedades que es posible identificar en esta clase de pasajes. Asimismo, del estudio de esas tragedias consideramos que el hecho de que los personajes se presenten como un espectáculo para la contemplación como también la extensa franja de tiempo sobre la escena, pese al terror que representan sus cuerpos, integran múltiples aspectos que logran con eficacia que el dispositivo dramático del páthos provoque deleite en el horror y, a través del temor y la compasión, el desencadenamiento de la kátharsis de esas emociones. En Antígona, en cambio, el pasaje de patetismo no ofrece “cuerpos destrozados suspendidos en el tiempo” como en aquellas piezas trágicas. Pese a ello, se trata de una escena profundamente conmovedora, en la que el poeta se vale de otros recursos que es preciso explorar a los fines de aproximarnos a la forma en que eran orquestados al momento de su composición.


En este artículo, proponemos echar luz sobre la escena de lance patético de Antígona de Sófocles. Los cadáveres exhibidos allí suscitan diversas emociones; sin embargo, nos interesa detenernos en una en particular, la repugnancia. Dada la preponderancia del componente afectivo en los pasajes de patetismo, la teoría de las emociones es un marco de estudio óptimo para su abordaje. A tal efecto, luego de una breve reflexión acerca del páthos en Aristóteles, en el primer apartado nos detendremos en el anuncio del ingreso de los dos cuerpos a la escena y en las palabras de respuesta del rey a lo que tiene a la vista, de relevancia para nuestro análisis posterior. En el segundo apartado, realizaremos algunas precisiones acerca del asco y exploraremos aspectos que lo promueven en el auditorio como así también elementos que progresivamente alimentan esa emoción en la trama de la pieza en general, como la impiedad hacia los dioses y, en especial, las alusiones a otro cuerpo muerto, el de Polinices. En el tercer apartado, a partir de los estudios de las emociones desde la fenomenología, siguiendo a Weiss (2023) y Cairns (2017 y 2022), buscaremos aproximarnos a los modos en que la exposición del sufrimiento (y del dolor físico, en otras tragedias del colonense) que ocasiona la acción sosiega y disuelve la repugnancia inicial. Los propósitos son, por un lado, explorar el páthos como dispositivo dramático y, por otro, observar –siguiendo a Aristóteles– de qué manera el dramaturgo encauza hacia el auditorio las emociones en los instantes finales de una pieza trágica. Entendemos que los afectos implican un componente cognitivo que emite una evaluación o apreciación acerca de un elemento externo y, además, están regulados por valoraciones, conocimientos y creencias de la comunidad en la que se insertan; a partir de este anclaje social, se pueden manipular las emociones y los procesos mentales asociados a ellas en función de los objetivos establecidos por el poeta.1 La noción de ‘flujos afectivos’ propuesta por Buis (2021, pp. 195-236), entonces, resulta de especial utilidad pues quienes gestionan las corrientes del caudal emocional pueden decidir, unas veces, liberarlo y, otras, limitarlo o clausurarlo. En este sentido, consideramos que Sófocles (como cualquier poeta/orador) podía valerse de la composición de la trama y de los recursos de la performance para anular una emoción, mitigarla o encauzarla, como sostenemos que sucede con la repugnancia y la compasión.


Por otra parte, es central en nuestro estudio considerar que los actores/personajes sobre la escena y los espectadores participan de un juego de contagio emocional, tanto del asco como de la piedad. Como observa Lacourse Munteanu (2012, pp. 70-72), cuando Aristóteles subraya que los elementos estructurales de una tragedia transmiten esta emoción en conjunto con el terror, por un lado, en varias oportunidades recalca que deben estar incorporadas a la estructura interna de la trama (Poét. 1452a2-3, 1453b12-13 y 1453b14).2 Por otro, deja expresado que ellas deben ser sentidas por el espectador; por ejemplo, cuando realiza su definición de tragedia y refiere a la kátharsis (Póet. 1449b21-28). Sin embargo, ese efecto emotivo buscado queda sin desarrollar en este tratado. A tal fin, recuperaremos en el tercer apartado reflexiones de otros textos del Estagirita, como Retórica, cuyo análisis de las emociones en el Libro II integra su sistema filosófico y puede concebirse como un cuadro comprehensivo de la teoría aristotélica de los afectos. Por otra parte, se hace necesario, estudiar cómo operan sus reflexiones en una obra trágica concreta a partir de lecturas especializadas actuales acerca del corpus aristotélico y relacionadas con la tragedia y la experiencia del espectador (Lacourse Munteanu, 2012, pp. 73-75).


En ese sentido, resulta necesario mencionar que las escenas patéticas o páthos, de acuerdo con Aristóteles, consisten en πρᾶξις φθαρτικὴ ἢ ὀδυνηρά, οἷον οἵ τε ἐν τῷ φανερῷ θάνατοι καὶ αἱ περιωδυνίαι καὶ τρώσεις καὶ ὅσα τοιαῦτα (“una acción destructiva o dolorosa, como las muertes visibles, el dolor extremo, las heridas y las demás cosas semejantes”, Poét. 1452b11-13).3 Aristóteles, en su corpus, emplea páthos con una multiplicidad de sentidos y, en Poét. 1452b9-10, lo define como el tercer elemento constitutivo de la trama, junto con la peripecia y la anagnórisis. Con él, refiere no a una experiencia subjetiva de la emoción en un personaje trágico, sino a una especie de acción que formaría parte del léxico teatral y que implica escenas de dolor físico, de heridas o de muerte (Sinnott, 2004, p. 79). Cairns (2022, p. 69) observa que se trata de sucesos que pueden encender la piedad, aunque no son ellos por sí solos los que despiertan esa compasión que es característica de la respuesta del espectador al sufrimiento. Según este especialista, es la trama (mŷthos) como secuencia estructurada de la acción la que impulsa la piedad y el miedo de la audiencia. Así también lo deja explicitado Aristóteles en Poética 1453b1-6.


Por otra parte, los episodios de lance patético se caracterizan en gran medida por la concentración de afectos. En ellos acontece la kátharsis del terror y la compasión, como sabemos por Aristóteles, aunque también a partir de expresiones de tragedias como Traquinias y Edipo Rey, con sus personajes que refieren: θέαμα (…) / τοιοῦτον οἷον (…) ἐποικτίσαι (“un espectáculo tal como para compadecerse”, Sófocles, Edipo Rey vv. 1295-1296); ὦ τέκνον, τόλμησον, οἴκτιρόν τέ με / πολλοῖσιν οἰκτρόν (…) / ἰδού, θεᾶσθε πάντες ἄθλιον δέμας, / ὁρᾶτε τὸν δύστηνον, ὡς οἰκτρῶς ἔχω (“oh, hijo, ten valor, compadécete de mí, que para muchos soy digno de compasión (…) Mirad, contemplad todos un cuerpo desgraciado, ved al desdichado, en qué situación digna de compasión estoy”, Sófocles, Traquinias vv. 1070-1080). En otras palabras, el Labdácida y el Anfitriónida –protagonistas del lance patético– son presentados, al interior de cada pieza, como un espectáculo que mueve la compasión, con términos que lindan con el dispositivo que el espectador tiene ante sí, y se hace referencia a él con un vocablo cuya raíz integra lo visual (theáomai) y lo teatral (théatron, theatés, théama) y con la mención de epoiktízo, en un caso, y oikteíro, oiktrós y oitrós, en el otro, para expresar la respuesta afectiva ante el sufrimiento ajeno. Ambos pasajes ofrecen en proximidad la expresión asociada al evento teatral y la emoción que promueve, relación que adelanta un siglo a la que Aristóteles explicita en Poética.4 Si bien en Antígona no es posible hallar una expresión semejante, sin embargo, podemos extender algunas reflexiones acerca de ese “espectáculo” ante los ojos de otras piezas del colonense.                                                                          


A tal efecto, resulta de utilidad detenernos en la riqueza semántica de los vocablos asociados a la experiencia visual en el théatron. Siguiendo los planteos de Aristóteles acerca de la mímesis en Poética 1448b4-19, Weiss (2023, pp. 2-39) sostiene que el theoreîn de la performance dramática –al igual que en las artes visuales– implica un modo particular de ver, que es enunciado con ese verbo:5


καὶ τὸ χαίρειν τοῖς μιμήμασι πάντας. σημεῖον δὲ τούτου τὸ συμβαῖνον ἐπὶ τῶν ἔργων· ἃ γὰρ αὐτὰ λυπηρῶς ὁρῶμεν, τούτων τὰς εἰκόνας τὰς μάλιστα ἠκριβωμένας χαίρομεν θεωροῦντες, οἷον θηρίων τε μορφὰς τῶν ἀτιμοτάτων καὶ νεκρῶν. αἴτιον δὲ καὶ τούτου, ὅτι μανθάνειν οὐ μόνον τοῖς φιλοσόφοις ἥδιστον ἀλλὰ καὶ τοῖς ἄλλοις ὁμοίως, ἀλλ' ἐπὶ βραχὺ κοινωνοῦσιν αὐτοῦ. διὰ γὰρ τοῦτο χαίρουσι τὰς εἰκόνας ὁρῶντες, ὅτι συμβαίνει θεωροῦντας μανθάνειν καὶ συλλογίζεσθαι τί ἕκαστον, οἷον ὅτι οὗτος ἐκεῖνος· (Aristóteles, Poética 1448b8-17)


Además, todos hallan agrado en las imitaciones. Indicio de eso es lo que ocurre en los hechos. Pues hallamos agrado cuando contemplamos las imágenes más exactas de cosas que en sí mismas son desagradables de ver, como las figuras de las criaturas más despreciables y de los cadáveres. La causa de eso es que aprender es muy agradable no solo para los filósofos sino también para los demás hombres, aunque toman parte en menor medida. Por ello hallamos agrado cuando miramos las imágenes, porque al contemplarlas se aprende y se deduce qué es cada cosa, por ejemplo, que este es aquel.


Peponi (2004, p. 311) identifica en este pasaje dos apariciones sucesivas de los verbos destacados y sostiene que horân es el medio por el cual theoreîn logra completarse; en ambos casos, los verbos están interconectados y el primero de ellos deviene en una suerte de activación primaria del sentido de la vista mientras que el segundo refiere a un proceso consciente de minucioso entendimiento del objeto visto, a través del cual el aspecto cognitivo de la mímesis se torna posible al habilitar la asociación entre οὗτος y ἐκεῖνος; algo semejante sucede con la metáfora, en donde acontece un proceso de aprendizaje que deriva de identificar en un οὗτος, que es no familiar, a un ἐκεῖνος familiar que es evocado.6 Por ello, para Weiss, en este texto del Estagirita, a diferencia de horân, que supone ‘ver un objeto’, theoreîn comporta el sentido de ‘ver un objeto de representación’ e implica “aprender y deducir” (μανθάνειν καὶ συλλογίζεσθαι) acerca de una relación representacional entre la imitación y el objeto imitado.7 En esta relación, la formulación aristotélica οὗτος ἐκεῖνος (“este es aquel”) no involucra un simple reemplazo de una cosa por otra, sino la oscilación inestable entre lo virtual y lo real, entre lo presentacional y lo representacional, ya que el mismo cuerpo del actor nunca deja de afirmarse en su facticidad material y fisiológica; por ello, siempre comprende algún grado de realidad (Weiss, 2023, p. 6). El placer que se deriva de la experiencia en el teatro proviene de este modo de ver, que por un lado entraña apreciar lo que una figura representa y reconocer los significados de su representación y, por otro, implica obtener un entendimiento profundo de las posibilidades proporcionadas por las tensiones entre οὗτος y ἐκεῖνος. 


En tal sentido, los cadáveres tendidos de Hemón y Eurídice, así como los cuerpos con padecimientos de las otras tragedias referidas que son nombrados con el vocablo θέα, recuerdan al espectador, en primer lugar, el complejo artificio dramático en juego. En segundo lugar, evocan los eventos precedentes y reconocen los hechos anunciados como consecuencia de las acciones de la trama. De esa relación dan cuenta las palabras con las que se comunica el sufrimiento y que, en Antígona, están en boca de Creonte. En tercer lugar, promueven una emoción que mitiga o neutraliza la repugnancia generada por la muerte, el dolor extremo o las heridas sobre la escena y todo aquello que la causó. Expresar θέαμα τοιοῦτον οἷον ἐποικτίσαι (“un espectáculo tal como para compadecerse”, Sófocles, Edipo Rey vv. 1295-1296) o algo semejante, sería una efectiva forma de iniciar ese trabajo.





2. Creonte y sus muertos

En Antígona, el lance patético del final de la pieza enfrenta la mirada de los observadores de la escena a dos cadáveres. Desde las gradas, el auditorio posa su vista sobre los cuerpos de Hemón y Eurídice, a los que se pueden añadir otros muertos con los que carga el rey, ubicados en el espacio extraescénico, como Polinices y Antígona, cuyo suicidio fue referido unos instantes antes por el Mensajero (vv. 1219-1225). También podemos incluir a Megareo, recordado por Eurídice en sus últimas palabras, antes de darse muerte, según relata ese mismo personaje (vv. 1301-1305).8 A la vez, asiste a los amargos y tristes lamentos de Creonte que, como espectador interno, considera que ese escenario es resultado de su αἰτία (“responsabilidad”, v. 1318) y reconoce sus malas decisiones (ἄνολβα βουλευμάτων, v. 1265; δυσβουλίαις, v. 1269) y su condición de μάταιον ἄνδρ' (“hombre estúpido”, v. 1339).9 Creonte, que había prohibido toda expresión de llanto por duelo dentro de la ciudad, paradójicamente, en la éxodos pronuncia los lamentos por todos los caídos, incluso de Polinices, y reafirma con ello la necesidad social e individual de los lamentos (Saravia, 2012, pp. 174-175).


Kamerbeek (1978, pp. 26-27) considera la posibilidad de que el rey habría sido ayudado a llevar el cadáver, que lo habría colocado en el suelo al llegar y que quizás se hallaba de rodillas junto a su hijo durante la escena.10 Además, coincide con Jebb (1962, p. 223) y Griffith (1999, p. 341) en que el cuerpo muerto de Hemón arribaba al escenario, al que luego se sumaba el de Eurídice y ambos estaban presentes allí. La entrada del primero de ellos, cargado por el rey, es anunciada por el Corifeo:

Καὶ μὴν ὅδ' ἄναξ αὐτὸς ἐφήκει

μνῆμ' ἐπίσημον διὰ χειρὸς ἔχων,

εἰ θέμις εἰπεῖν, οὐκ ἀλλοτρίαν

ἄτην, ἀλλ' αὐτὸς ἁμαρτών. (Sófocles, Antígona, vv. 1257-1260)


Aquí viene el rey en persona llevando en sus brazos el memorial con pruebas evidentes, si es lícito decirlo, no por una ceguera ajena sino porque él mismo ha errado.



Kamerbeek (1978, p. 201-202) considera que estos versos son de suma importancia para el significado de la tragedia como un todo. En este pasaje, de un alto grado de dramatismo al cargar con el cuerpo de su hijo en brazos, uno de los ancianos anuncia el último ingreso del rey y, conjuntamente, informa que este aplastante espectáculo de ruina es imputable solo a su “ceguera” (ἄτη).11 Tanto lo que se ve como el breve resumen en estas palabras ilustran el tema de la áte desplegado en el segundo estásimo, son una síntesis –en algún punto– de las acciones que acontecieron en la escena y reiteran una idea que está presente unas líneas más adelante, cuando Creonte sostiene que (…) ἐν δ' ἐμῷ κάρᾳ / θεὸς τότ' ἄρα τότε μέγα βάρος μ' ἔχων / ἔπαισεν, ἐν δ' ἔσεισεν ἀγρίαις ὁδοῖς (“desde entonces un dios me golpeó con gran fuerza en la cabeza y me metió en caminos de crueldad”, vv. 1272-1274) y al expresar τὰ δ' ἐπὶ κρατί μοι / πότμος δυσκόμιστος εἰσήλατο (“en cuanto a estas cosas, un destino intolerable cayó sobre mi cabeza”, vv. 1345-1346). Como observa Kamerbeek (1978, p. 211) siguiendo a Campbell, el τὰ δ' de este último verso marca una oposición que “is not between Haemon and Eurydice, nor between present and future, but between the visible circumstances and the invisible hand of fate”. Creonte reconoce su falta de piedad para con la divinidad, considera que –por ello– se encuentra envuelto en ese escenario de horror y que en todo momento los dioses observaron y censuraron su proceder hacia ellos. De aquí que, cuando el Corifeo indica al rey que cese las súplicas, añade ὡς πεπρωμένης / οὐκ ἔστι θνητοῖς συμφορᾶς ἀπαλλαγή (“no existe para los mortales liberación de la desgracia signada por el destino”, vv. 1337-1338). Con ello recuerda a Creonte y al espectador la importancia de reconocer, con piadosa resignación, la firmeza de los decretos divinos, como así también cuando, en las líneas finales, insiste en los deberes de piedad hacia el mundo celeste: (…) χρὴ δὲ τά γ' εἰς θεοὺς / μηδὲν ἀσεπτεῖν (“Es necesario en cuanto a estas cosas no cometer impiedades contra los dioses”, vv. 1349-1350).


Como mencionamos, el cuerpo de Eurídice se hace visible unos instantes después del ingreso de Creonte con el de Hemón: el exángelos, que se dirigió al interior del palacio antes de la entrada en escena del rey (v. 1256), regresa en el v. 1277, anticipa las desgracias y anuncia que sus restos están a la vista en el v. 1293, probablemente sobre un ekkýklema.12 El rey lamenta esta otra fatalidad, el nuevo cadáver que tiene ante sus ojos y, a continuación, el Mensajero refiere brevemente los hechos que se dieron en el palacio:


Ἡ δ' ὀξυθήκτῳ βωμία περὶ ξ<ίφει> 



  .      .     .      .     .


λύει κελαινὰ βλέφαρα, κωκύσασα μὲν 

τοῦ πρὶν θανόντος Μεγαρέως κενὸν λέχος, 

αὖθις δὲ τοῦδε, λοίσθιον δὲ σοὶ κακὰς 

πράξεις ἐφυμνήσασα τῷ παιδοκτόνῳ. (Sófocles, Antígona vv. 1301-1305)


Ella, en torno al altar, con arma de doble filo, libera sus ojos a la oscuridad, luego de lamentar el lecho vacío de Megareo, que murió antes, y después el de este, y por último cantando acciones perversas a ti, asesino de sus hijos.13



El Mensajero describe la postura de Eurídice y sus amargas palabras finales, como si las hubiese presenciado. Adherimos a la lectura de Griffith (1999, p. 350), quien observa que es probable que el altar (βωμία) del v. 1301 fuera el de Zeus herkeîos, ubicado en el patio interno, que simboliza la integridad de la familia. En efecto, a ese sitio sagrado Creonte refirió en el v. 487: cuando decide castigar a un miembro de la familia a los fines de resguardar las leyes de la pólis, reconoce que con ello incurre en una falta contra los dioses en la figura de Zeus protector del hogar, al que –según Alamillo (1992, p. 266)– tenía consagrado un altar en el patio del palacio. La muerte de Eurídice allí representa el colapso del oîkos del rey y sus palabras tienen el peso de una acusación y de una maldición en una especie de ‘himno’ pervertido que acompaña su ‘sacrificio’ (Griffith, 1999, p. 351).


Los cuerpos muertos, la gravosa falta de piedad, la aniquilación de la familia, el deseo de daño futuro y un ritual de sacrificio trastocado terminan operando como elementos que sintetizan el desastre actual de Creonte. Asimismo, ultiman un escenario que estimula en el espectador un cóctel de emociones.





3. Los muertos y la repugnancia

En Edipo Rey y Traquinias, los pasajes de patetismo se ofrecen a los espectadores internos y externos como algo horrible de ver por lo que es habitual la referencia al gesto de desviar la mirada.14 Entendemos este movimiento en relación con la repugnancia, una de las emociones que tiene lugar en esta clase de episodios. Se trata de un afecto que remite a lo pútrido de la muerte y que suele estar asociado a la amenaza de contaminación, como sucede con la materia expelida por los cuerpos. Esos desechos son percibidos como sucios o capaces de polución por tratarse de una “perturbadora ‘materia fuera de lugar’”.15


En tal sentido, adquiere relevancia el concepto de míasma ya que en la sociedad griega de la Antigüedad refería a una contaminación, que podían ocasionarla, por un lado, fuentes físicas que marcan la naturaleza mortal humana. En efecto, el míasma jugaba un rol crucial en la vida diaria pues podía generarse con la muerte, el nacimiento, el sexo y el asesinato. También desde una mirada religiosa, por otro lado, podía originarse a partir de la disposición interna del devoto, con pensamientos impiadosos y actos inmorales (Valentini, 2021, p. 13-16). Especialmente, era la señal de que la relación entre hombres y dioses estaba empañada, lo que se hacía manifiesto causando estragos tanto en quien cometía la falta como en la comunidad en su conjunto; al ser invisible, su presencia solo lograba inferirse mediante los actos transgresivos o asistiendo a sus consecuencias devastadoras (Valentini, 2021, p. 10-11). En Antígona, en efecto, la desatención de las leyes sagradas por parte de Creonte en el transcurso de los hechos es la causa de la aplastante situación, ilustrada por la escena final de la pieza, que lo afecta personalmente de manera irremediable y que lo conduce, como vimos, a admitir su equivocación y a que el Corifeo remarque –no tanto ya a aquel, como al espectador– la importancia de adorar a los dioses.16


La noción de míasma es particularmente interesante ya que establece una brecha entre hombres y el insondable mundo de los dioses. La dificultad del simple mortal para visualizar la polución es indicadora del poder extraordinario del mundo divino y demuestra la importancia, para el pueblo griego, de cultivar la integridad interna. Desde esta mirada, se percibía que la divinidad tenía acceso a ese interior y, en virtud de un escrutinio omnipresente que arrojara resultados desfavorables, desencadenar el míasma. Las disposiciones internas podían remontarse a violaciones morales, como pensamientos impuros o acciones viles, por lo que debían evitarse para no deteriorar las relaciones entre hombres y dioses. En Antígona, sin embargo, Creonte desatiende los vínculos con el mundo divino, por lo que podemos considerar que ese error trágico queda expuesto como causa de la situación en la que se encuentra en el final de la pieza.17 


Por otra parte, en las fuentes antiguas, según Lateiner y Spatharas (2017, p. 15), el sentimiento de repugnancia también puede provenir de situaciones inevitables, que incluyen procesos digestivos y excretorios, enfermedades y curas, intimidad erótica, deformidades de la piel y las extremidades, la decadencia de la muerte y la repulsión que producen criaturas babosas y rastreras. Nussbaum (2019, pp. 126-131) designa asco primario a estas experiencias que se vinculan con la idea de descomposición e implican cierta aversión al contacto provocada por la idea de contagio. El peligro de convertirse en ‘eso’ o tener ‘eso’ adentro se relaciona con el temor a ingerirlo y un miedo general asociado a la potencial putrefacción de nuestra naturaleza. Lo mismo sucede con los cuerpos muertos (Nussbaum, 2006, p. 108), como los que, en efecto, hallamos en la escena final de Antígona. Siguiendo las formulaciones de Parker (1983, pp. 32-34) ellos son una fuente potente de impureza y peligro, entre otros aspectos porque se encuentran en condiciones transicionales, ubicados en el intersticio entre dos mundos y, en este sentido, trasgreden las categorías con las que un grupo humano organiza la realidad.18 Se trata de la irrupción de lo biológico en la vida de una comunidad, por lo que también son violaciones del orden (Parker, 1983, p. 63). Representan una anomalía desde el punto de vista social (no pertenecen más a la sociedad, pero tampoco están todavía entre los muertos) y físico (tienen todas las marcas externas de la vida, pero carecen de ella) (Parker, 1983, pp. 60-62). A partir de estos aspectos –con los que los griegos percibían la muerte– los cadáveres de Hemón y Eurídice, en Antígona, capturan la mirada del espectador y orientan las reacciones sensoriales fascinando pero, al mismo tiempo, produciendo rechazo y repulsión porque hostigan como elemento separado, que perturba un orden.19 


Entre diversos aspectos, la relevancia de los muertos del final de esta tragedia radica en la relación que es posible establecer con otro cadáver de la pieza, el de Polinices. Para el momento en el que aquellos aparecen en escena, han quedado claras las consecuencias que el cuerpo insepulto acarreó a la ciudad. Un rasgo importante, asociado a la repugnancia y que involucra el concepto religioso de polución del muerto es la idea de suciedad, que suele quedar sugerida a partir de sus propias circunstancias y, en especial, mediante el hedor del muerto que, según Parker (1983, p. 64), transmite la disrupción que irrumpe en la existencia estable del grupo social a través de eventos físicos que están fuera de su control. Este aspecto no es una cualidad que el autor destaque en los cuerpos de la éxodos de Antígona. Sin embargo, se trata de una propiedad que a todas luces se expone en detalle en el curso de la trama a partir de los restos de Polinices. En efecto, en el v. 410, el Guardián refiere a su podredumbre con el término μυδῶν, tras el cual está la idea de humedad y pegajosidad por descomposición, y afirma que desprendía “olor” (ὀσμὴν, v. 412). También el espectador toma dimensión de la contaminación que ha esparcido ese cuerpo en la ciudad, que “está enferma” (νοσεῖ, v. 1015), y los altares πλήρεις ὑπ' οἰωνῶν τε καὶ κυνῶν βορᾶς / τοῦ δυσμόρου πεπτῶτος Οἰδίπου γόνου (“están infestados por el alimento de aves y perros (obtenido) del desgraciado hijo de Edipo que yace muerto”, vv. 1017-1018).20 


Nuestro abordaje del texto busca ponderar la realidad de la corporalidad afectiva del teatro y los cuerpos que intervienen –es decir, la presencia material– por sobre el escrito y sus sistemas de transmisión de sentidos. Al respecto, entendemos la experiencia del espectador como un proceso multisensorial al que se compromete físicamente;21 por ello, la observación de figuras teatrales que incitan la repugnancia insta a una respuesta corporal en la misma clave.22 En Antígona, a pesar de la naturaleza inasible e imprecisa de la contaminación, Sófocles –a los fines dramáticos– logra ser explícito, darle una forma determinada y ofrece una remarcada visión concreta de cómo opera la polución de un cuerpo muerto insepulto (Parker, 1983, p. 44). Las referencias alientan en el oyente (interno y externo a la obra) una respuesta afectiva que se orienta hacia el asco. En efecto, la repugnancia es incitada no solo con las referencias al cadáver del Labdácida, su descomposición y el olor que emana, sino también con la enfermedad que afecta a Tebas, e incluso con la deshonra a los dioses, tras lo cual está la idea de contaminación. Posar la vista sobre Hemón y Eurídice, entonces, para el Corifeo y el espectador implica ver allí otros muertos más, que la impiedad de Creonte ocasionó. Pero también, es posar los ojos sobre una escena en la que el solo mirar amenaza con nuevos contagios, semejantes a aquellos de los que se puede dar cuenta a partir de los hechos precedentes.23





4. Mirar el sufrimiento

En el complejo juego cognitivo entre la realidad y la representación, no solo lo visual sino también lo auditivo, lo olfativo, lo gustativo y lo táctil son campos estimulados por el teatro (Weiss, 2023, pp. 12-13). En este intercambio de experiencias, por un lado, la repugnancia es incitada de diversas formas. Por otro, en los pasajes en que acontece la expresión del dolor físico y el sufrimiento corporal o afectivo, el lenguaje se convierte en el recurso mediante el cual se comunica el dolor, cuyo potencial intercorporal permite al espectador reflexionar acerca de la visualidad y la representación teatral.24 

A partir de esto, entonces, y si entendemos el drama como una experiencia que pone el acento en el contagio o intercambio de emociones entre los cuerpos, debemos atender al hecho de que ello implica tanto los cuerpos literales como los cuerpos y objetos figurados que la audiencia observa sobre la escena. En efecto, de la potencialidad de la respuesta corporal a lo representado por los actores, da cuenta Aristóteles en Poética: 


Ἔστιν μὲν οὖν τὸ φοβερὸν καὶ ἐλεεινὸν ἐκ τῆς ὄψεως γίγνεσθαι, ἔστιν δὲ καὶ ἐξ αὐτῆς τῆς συστάσεως τῶν πραγμάτων, ὅπερ ἐστὶ πρότερον καὶ ποιητοῦ ἀμείνονος. δεῖ γὰρ καὶ ἄνευ τοῦ ὁρᾶν οὕτω συνεστάναι τὸν μῦθον ὥστε τὸν ἀκούοντα τὰ πράγματα γινόμενα καὶ φρίττειν καὶ ἐλεεῖν ἐκ τῶν συμβαινόντων· (Aristóteles, Poética 1453b1-6)


Ciertamente el temor y la compasión pueden surgir del espectáculo, pero también de la propia composición de las acciones, lo cual es preferible y propio de un poeta mejor. Pues es necesario que la trama se componga de forma tal que el que escucha las acciones que se desarrollan, aun sin verlas, se estremezca y sienta compasión a raíz de los acontecimientos.



Aristóteles nombra aquí en dos oportunidades a la compasión y el miedo como emociones que intervienen en la kátharsis; primero, φοβερὸν καὶ ἐλεεινὸν (1453b1) y, luego, φρίττειν καὶ ἐλεεῖν (1453b5). En el segundo de ellos, el vocablo φρίττειν refiere a una respuesta física involuntaria asociada con las emociones, entre ellas el miedo ante la representación visual de sufrimientos extremos sobre la escena trágica, lo que alimenta nuestra mirada de la experiencia del contagio entre las emociones de los actores y los espectadores.25 En este sentido, según Weiss (2023, pp. 127-128), en las representaciones del padecimiento, la volatilidad de la representación del cuerpo alcanza un punto de crisis tal que borra las líneas que separan los cuerpos del personaje, del actor y del espectador y rebasa lo virtual al ofrecerse demasiado reales. Mediante los cuerpos con sufrimiento, la tragedia impulsa a los espectadores a una forma visceral particular de simpatía corporal, relacionada con un acto de mirar que es particularmente complejo al reposar sobre un individuo dysthéatos y deinós horân, ‘penoso/terrible de ver’. 

Hallamos tragedias en las que los cadáveres son calificados como dysthéatos, como Siete contra Tebas, v. 978, Prometeo Encadenado, v. 690, y Áyax, v. 1004; su empleo está relacionado con la dificultad de posar la vista sobre una imagen horrible, como en Edipo Rey, cuando el Mensajero describe la automutilación del protagonista como δεινὰ … ὁρᾶν (“terrible de ver”, v. 1267) o cuando el Corifeo, al contemplarlo expresa ἐς δεινὸν οὐδ' ἀκουστὸν οὐδ' ἐπόψιμον (“a algo terrible que no puede oírse ni observarse”, v. 1312). En Antígona, no es posible hallar esta caracterización para ninguno de los cadáveres; por el contrario, identificamos en la éxodos –al igual que en los vv. 1070-1080 de Traquinias referidos más arriba– la invitación a contemplar el horror: ὁρᾶν πάρεστιν (“es posible verlo”, v. 1293); κακὸν τόδ' ἄλλο δεύτερον βλέπω τάλας (“Este mal es la segunda desgracia que veo”, v. 1295); τὸν δ' ἔναντα προσβλέπω νεκρόν (“veo enfrente otro cadáver”, v. 1299); además, abundan invocaciones a los muertos (vv. 1266, 1340-1341) y deícticos que señalan los cuerpos sobre el escenario (vv. 1279, 1282, 1301, 1304, 1312-1313).


Es evidente la importante presencia del lenguaje de la visión, tanto si se trata de términos con prefijos privativos como si estos están ausentes; es decir, tanto si el cuerpo herido o muerto sobre el escenario, en la escena de lance patético, se ofrece como algo difícil de mirar o si se invita a posar la vista sobre él. La relevancia está, en ambos casos, no tanto en ver con los ojos como en sentir el padecimiento. En este sentido, el objeto de los episodios de lance patético no es solo el cuerpo mutilado o el cadáver sino principalmente el páthos del personaje. El punto en común entre piezas como Edipo Rey y Antígona es la catástrofe general en la que cae el personaje, de la cual el cuerpo mutilado en un caso, y los cadáveres, en el otro, son solo el colofón y su expresión más física y visible (Weiss, 2023, pp. 135-138).


Si bien Creonte, al igual que Edipo y Heracles, recuerda los hechos ocurridos, estos refieren solo a un pasado inmediato, a los sucesos acontecidos en el curso de la trama como el hijo muerto por su culpa y la noticia de la muerte de Eurídice, que también lamenta. Como ellos, pide que lo saquen de allí y que lo lleven lejos a él, en un claro paralelismo con Edipo, que pide ser desterrado.26 En Antígona, entonces, el episodio de lance patético presenta desdoblado lo que en Edipo Rey y en Traquinias aparece en un una misma figura: por un lado, encontramos los cadáveres de Hemón y Eurídice sobre la escena, que representan la expresión del páthos como dispositivo dramático y la manifestación última de la catástrofe; por otro, en la figura de Creonte, como familiar más próximo a esos cuerpos tendidos, tienen lugar las palabras de dolor y sufrimiento ante lo que se halla frente a sus ojos. Es en la relevancia otorgada al segundo elemento de este par, en el corrimiento de la mirada, de los cuerpos repugnantes devenidos en objetos hacia el ser humano y su sufrimiento, en donde creemos que es posible identificar la neutralización del asco. Como aprecia Nussbaum (2014, p. 316), la compasión implica, entre otros aspectos, reconocer que el padecimiento del otro es grave y que puede pasarle a cualquiera que vive una vida humana. Esa similitud de posibilidades evita verlo como un ser remoto, que es lo que sucede cuando el asco está de por medio.


El padecimiento transmitido por el personaje sobre la escena, y no solo lo que se ve sobre la skené, moldea la respuesta de la audiencia y pone en evidencia la relevancia de la descripción verbal, del lenguaje, al momento de visualizar aquello que no se ofrece a la vista. Como observa Cairns (2017, pp. 61-64), Aristóteles reconoce, en Poética 1453b4-5, que el miedo y la compasión (φρίττειν καὶ ἐλεεῖν) pueden acontecer al escucharlas (ἀκούοντα) y sin verlas (καὶ ἄνευ τοῦ ὁρᾶν) y que tanto ver como oír involucran la formación de imágenes mentales. En consecuencia, el discurso poético solo, sin ópsis, es capaz de provocar en el oyente la clase de emoción que la ópsis podría provocar en el espectador.27 


Aristóteles, en palabras de Weiss (2023, p. 137), capta que el potencial de la descripción acústica tiene un impacto fuertemente somático en la audiencia. En este sentido, el sufrimiento de Creonte, como el de Edipo, es algo que se puede ver, pero también escuchar, y en uno como en otro caso el espectador sentirá temor (φρίττειν) y se compadecerá (ἐλεεῖν). De esta manera, se excede el espacio virtual de la representación involucrando los cuerpos en torno a ellos, e invitando a la audiencia a compartir su dolor.28 


Es posible identificar un planteo semejante en el Elogio de Helena de Gorgias, datado a finales del siglo V a.C. y, por lo tanto, contemporáneo a Sófocles.29 En 8-14, define τὴν ποίησιν ἅπασαν (“toda la poesía”) de la siguiente manera:


(…) λόγον ἔχοντα μέτρον· ἧς τοὺς ἀκούοντας εἰσῆλθε καὶ φρίκη περίφοβος καὶ ἔλεος πολύδακρυς καὶ πόθος φιλοπενθής, ἐπ’ ἀλλοτρίων τε πραγμάτων καὶ σωμάτων εὐτυχίαις καὶ δυσπραγίαις ἴδιόν τι πάθημα διὰ τῶν λόγων ἔπαθεν ἡ ψυχή. (Gorgias, Encomio 9)


(…) es un discurso que tiene metro. A quienes la escuchan los invade un temor con gran miedo, una compasión que provoca muchas lágrimas y un deseo que ama el dolor; así, ante fortunas y desgracias de acciones y cuerpos de otros, el alma padece, por los discursos, un padecimiento propio.30



En este pasaje, que establece una relación entre el discurso poético y las emociones que suscita, Gorgias pone de manifiesto su interés por la respuesta emocional de una audiencia ante el cambio de fortuna de un tercero y reconoce no solo el miedo y la compasión como emociones principales de la experiencia poética sino también el estremecimiento (φρίκη) como expresión física del miedo.31 La correspondencia entre ambos filósofos se extiende a Encomio 15-19, de especial interés en nuestra línea de trabajo. A propósito del amor, éros, como cuarta motivación, no solo establece una semejanza entre las acciones y el poder de la vista, ópsis, y el lógos, sino que también la vista es definida a partir del efecto emocional sobre el alma y de la generación del miedo: εἰ θεάσεται ἡ ὄψις, ἐταράχθη καὶ ἐτάραξε τὴν ψυχήν (…) ἰσχυρὰ γὰρ ἡ ἀλήθεια τοῦ νόμου διὰ τὸν φόβον ἐξωικίσθη τὸν ἀπὸ τῆς ὄψεως (“si la vista lo contempla, se agita y agita el alma (…) pues la verdad de la ley es desterrada debido al miedo procedente de la visión”, Encomio 16). Y sostiene que la formación de la emoción depende de cierta habilidad imaginativa que cambia la visión concreta en una visión abstracta: 


ἤδη δέ τινες ἰδόντες φοβερὰ καὶ τοῦ παρόντος ἐν τῶι παρόντι φρονήματος ἐξέστησαν· οὕτως ἀπέσβεσε καὶ ἐξήλασεν ὁ φόβος τὸ νόημα. πολλοὶ δὲ ματαίοις πόνοις καὶ δειναῖς νόσοις καὶ δυσιάτοις μανίαις περιέπεσον· οὕτως εἰκόνας τῶν ὁρωμένων πραγμάτων ἡ ὄψις ἐνέγραψεν ἐν τῶι φρονήματι. (Gorgias, Encomio 17)



Incluso algunos que vieron cosas terribles perdieron también la razón que en ese momento tenían. Así, el miedo extinguió y expulsó el pensamiento. Y muchos cayeron en vanos padecimientos, terribles sufrimientos e incurables locuras. De este modo, la visión grabó en la mente las imágenes de las acciones vistas.



Lacourse Munteanu (2012, p. 45) sostiene que Gorgias refiere aquí a un proceso psicológico complejo que transforma el “mirar hacia” objetos potencialmente dañinos en imaginar la amenaza en ellos y, así, poner el alma en alarma.32 En suma, el texto de Gorgias ilustra el interés de los teorizadores de la antigüedad sobre la puesta en escena, la experiencia del espectador por el potencial de la respuesta corporal ante un objeto de representación y, en esa experiencia, la capacidad creativa de la mente.33


Según Lacourse Munteanu (2012, pp. 80-90), en esta construcción de imágenes mentales se encuentra el elemento-clave que, en Aristóteles, transmite la emoción desde el poeta/actor u 16orador hacia la audiencia. Para ello, considera la siguiente recomendación del Estagirita: Δεῖ δὲ τοὺς μύθους συνιστάναι καὶ τῇ λέξει συναπεργάζεσθαι ὅτι μάλιστα πρὸ ὀμμάτων τιθέμενον (“Es necesario que las tramas se compongan y completen con la dicción, trayéndolas ante los ojos [de la mente] lo más que se pueda”, Aristóteles, Poética 1455a22-23). La referencia a los ojos de la mente en este pasaje también es sostenida por Sinnott (2004, p. 119) y corresponde a una expresión que, además, se encuentra en Retórica II (1386a34) en donde, a propósito de la compasión, observa que las actitudes teatrales contribuyen a promoverla al mostrar el sufrimiento como más cercano, al ‘traer ante los ojos’:


ἀνάγκη τοὺς συναπεργαζομένους σχήμασι καὶ φωναῖς καὶ ἐσθῆσι καὶ ὅλως ὑποκρίσει ἐλεεινοτέρους εἶναι (ἐγγὺς γὰρ ποιοῦσι φαίνεσθαι τὸ κακόν, πρὸ ὀμμάτων ποιοῦντες ἢ ὡς μέλλοντα ἢ ὡς γεγονότα (Aristóteles, Retórica 1386a29-36)


Resulta así necesario que aquellos (= los poetas/actores u oradores) que complementan su trabajo con gestos, voces, vestidos y, en general, con actitudes teatrales promuevan más la compasión, puesto que hacen que el mal aparezca próximo, poniéndolo ante los ojos, sea como inminente, sea como ya sucedido.



En estas líneas se destaca la ópsis como artificio visual externo: el pasaje ofrece cierta continuidad entre el modo en que un dramaturgo visualiza la emoción para su trama y la emoción a través de la actuación, de modo tal que el estado emocional pueda ser transmitido a los espectadores.34 En Poética, en cambio, la expresión ‘traer ante los ojos’ refiere a un dispositivo aún mejor para despertar la compasión, relacionado con la composición de la trama que es elaborada por el buen poeta –quien debe componer ἐναργέστατα [ὁ] ὁρῶν ὥσπερ παρ' αὐτοῖς γιγνόμενος τοῖς πραττομένοις (“viendo claramente como si presenciara los acontecimientos mismos”, Aristóteles, Poética 1455a23-25)– y hace posible la transferencia de las emociones incluso sin ver directamente los hechos en el escenario (Lacourse Munteanu, 2012, p. 85).





5. A modo de conclusión

Propusimos explorar el páthos como dispositivo dramático a partir de Antígona de Sófocles y atendiendo especialmente a las emociones que se promueven en los espectadores. En tal sentido, observamos que, en los momentos finales de la pieza, la exhibición de la muerte, como la de los dolores del cuerpo, las heridas y otros elementos semejantes, presentan una importante conexión con factores que incitan la repugnancia en los espectadores. Sin embargo, identificamos en las escenas de patetismo conexiones con otros aspectos del curso de la trama que también despertaban el asco, como la falta de piedad y el cadáver de Polinices. En ambos, subyace la noción de míasma, un concepto que expone las limitaciones de la mirada humana para visualizar la polución y, al mismo tiempo, el extraordinario poder de los dioses en su inspección permanente imposible de evadir.


Por otra parte, en los episodios de páthos, como mencionamos, interviene otra emoción, la compasión (además del terror, cuyo abordaje hemos omitido en este estudio), que neutraliza en el auditorio el asco que incita la escena. Este trabajo de aplacamiento con frecuencia se inicia a partir de las palabras de algún personaje, quien anuncia que lo que se verá merece compadecerse, y poniendo en proximidad vocablos que aluden al espectáculo y a la compasión. A eso se suman las referencias a la dificultad de posar la vista sobre el objeto repugnante o no poder evitar mirarlo, como sucede en Antígona. En ambos casos, se procura poner el foco sobre esos elementos en tanto expresión final del desastre en el que cae un personaje, como Creonte, y causa del sufrimiento que se expresa y da lugar a la compasión. Así, la repugnancia es mitigada a partir de la comunicación del dolor, que corre el foco hacia el ser humano en su aspecto más vulnerable. Según Nussbaum (2014, p. 320), el género trágico se distingue por contener un relato eficaz, con personajes conmovedores para el público que pueden abrir el círculo de interés o preocupación por los otros; una persona expulsada de ese círculo (como el impiadoso y tirano Creonte y toda su situación presente) vuelve a ser de interés compasivo gracias al poder del arte. De esta manera, la compasión, como emoción fundamental del espectáculo teatral, que pone el énfasis en la vulnerabilidad humana, evita el distanciamiento que se establece con el otro cuando el asco está presente.


La transferencia de las emociones referidas, como vimos, se produce a partir de imágenes mentales, aquellas que no requieren de la ópsis sino, en especial, de un gran poeta, que pueda transmitir los hechos como si los estuviera viendo y logre el contagio de las emociones, incluso sin que el oyente vea los acontecimientos sobre el escenario. A diferencia de los dioses, que gozan de una mirada que accede, de manera imperturbable, a los interiores más profundos, la mirada con los ojos de la mente que permite el arte de la poesía a los hombres es un regalo intermitente y pasajero de los dioses que –advierte Sófocles– nos recuerda nuestra condición de mortales.35
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