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Resumen

Bacantes de Euripides (408 a. C.) ha despertado en las ultimas décadas
un especial interés, lo que se evidencia no solamente en las cuantiosas
Palabras clave paginas que se han dedicado a comentarla, sino también en las numerosas
Bacantes; versiones que fueron puestas en escena alrededor del mundo. Nos
abocaremos a la escena de travestismo (vv. 912-976), que marca un
quiebre en el argumento de la obra y que, ademds, ha sido particularmente
‘ debatida. En primer lugar, expondremos sucintamente algunas lineas de
travestismo; discusién de las que esta escena fue objeto y buscaremos acercarnos a la
adaptaciones experiencia que habria propuesto Euripides. Luego, analizaremos algunas
de las numerosas propuestas performativas llevadas a cabo en los tltimos
afnos, para analizar de qué modo fue abordada e interpretada la escena que
nos interesa.

Euripides;

puesta €n escena;

Abstract
In the last decades, Bacchae by Euripides (408 B.C.) has awakened special

Keywords interest, which has become evident not only in the numerous pages
devoted to comment on it but in the countless versions staged around

Bacc‘bt'ze, the world. We will focus on the transvestism scene (vv. 912-976), which
Euripides; marks a turning point in the storyline of the play and has also been
performance; particularly debated. First of all, we will succinctly set forth some lines of
transvestism; discussion that center on this scene and we will attempt to come closer to

the experience that Euripides had proposed. Then, we will analyse some
of the many performative proposals put forward recently, to analyse the
way in which the scene in question has been approached and performed.
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El travestismo en Bacantes de Euripides y su reformulacién en algunas
versiones contemporaneas

Bacantes (en adelante, Ba.) de Euripides (408 a.C.) ha despertado en las dltimas décadas un
especial interés, lo que se evidencia no solamente en las cuantiosas paginas que se han dedicado
a comentarla sino también en las numerosas versiones que fueron puestas en escena alrededor del
mundo.! En el presente articulo, nos dedicaremos a la escena de travestismo (vv. 912-976), que marca
un quiebre en el argumento de la obra y que,ademads, ha sido particularmente debatida. En primer lugar,
expondremos sucintamente algunas lineas de discusién de las que esta escena fue objeto y buscaremos
acercarnos a la experiencia que habria presentado Euripides. En segundo lugar, comentaremos algunas
propuestas performativas llevadas a cabo en los ltimos afios, para analizar de qué modo fue abordada
e interpretada la escena que nos interesa.

Debe destacarse que las puestas en escena abordadas en el presente articulo constituyen una
seleccién. Hemos accedido a otras representaciones que hemos dejado de lado por razones de espacio;
priorizamos, por un lado, aquellas performances que tienen un propésito didictico y, por otro lado,
otras que, por el tratamiento de la escena que nos interesa y los matices que en ella presentan, cobran
especial relevancia. Basta una exploracién por la web para reconocer la importancia que ha tenido esta
tragedia en los escenarios de las tltimas décadas.?

1. La escena de travestismo en Bacantes de Euripides

Enla primera parte de Ba. Penteo se dedica a marcar obstinadamente los limites que contribuyen
a definir la identidad griega. Estd rotundamente en contra de lo femenino y de lo que ocurre fuera
de la pdlis: reacciona ante lo dionisiaco con ira y violencia (e.g. vv. 343-357). Luego de un ataque de
locura infundido por Dioniso (vv. 616-641) y tras un importante didlogo de persuasion que entabla el
dios con el rey (vv. 787-861), Penteo entra al palacio dudando si debe salir portando las armas, y asi
mantener su postura categérica en contra de lo dionisiaco, o si debe salir travestido, y asi ceder ante la
propuesta del dios (vv. 845-846). Una vez que el rey se encuentra en el interior de su hogar, Dioniso
infunde un segundo ataque de locura en el rey para asi lograr su cometido (vv. 848-861). El cuarto
episodio es abierto por Dioniso, quien ordena a Penteo salir del palacio:

1 Para un resumen de los més destacados textos, comentarios, traducciones, puestas en escena y adaptaciones de esta obra,
ver Mills (2006, p. 149-151); Perris (2015); Goff (2017).

2 A modo de ejemplo, algunas de las puestas en escena que no abordaremos son: la representada en lengua griega en distintos
escenarios de Grecia durante 2005, cuyo estreno tuvo lugar en el teatro de Rodas (Opéotng ITuAagwvag, 2012); 1a versién
de Daniele Salvo, titulada Dionysus: Il Dio nato due wolte, representada en Roma en 2006 (Theatreonweb, 2017); la versién de
Anne Carson, dirigida por James MacDonald en Londres, 2015 (Almeida Theatre, 2015); una versién de Ba. representada en
2021 por la Compagnia Teatro Iniziatico de San Terenzo (Lerici, Italia) (Arthena Lerici, 2021).
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OKEVNV YLVALKOG HAVADOGS BAkXNG EXwV,

HUNTEOC TE TG 0NG KAt AOXOU KATAOKOTIOG"

npémelg d¢ Kaduov Ouyatéowv pooenyv pat. (E. Ba., vv. 912-917)3

T4, que ansias ver lo que no debe ser visto, apresurado por asuntos que no deben interesarte,
Penteo, a ti te digo, sal ante el palacio, hazte ver ante mi, llevando la vestimenta de mujer, de
ménade bacante, espia de tu propia madre y su tropa. Te asemejas en el aspecto a una de las

hijas de Cadmo.

Principalmente tres puntos se destacan en este pasaje y resultan centrales para el andlisis de la
escena: ) el deseo de Penteo de ir a espiar a las mujeres; b) el control que asume Dioniso a partir de este
momento; ¢) la semejanza evidente entre el rey y las mujeres bacantes, como su madre y sus tias.

a. Con los dos primeros versos, el dios sefiala la transgresion que implica el deseo de Penteo.
Con respecto a este deseo, Dodds (1960 [1944], p. 176) considera que el verdadero y mas profundo
anhelo del rey, sustituido hasta el v. 809 por el de asesinar mujeres, fue siempre indagar los quehaceres
de ellas en el monte. La opinién de Gregory (1985, p. 24-27) respecto a la curiosidad que despiertan
las actividades dionisfacas en Penteo es que esta proviene no de una falta de control sobre sus deseos,
sino de su conviccién de que el nuevo dios no es en absoluto un dios, sino un embustero (cf. vv. 219-

220, 242-247).4

La autora hace hincapié en que el rey no toma seriamente las advertencias del extranjero porque
nunca contempla la posibilidad de una transgresién religiosa: “he assumes that maenads are using
Dionysiac worship as a mere pretext (QOQao1S, 224) for sexual activity” (Gregory, 1985, p. 27). Por
eso, Gregory (1985, p. 29) cree que el “voyeurismo” de Penteo no es tanto un deseo reprimido, sino un
aspecto fundamental de su hamartia: “the applying of secular criteria to a religious phenomenon”. En
las antipodas de esta interpretacion, Zeitlin (1990, p. 136) entiende que el joven es un “voyeur”, que
desea ocultamente ver a su madre participando en actividades sexuales para reivindicar su poder félico y
para ser acunado por ella como cuando era nifio. En la misma linea, Segal (1997 [1982], p. 73) adjetiva
al rey como “sexually repressed”. Wohl (2005, p. 144), por su parte, entiende que el deseo confluye con
la identificacién, ya que Penteo se convierte en aquello que anhela. Lawrence (2013, p. 288) indica que
Penteo no estd mentalmente enfermo, sino que lo que lo lleva a la perdicién es su lascivia.

3 Para citar el texto griego de Ba., seguimos la edicién oxoniense de Diggle (1994). Las traducciones en todos los casos
nos pertenecen.

4 Gregory (1985, p. 24-25), al referirse a la supuesta patologia sexual de Penteo y a la recepcion que habria tenido el
deseo de observar a las mujeres en actividades que no debian ser vistas, apunta que los griegos estaban completamente
familiarizados con los efectos estimulantes de las visiones erdticas (ejemplifica con pasajes literarios que van desde la épica
hasta la comedia), pero advierte que estos placeres tenfan sus limites, por lo que, dependiendo de las condiciones, podian
convertirse en actos de transgresién. Especifica: “The areas of prohibition are both sexual and religious” (Gregory, 1985,
p- 25). Asimismo, afirma que la epifania debia ser considerada un peligro para los miembros de la familia de Cadmo, si se
tiene en cuenta las condiciones de muerte de Sémele (Gregory, 1985, p. 26).
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Por nuestra parte, entendemos, por un lado, que la rigidez que muestra el joven al comienzo
de la obra es sincera: él efectivamente desconoce su transgresion y cree estar haciendo su deber. Pero,
por otro lado, consideramos que su obsesion con lo femenino estd todo el tiempo latente. Mis alld de
que quiere cumplir con su rol de soberano, Penteo necesita demostrar el poder particularmente sobre
el género femenino: busca obstinadamente castigar a las tebanas, pero no manda encarcelar a Tiresias
y Cadmo que, vestidos de bacantes, pretenden unirse a la fiesta biquica. La lucha contra el extranjero
es, en cierto modo, una lucha de poder sobre lo femenino. En este sentido, no negamos, sobre todo
teniendo en cuenta la edad de Penteo, que esta obstinacién encierre un deseo sexual mas profundo, que
es capaz de exteriorizar solamente cuando pierde el control de si mismo. El razonamiento de Penteo es
insensato porque pretende convencer (y convencerse) de que puede controlarlo todo, pero lo “otro” se
le presenta como algo misterioso e inabordable. Lo “otro” es Dioniso pero, sobre todo, las mujeres: ellas
“are not only sexual objects for Pentheus but also symbols of otherness, of the unknown” (Segal, 1997
[1982], p. 162). En este sentido, resulta valioso el analisis de Zeitlin (1985, p. 80), quien advierte que
el teatro griego “uses the femenine for the purposes of imagining a fuller model for the masculine self,
and ‘playing the other’ opens that self to those often banned emotions of fear and pity”. Lo femenino
en la tragedia, segun ella, estd en funcién de lo masculino.

b. A partir del segundo ataque, quien tiene el control de la situacién es Dioniso, tal como
permiten constatar los dos imperativos del v. 914. Segal (1997 [1982], p. 168) anuncia que en la
escena del cambio de vestimenta Penteo y Dioniso alteran roles: el afeminado profeta se vuelve
vigoroso, enérgico y quien controla la situacién, mientras el amenazante y vociferador rey se vuelve
vulnerable, confundido y décil. Foley (2003, p. 348) afirma que el dios destruye a su contrincante
con un arma teatral.’ De este modo, asevera, separa a Penteo de su rol de rey y hoplita. Observa,
asimismo, que las mismas técnicas empleadas en la comedia —como el cambio de vestuario y la
exposicién de la ignorancia de los personajes o manipulacién de la realidad— se explotan en Ba.
para exhibir el error de un hombre que cree controlarlo todo (Foley, 2003, p. 351). Con relacién
a este cambio de rol del rey, es oportuno sefialar el estudio de Napoli (2005), quien apunta que
Penteo, al ingresar al escenario del monte Citerdn, pasa de ser un espectador de segundo grado
(en tanto habia contemplado a las ménades gracias al discurso del mensajero) a convertirse en un
espectador de tercer grado (ya que otro mensajero narra el modo en que él mira a las mujeres)
y se transforma en “un elemento de decorado escénico”: un elemento del culto, como el tirso.
El estudioso concluye que “Penteo pasa de un espacio al otro y, peor adn, el propio espacio
sagrado lo invade, y €l continta con sus mismas conductas, incapaz de comprender” (Napoli,
2005, p. 32). Wyles (2016, p. 64-66) considera que la apariencia de Penteo como bacante ofrece
la representacién visual del control total de Dioniso sobre él, y que el puiblico entenderia en
ese preciso momento que el destino del héroe seria la muerte. Ella considera que la vestimenta
y los accesorios bdquicos son simbolo de la potestad del dios y empoderan a quien los usa.®

5 Zeitlin (1985, p. 78) afirma que Ba. es el mejor ejemplo del uso de convenciones del despliegue teatral: cuando Penteo
deja el espacio interior vestido de mujer solo se puede esperar la perdicién.

6 Mueller (2016, p. 61) sefiala que la vestimenta y la utileria en Ba. constituyen los medios por los cuales Dioniso ejercita
su poder (e.g. el dios obliga a las mujeres a usar el habito de sus misterios en el v. 34).
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Asimismo, apunta que el vocablo usado por Dioniso para referir al atuendo de los adoradores es la
palabra estdndar que refiere al vestuario teatral: OkeLT): en ambas acepciones tiene la potencialidad de

convertir a alguien en un “otro” (Wyles, 2016, p. 60).”

Dioniso describe el atuendo que porta el rey reforzando la idea de que se trata de un habito que
bajo ninguna circunstancia perteneceria a un hombre, mucho menos a un hombre en su sano juicio:
OKEVTV YLVALKOG Hatvadog Paicxng (v. 915). Segin Dodds (1960 [1944], p. 193), aqui no se trata
de un pleonasmo sino del climax de menosprecios acumulados. Roux (1970-1972, p. 529) entiende
que este verso justifica la condena que recibird Penteo: ha agravado su falta ya que no es simplemente
un curioso sino un KATAokomog (“espia”, v. 916) que usa las vestimentas sagradas, es un profanador.
Si la figura de Dioniso y el argumento de la pieza se centran en una serie de opuestos invertidos, la
oposicién sexual entre lo masculino y lo femenino es, sin duda, la central. Si bien hay un proceso de
feminizacién de varios personajes masculinos (cf. Buxton, 2009; 2013),% e incluso de la ciudad de
Tebas (ct. Rodriguez Cidre, 2014),’ el que protagoniza Penteo es distinto de todos los otros presentes
en la pieza: “the feminization of Pentheus is the most powerful realization of the theme to be found
anywhere in the play” (Buxton, 2013, p. 233). Como Cadmo y Tiresias (vv. 248-251), lleva un tirso y
piel de cervatillo (vv. 835, 941-944). Pero, a diferencia de ellos, también usa un largo peplo (vv. 821,
833, 935-938), deja caer su cabello (v. 831), usa un cinturén (v. 935) y lleva una mitra sobre su cabeza
(vv. 833,929, 1115-1116).

El travestismo ha sido leido desde multiples perspectivas.!® Kirk (2010 [1970], p. 93) sugiere
que es una manifestacién perversa de la propia sexualidad del héroe, de sus celos hacia las bacantes.
Roux (1970-1972, p. 497-498) niega que Penteo se haya iniciado en los misterios del dios y habla del
encantamiento por el que se vuelve presa de posesion divina. Por el contrario, Seaford (1981, p. 260)
interpreta que Penteo atraviesa un proceso de iniciacién mistérica, gracias al cual, una vez que sale con
el nuevo atuendo, asume una nueva identidad.’* El mismo estudioso considera, en su edicién de la
pieza, que la vestimenta femenina, ademads de encerrar una significacién ritual y dramatica, sirve para

humillar al rey (Seaford, 2001 [1996], p. 214). Foley (1985, p. 225) afirma que “costume change serves
as a sign of conversion to Dionysiac worship”. Segal (1997 [1982], p. 169) articula el travestismo de

7 Esto refuerza la idea defendida por Foley (2003) de que Dioniso actda como un dramaturgo que guia las acciones de la obra.
8 Buxton (2009, p. 2013) analiza en Ba. los procesos de feminizacion de Zeus, Tiresias, Cadmo, Penteo y Dioniso.

9 Rodriguez Cidre (2014) demuestra que la humanizacién de la ciudad de Tebas en Ba. se presenta bajo dos modalidades:
por un lado, gracias a usos “metaféricos” sobre lo que la ciudad es o debe hacer; por el otro, gracias al recurso mds
contundente, que es el de tratar a Tebas como una ménade (e.g. vv. 23-25,105-119). La ciudad, asevera la estudiosa, sigue
el mismo fin que el rey.

10 Hemos profundizado el tema del travestismo en Ba. en Filécomo (2021, p. 237-246), reciente libro que retne los resultados
de nuestra tesis doctoral. También Perczyk (2018) dedica parte de su investigacién doctoral al anlisis de esta escena.

11 En este articulo, el estudioso analiza la correspondencia de varios rituales con las acciones de Ba., pero advierte que
Euripides seguramente fue consciente de algunas —no todas— de estas correspondencias (Seaford, 1981, p. 268). Foley
(1985, p. 210), quien estudia el aspecto ritual en Ba., asevera que la muerte de Penteo comparte muchos elementos con el
procedimiento sacrificial normal. Para un analisis sobre la relacién entre Ba. y la religion griega, ver Reitzammer (2017).
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Penteo con los ritos de pasaje.’ Destaca, asimismo, la inversién que esta practica implica con respecto a
la marcha con armas de todo guerrero. Pantani (2016) sostiene que el héroe se vuelve loco una vez que
estd vestido de mujer por el cardcter ritual de la vestimenta, y que hasta ese momento solo era engafiado
por medio de la palabra. En el mismo sentido, Mueller (2016, p. 63) afirma categéricamente: “Props,
then, induce madness”. Rodriguez Cidre (2016) analiza el peplo como instrumento de destruccién
en el imaginario tragico y, especialmente en Ba., como mecanismo de engafio —ya que se enuncia su
utilidad para evitar la muerte pero en realidad conducira a ella—.

La escena ha sido abordada no pocas veces desde la metateatralidad que atraviesa toda la pieza.
Segal (1997 [1982], p. 216) se ocupa exhaustivamente de lo que llama “the metatragic dimension
of the play”. Goldhill (1994 [1986], p. 259-260) afirma que Ba. “provides an extremely important
example of the self-reflexive awareness of genre”, y particularmente sobre la escena que nos ocupa,
sefiala que Penteo emplea términos propios del teatro para referirse a su rol como espectador (cf. v.
829) (1992, p. 274). Foley (2003) estudia el rol de Dioniso como el dramaturgo que dirige las acciones
de la obra.”® No han sido pocos los sefialamientos por parte de la critica sobre los aspectos propios
de la comedia presentes en la escena de travestismo y en toda la obra. Seidensticker (1978, p. 316)
explora los elementos tipicos de la comedia usados en esta pieza trigica y considera que en esta escena,
en la que el rey ha cambiado su vestimenta, es mds obvia la unién entre lo trdgico y lo cémico. En el
mismo afio, Sansone (1978) llama la atencién sobre los rasgos del género satirico en Ba. Respecto a
los hombres con vestidos de mujeres, apunta que es este un elemento mis tipico de la comedia o el
drama satirico que de la tragedia (Sansone, 1978, p. 44). Fisher (1992, p. 188) niega la comicidad del
primer episodio, en el que vemos a Cadmo y Tiresias con atuendos de bacantes, pero admite la ironia
dramdtica de la escena de la primera epifania del dios al comienzo del tercer episodio: mientras que el
publico sabe la verdadera identidad del extranjero, Penteo no. Goldhill (1994 [1986], p. 263) entiende
que, con la introduccién de técnicas cédmicas en Ba., se transgreden las expectativas del género tragico,
por lo que el espectador es desafiado a interpretar. Segal (1997 [1982], p. 255) también reconoce la
presencia de escenas risibles y sefiala que el poeta muchas veces nos ofrece un problemdtico cambio
de tono: “We do not know for certain whether we should laugh or grieve”. Foley (2003, p. 356-357)
asevera que en esta pieza los limites entre el género cémico y el trigico se disuelven y forman parte de
una misma experiencia. Anteriormente, la estudiosa habia sefialado que en el cambio de vestimenta
de Penteo se usan por primera vez técnicas de la comedia (que involucran el vestuario y la utileria)

en una obra que tiene un resultado desastroso (Foley, 1985, p. 225). Rodriguez Cidre (2016, p. 222)

12 Sefiala que en varios ritos de iniciaciéon de la Grecia cldsica los hombres usaban ropas del sexo opuesto (Segal, 1997
[1982], p. 169). En otro estudio, Segal (1984, p. 202) apunta que la accién de la obra constituye un rito de pasaje no solo
para el mortal sino también para el dios, ya que este entra en escena siendo un extranjero y sale reafirmando su divinidad.
Ya con anterioridad, Vidal-Naquet (1986 [1981], p. 114-117) habia explicado que la conversién del efebo en hoplita tenia
lugar en celebraciones donde dos varones iban vestidos de mujeres. Mds recientemente, Pantani (2016, p. 62-69) describe
algunos de los ritos de pasaje de distintas partes de Grecia que implicaban caracterizarse como el sexo opuesto, y resume
las diversas interpretaciones que los criticos han hecho sobre el travestismo en la antigua Grecia.

13 No es de menor importancia el hecho de que las obras fueran puestas en escena en honor a este dios. Gerolemou (2016,
p- 9) afirma que la representacién de la locura en Ba. enfatiza la artificialidad de la produccién teatral y observa que “not
only is the depiction of tragic madness influenced by the essential visuality of drama, as Most argued recently, but also
drama takes advantage of the prospects created by madness”.
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sefiala que la referencia a la risa es explicita mientras se desarrolla el travestimiento (vv. 840-842) y en
escenas que tienen que ver con otros personajes que se visten de mujer (vv. 250,272-274,319-323). La
especialista observa que Penteo es, en principio, sujeto de la risa, y luego, al travestirse, se convierte en
el objeto de burla (Rodriguez Cidre, 2016, p. 226). Es menester sefialar que mientras algunos criticos
han visto aspectos de la comedia en algunas escenas de Ba., como la que estamos abordando, otros no

los han reconocido (e.g. Thumiger, 2007, p. 125).

Es necesario senalar que los espectadores seguramente estarian acostumbrados a estos
cruces entre los distintos sexos, por lo que no habrian puesto en ello tanta atencién como merecié
en las ultimas décadas.* Sumado a los ritos de pasaje en los que el travestismo era una prictica
regular, Delcourt (1969 [1958], p. 25) sefiala que en algunas ceremonias de las fiestas de Baco
los fieles debian vestir prendas femeninas. Esto era particularmente frecuente en las Oscoforias,
fiestas de culto dionisiaco (cf. Roux, 1970-1972, p. 496; Vidal-Naquet, 1986, p. 114-117). Segtn
los estudios antropolégicos, las circunstancias y lugares en los que el travestismo tenia lugar varian
enormemente (cf. Miller, 1999, p. 241)."* Mis alld de que el poeta haya inventado el travestismo
del héroe tebano o, por el contrario, se haya basado en la tradicién para vestirlo de mujer, nos
parece acertado sostener que de ningiin modo la escena habria despertado en el publico el mismo
interés y la fascinacién que nos provoca a nosotros. Miller (1999, p. 246) sefiala que hay evidencia
antropoldgica de que esta préctica en la Grecia Clésica y Arcaica era considerada significativa, y no
algo ridiculo o embarazoso.'®

Entendemos, siguiendo a Foley (2003), que aqui lo trigico y lo cémico formarian parte
de una misma experiencia. Dioniso se burla del rey y lo ridiculiza, pero la audiencia sabe que
ese es precisamente el mecanismo para destruirlo. Una vez enloquecido y travestido, Penteo no
tiene opcidn; estd bajo el control de su enemigo: “Ya dependo de ti” (0ot Yo avaxkeipeoBa
oM, v. 934). Si bien la vestimenta tiene una connotacién ritual y, por lo tanto, involucra a quien la
porta en los misterios divinos, vale la pena reiterar que el héroe sale a escena alienado no por su
vestimenta (como ha visto Pantani, 2016), sino sobre todo por la necesaria y suave locura que le
infundié la divinidad.

14 Aunque la feminizacién de Penteo ha sido estudiada por parte de la critica como un suceso central de la pieza, debemos
sefialar que en la obra es puesta en evidencia solo en la escena de travestismo, y que, después del sparagmds, no se menciona
ningun elemento de la feminizacién del rey, ni en el discurso del mensajero ni en los didlogos posteriores del éxodo. Al
respecto, Rodriguez Cidre (2016, p. 218) observa que el tnico elemento sefialado sobre el atuendo de Penteo son sus botas
de caza (v. 1134). Buxton (2013, p. 237) plantea la posibilidad de que haya alguna referencia al travestismo de Penteo en
los versos perdidos de la pieza, pero cree que es mas probable que el asunto haya sido ignorado y que la accién de la obra
esté, entonces, mds alld de la feminizacién, mas alld de la asimilacién al leén, y que vuelva a su punto inicial, mostrando
a Penteo como hombre: como hijo, nieto y victima humana. Acordamos con esta lectura, puesto que entendemos que
la feminizacién y la animalizacién han ya cumplido su funcién en el plan de venganza del dios, y es necesario, una vez
cometido el filicidio, devolver al rey su identidad para llegar a comprender la ensefianza divina.

15 También las mujeres participaban de esta transformacién. Por ejemplo, en Esparta, la noche de bodas usaban barba (cf.
Miller, 1999, p. 243).

16 Miller (1999, p. 246) observa que el travestismo en nuestra sociedad es generalmente considerado “as an activity of
doubtful morality” precisamente porque desafia la divisién que caracteriza nuestra estructura de pensamiento colectivo
(al menos en la década en la que la estudiosa publica su estudio). Por el contrario, en otras culturas, el travestismo y el
“transgenderism” era y es bienvenido.
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Una vez que sale del palacio, la transformacién de Penteo es contundente. Procura parecerse
a Ino o a su madre (vv. 925-926); ha practicado comportarse como bacante (vv. 930-931); deja que
el extranjero acomode su atuendo y accesorios (vv. 934-938); se preocupa insistentemente por imitar
bien el movimiento de las ménades (vv. 941-942). La excusa de Penteo para cambiar su atuendo era
la de pasar desapercibido entre las mujeres, pero aqui vemos que no solamente no le molesta vestir
como sus contrincantes, sino que ademds lo disfruta y encuentra en el travestismo una especie de
juego. Segun Segal (1997 [1982], p. 169): “He goes from king to maenad, from male armor to female
dress, from city to the wild, from honor to dishonor, from human to bestial, from adult to child”. Si
bien adn falta la artimafa final de la venganza, podemos decir que en este punto de la obra Dioniso
es vencedor. Penteo se oponia rotundamente a las vestimentas femeninas de Cadmo y Tiresias, pero
termina vestido de ménade, incluso con mds accesorios que ellos; se presentaba como un guerrero que
podia hacer respetar los limites de la pdlis, pero finalmente se dirige hacia el monte y, en lugar de llevar
armas, porta los elementos baquicos; habia insistido en seguir la batalla contra el extranjero, pero luego
lo obedece y es conducido por él. Wohl (2005, p. 146), luego de subrayar que la pieza estd mayormente
marcada por “the dynamic of becoming”, asevera que todos los personajes se vuelven “otro”: las mujeres
devienen bacantes, al igual que el rejuvenecido Cadmo; Dioniso se vuelve humano (y animal). En una
obra cuyo centro es el juego de “play the other”, Penteo se resiste a la transformacién; finalmente,
advierte Wohl, su travestismo es una imitacién que tiene el propésito de dominar a otro (el Coro
explicita que se trata de una imitacidén con el vocablo yuvaucoutpog en el v. 980). La estudiosa
acuerda con Segal (1997 [1982], p. 213) en que la obra refuerza (no elimina) las diferencias sexuales.
“Emulating his mother, Pentheus may ‘play the other’ but he cannot become it” (Wohl, 2005, p. 143).
Naturalmente, es cierto que Penteo imita (y no “es”) una mujer. Pero eso no significa que no sufra una
verdadera transformacién. Cuando el dios deja de comportarse como indefenso para mostrarse con
todo su poder, el autosuficiente y amenazante hijo de Agave se vuelve vulnerable:!?

Quite suddenly a prophet who has been kind, effeminate, languid, weak, scorned and threatened
with death, imaged as a hunted animal, becomes hard, bull-like, energetic and powerful, one
who controls the lives of others and is described as a hunter is. In exactly the same moment a
ruling prince undergoes the reverse transformation; forgetting his cruel, masculine strength, his
contempt, and his public role, he becomes a creature who is pliable, womanish and weak, who is

scorned, disguised and hunted like a beast. (Burnett, 1970, p. 23)

El propésito de Dioniso culminara cuando Agave reconozca lo que ha hecho. Los medios por
los que llega permiten al dios dejar en evidencia magistralmente la autoridad divina, y dan lugar a un
proceso por el cual Penteo se asimila cada vez mds a su contrincante. El rey se dard cuenta demasiado
tarde de que ha caido en las redes del extranjero. Cuando quiera volver a su condicién de hombre y
de soberano, estard en manos cazadoras y serd considerado una bestia. Serd visto nuevamente como
quien en verdad es una vez que la venganza esté culminada y, por lo tanto, los personajes no tendran
otra opcién mds que reconocer el propio error y la sabiduria divina.

17 Como afirma Zeitlin (1985, p. 63), hay una inversion en las relaciones de poder.
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2. La escena de travestismo en versiones modernas

Ba. interpela a las audiencias actuales, segiin demuestran las numerosas puestas en escena que
tuvieron lugar en los dltimos afos.” Como explicamos al comenzar el articulo, las representaciones
aqui abordadas constituyen una seleccién de todas aquellas a las que tuvimos acceso. Escogimos, por
un lado, algunas que tienen una intencién pedagégica y, por otro, las que consideramos especialmente
relevantes para analizar la escena que nos ocupa. Vale destacar que la mayoria de las puestas en
escena escogidas fueron llevadas a cabo por companias amateurs, no profesionales. Naturalmente, la
lectura que se haga de la obra y de los aspectos sefialados en el anterior apartado determina el tipo de
performance, las decisiones sobre los personajes, la escenografia, la vestimenta. Por razones de espacio,
nos limitaremos aqui a la representaciéon de la escena que nos ocupa, la que resulta especialmente
sugestiva a la hora de reformularla. Como sefiala Wyles (2010, p. 172), toda versién requiere, asi
como una traduccién del texto, una traduccién del vestuario (el disefio y la apariencia de los atuendos
de los personajes) y de las estrategias de vestuario (cémo esos atuendos son manipulados verbal y
fisicamente); lo que conlleva una gran dificultad en tanto no conocemos completamente los originales.
Por eso, la escena del travestismo da lugar a infinitas posibilidades.

Ba. ha sido abordada desde las mds diversas interpretaciones: desde versiones en las que
predomina un tono completamente trigico a aquellas que proponen una comedia; desde las que
enfatizan la funcién ritual de la vestimenta hasta las que dejan pasar el cambio de vestuario como un
elemento mds; desde las que respetan la decisién euripidea de no mostrar el cambio de vestuario hasta
aquellas que lo ponen en escena ante los espectadores.

Para comenzar, nos gustaria sefialar algunas representaciones que han sido llevadas a cabo por
estudiantes o por compaiias teatrales que tienen un fin pedagégico. Si bien estas propuestas suelen
estar menos problematizadas y ser mds respetuosas del texto original, nos parece oportuno sefialar
algunas para, por un lado, evidenciar el interés que la obra despierta entre quienes estudian tragedia
griega y, por el otro, para destacar el trabajo que llevan adelante escuelas y universidades. Mds adelante,
nos dedicaremos a tres sugestivas y muy diversas propuestas performativas.

a. Cada dos afios los estudiantes de Teatro de la University of Kansas (Estados Unidos) viajan
a Grecia gracias al KU Study Abroad Program, dirigido por el Prof. Dennis Christilles. Se alojan
por seis semanas en una escuela de Katochi (Grecia) y el programa culmina con la representacién
por parte de ellos de una obra (bilingtie: con partes en inglés y partes en griego moderno). El grupo
que viaj6 en 2006 se ocupé de Ba. de Euripides. Es cierto que no se dio particular importancia a la
escena de travestismo: la Unica diferencia fisica de Penteo (personaje representado por una actriz)
en ese momento es que porta la corona de hiedra que antes habia rechazado usar, y el personaje

18 Ver notas 1y 2. Como evidencian Perris (2015) y Goft (2017), al detallar las traducciones que de ella se hicieron, no fue
hasta el siglo pasado que la obra (asi como también su autor) se convirtié en un fenémeno literario de interés. Sumado a
esto, las numerosas performances que se han llevado a cabo en el siglo XXI sugieren que el drama euripideo es especialmente
significativo para las vastas audiencias de nuestros tiempos.

DOIL: http://dx.doi.org/10.30972/c1t.0185990 51



BN Constanza Firécomo

CLRELyL 18 (2022): 43-60. ISSN 2684-0499

cambia la actitud mostrdndose entusiasmado con su nuevo rol. Aun asi, se destaca de esta propuesta:
la actuacién coral, el acento que se ha puesto en la musica y la danza, y la estética arqueolégica en el
vestuario y uso de las mdscaras."

b. El proyecto Theatron, perteneciente a la Sapienza Universita di Roma (Italia), naci6é de una
experiencia didéctica y se propone conjugar el andlisis de las obras antiguas (desde un punto de vista
histérico, lingtiistico y textual) con la prictica teatral, por lo que consta de dos laboratorios: uno de
traduccién (coordinado por Anna Maria Belardinelli) y otro de puesta en escena (a cargo de Giovanni
Greco). La primera experiencia oficial fue la presentacién de Ba.en 2010.Tal como describe la directora
(Belardinelli, 2012, p. 445-448), en el laboratorio de traduccién y andlisis se centraron en las relaciones
entre el menadismo, el tarantismo y la funcién ritual del sacrificio, encontrando puntos en comun
entre el ritual dionisiaco y el cristiano. Con el propésito de dejar evidencia de estas relaciones, en la
traduccién optaron por emplear el lenguaje cristiano, mas facilmente comprensible para el publico y lo
que da lugar a una suerte de juego con el simbolismo religioso cristiano; esto implicé una investigacién
del Iéxico del Antiguo Testamento.

En la representacién propuesta por Zheatron, Dioniso es encarnado por una mujer que desde el
comienzo de la obra porta una peluca, que usard Penteo a partir de la escena que nos ocupa. Esto pone
en evidencia que el enloquecido debe lucir como el dios. Ademds de este cambio en el rey, Dioniso
le da un tirso, le pone un panuelo en la cabeza y acomoda su cintura. Penteo se muestra claramente
enloquecido mientras su enemigo deja ver su sed de venganza. El tono de la obra y de la escena en

particular es serio.?’

c. En el “Festival Internazionale del Teatro Classico dei giovani” que se lleva a cabo en Siracusa
(Italia), j6venes de diversos liceos italianos se retinen para representar obras cldsicas. En la edicién XX,
en 2014, los alumnos del Liceo De Sanctis Classico e Scientifico estuvieron a cargo de Le Baccanti
(Della stessa sostanza del padre). Interesante resulta el juego que plantean al representar a Dioniso con
dos actores y no solo uno, evidenciando asi la ambigtiedad del personaje. El tono de la obra y de la
escena de travestismo es serio. De esta, se destaca el rol controlador y el tono irénico que asume el
dios y que anticipa la venganza. No hay un trabajo escénico que evidencie el cambio en el interior de
Penteo. Cuando este dice ver a Dioniso con forma de toro, el actor que encarna al dios muestra una
manta con forma de toro. La transformacién del rey es exterior: al salir del palacio mientras es llamado
por el dios, Penteo porta una estola roja y usa peluca de cabellos largos.*

d. La propuesta dirigida por Melanie Stewart, llevada a cabo en 2015 por la Rowan University
College of Performing Arts y el Department of Theatre and Dance (Glassborro, New Jersey, Estados
Unidos), pone en escena la versién de Charles Mee, titulada 7he Bacchae 2.1. Constituye una versién
modernizada, un show visual y musical por momentos significativo (como es la decisién de que los
personajes masculinos luzcan como hombres de negocios) y por momentos casi sin sentido. La escena

19 Brian Bondari (2012), escena de travestismo: min. 39:20-42:00.
20 digilabsapienza (2012), escena de travestismo: min. 45:00-49:00.
21 Liceo De Sanctis Classico e Scientifico (2017), escena de travestismo: min. 46:30-49:30.
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de travestismo se plantea desde el humor. La interpretacién de que hay un deseo reprimido de Penteo
—lo que seguiria la linea de Dodds (1960), Zeitlin (1990) y Segal (1997 [1982]), entre otros— se
evidencia en el didlogo de persuasién que antecede la escena en cuestién. Entonces, el rey muestra
un vivo entusiasmo al imaginarse transformado en mujer. El travestismo se da en escena: las mujeres
le quitan su traje y le ponen un vestido y zapatos con tacos. Finalmente, Dioniso lo adorna con aros,
pulsera y cartera. La cara de Penteo es de estupefaccién y alegria, emocién que acrecienta a medida que
lo visten. Una vez travestido, baila con el dios, mirdndolo con total fascinacién. Se muestra orgulloso
ante el publico con su nueva forma. Una innovacién importante de esta representacién es que se
muestra en escena lo que sucede en el monte, cuando llegan ambos personajes e interactian con las
bacantes. Las mujeres finalmente deciden matarlo porque descubren que porta un disfraz y que les ha
mentido. El tema de la locura de Penteo no estd presente (y de las mujeres, solo enloquece Agave una
vez que ya sostiene la cabeza de su hijo con sus manos, no antes), lo que simplifica enormemente la
lectura de la pieza.??

Ademais de estas representaciones pensadas desde la ensefianza del teatro cldsico, comentaremos
tres propuestas performativas sumamente interesantes, que suponen lecturas muy distantes entre si.

La primera es la adaptacién de Ba. en clave flamenca, realizada por Salvador Tavora junto a
La Cuadra de Sevilla (Espafa), en la que prima la musica y la danza.”® En la escena de travestismo,
se pone en foco el aspecto ritual. Se enfatiza el encantamiento que provoca Dioniso (adaptacién
que seguramente habria satisfecho a Roux [1970-1972]): seduce a Penteo con el sonido de la flauta
hasta lograr que el rey baje de su trono, se acerque a su encantador bajo el efecto de la musica y, tras
la indicacién que el dios hace simplemente con gestos, beba el liquido que mana de los toneles, que
desde el comienzo de la obra es un simbolo de lo dionisiaco. Inmediatamente, afirma estar decidido
a dirigirse hacia donde se encuentran las mujeres. No hay persuasién para lograr el travestismo; en
efecto, el dios no habla en ningin momento de la escena.

El cambio de vestimenta consiste sencillamente en que, mientras el rey bajaba de su trono,
encantado y mirando a Dioniso, una mujer —mientras explicaba la importancia de que no sea
identificado— le colocé su pollera; ademds, cuando ya marcha para encontrar a su madre enloquecida,
Dioniso le quita la corona. El rey se dirige al monte como hipnotizado. La escena no focaliza en la
prenda femenina sino en el encantamiento de posesién divina, que da lugar a que Penteo se convenza
de que es necesario y es su deber espiar a las mujeres. La representacién solo da lugar al tono trigico
y serio.

Por el contrario, la propuesta de Teresa Thuman (con musica original de Jess Smith y Marc
Moser), que tuvo lugar en Seattle (Estados Unidos) en 2013, se plantea desde la ambigliedad de una

tragicomedia.?* El publico rie durante toda la pieza, al mismo tiempo que es capaz, por momentos, de

22 Rowan Television Network (2015), escena de travestismo: min. 1:06:30-1:12:50.
23 Sebastian Santilldn (2013), escena de travestismo: min. 59:30-1:04:00.
24 GreenStageShakes (2016), didlogo de persuasion y escena de travestismo: min. 1:02:30-1:17:00.
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sentir compasién y temor. Es una osada puesta en escena, que evidencia una lectura minuciosa de la
obra euripidea. La directora entiende, y lo expresa con su versién, que Ba. “depicted the epitome of
1960s social struggles —control vs. freedom, militarism vs. peace, order vs. chaos, law vs. anarchy— and
seemed to affirm the zeitgeist of consciousness-raising through drugs, sex, love, protest, art and music”
(GreenStage, 2013, p. 2). La metateatralidad —que de la pieza original fue evidenciada, e.g., por Segal
(1997 [1982]) y Goldhill (1994 [1986])— esta latente durante toda la performance, enfatizada sobre
todo hacia el comienzo, cuando el actor que representa a Dioniso se viste en su camarin, y luego al
dialogar constantemente con el publico. La adaptacién sigue perfectamente la lectura de Foley (2003),
quien, ademds de encontrar lo trigico y lo cémico como parte de una misma experiencia, enfatiza el

rol de Dioniso como dramaturgo que dirige la obra.

El didlogo de persuasion, previo al travestismo, resulta fundamental. En él, estin muy bien
logrados las artimafias de Dioniso —quien por momentos se impone con autoridad, y por momentos
actia seduciendo al rey desde la 16gica real- y el proceso que atraviesa Penteo —quien oscila entre un
deseo incontrolable de observar a las mujeres y la voluntad de ser un rey firme y recto—. Una vez que
Penteo accede a la propuesta, Dioniso y su ayudante lo visten con las prendas que le quitan a uno de los
guardias, transformando la tela en una tinica y otorgandole su tirso. El rey se emociona al recibirlo, pero
inmediatamente se da cuenta de que no debe portar el elemento ritual, exteriorizando asi, una vez mds, su
debate interno entre actuar como desea o como corresponde a su funcién. Siguiendo el texto euripideo,
afirma que debe entrar al palacio para decidir si ird al monte travestido o como guerrero. Sin embargo,
seguidamente tiene lugar una cancién con la que el dios termina de persuadir a su enemigo, cambia
su corona por una peluca, pinta sus labios, le coloca los senos. Penteo entra poco a poco en el juego
dionisiaco hasta terminar —al igual que sus guardias— bailando al ritmo del extranjero. Entra al palacio
cuando termina la cancién, para salir, luego, con otra vestimenta, mds femenina y descollante. Porta un
vestido brilloso y zapatos con tacos. Estd acompafiado por sus dos guardias, quienes también estdn ahora
vestidos de mujer. Juntos, cantan y bailan para anunciar el orgullo de Penteo por su nueva figura.

La escena de travestismo evidencia la sagacidad de la directora y el excelente trabajo de los
actores. Plantea un quiebre en el argumento, no solo por los hechos que sucederin sino sobre todo
por el cambio en los personajes: se expresan de manera precisa la sutileza con la que el extranjero fue
marcando el camino hasta llegar a tomar el control y el problema interno de Penteo que finalmente,
segun esta interpretacion, da rienda suelta a su deseo abandonando la actitud impostada de guerrero
inflexible. Todo sucede en un clima cémico aunque el publico sabe que lo que despierta risa es
precisamente lo que conduce a Penteo a caer en manos del enemigo. Incluso mis tarde, que se pone
en escena la llegada del rey al monte, el publico observara riendo el desmembramiento de Penteo. La
anagnérisis de Agave dard a la obra un tono tragico, pero también entonces el humor estard presente,
por ejemplo, cuando los guardias chocan sus manos con las mutiladas del hombre muerto. Luego, se
representara la compositio membrorum, de tal modo que la audiencia pueda sentir compasién al mismo
tiempo que rie. La pieza, que desde el inicio es llevada al extremo de lo risible, se volverd una verdadera
tragedia solo con la entrada final y majestuosa de Dioniso quien se mostrard como quien es y no dard
lugar a las ironias a las que nos tenia acostumbrados. Desde el comienzo hasta el final el juego de “play
the other” y los cambios de vestimenta resultan primordial para comprender la interpretacién de la
pieza, de la que el director parece ser el mismo dios del teatro.
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Absolutamente distinta pero sumamente licida y, desde nuestro punto de vista, la mds acertada
de todas las representaciones a las que tuvimos acceso, es la puesta en escena que dirigié el espafiol
Carlus Padrissa, director de la compafiia La Fura dels Baus (con el texto traducido por Guido Paduano),
“adaptando las Bacantes de Euripides a la actual lucha feminista en todo el mundo”.** Se llevé a cabo
en 2021 en Siracusa (Italia), en el marco de la 56° edicién del Festival del Teatro Greco.?® Incluso
siendo espectador desde una pantalla, uno puede sentirse parte de la festividad y conmoverse con cada
una de las escenas. Analizar toda la pieza ocuparia un trabajo aparte, puesto que cada personaje, la
magnifica actuacién del coro y la resoluciéon de todos los episodios estin minuciosamente trabajados.
Vale destacar, antes de dedicarnos a la escena que nos ocupa, el énfasis que se pone en las relaciones
familiares, que demuestran el origen divino de Dioniso, con el drbol genealdgico gigante dibujado en
el suelo (algunos nombres estin tapados hasta que Cadmo los descubre mientras resume la historia
familiar). Esto naturalmente evidencia el parentesco entre el dios y el rey.

Dioniso es representado extraordinariamente por una actriz, decisién absolutamente coherente
con el texto euripideo, que subraya el aspecto andrégino del dios. La figura del dios, como sefala
Matelli (2021), es caracterizada por una agresiva animalidad y una demoniaca ferocidad. El personaje
demuestra constantemente que el enojo es su motor principal, pero que la paciencia, la ironia y las
estrategias planificadas son el medio por el que llegara a su fin. La escenografia plasma la divinidad de
Dioniso, gracias a una escultura enorme que representa al dios con cuernos de toro, y que es clave en
el inicio de la pieza. También se simboliza en la escenogratfia la racionalidad de Penteo,?” gracias a una
cabeza gigante (de la que sale el dios al comenzar la obra y que representard también el palacio al que
entrard el rey cuando deba tomar la decisién sobre de qué modo ir al monte).?® El personaje de Penteo
sufre un claro cambio en la escena de persuasion, previa al travestismo. En principio, se muestra con
voluntad de continuar por su camino de rectitud; pero, ofuscado, ruega a Dioniso que deje de hablar
porque empieza a confundirse. En ese momento, el dios aprovecha la debilidad de su contrincante
para dar lugar a una suerte de encantamiento, preguntando si quiere ver a las mujeres en el monte, y
dialogando con él mientras entona suaves melodias dionisiacas. Cuando el rey reconoce su deseo de
espiar a las bacantes, Dioniso lo atrae con su canto hasta tenerlo en sus brazos y besarlo en la boca,
lo que marca el climax y el final de ese momento de seduccién. Vuelven inmediatamente al didlogo,
pero es notable el cambio de actitud de Penteo. De esta interpretacion no se desprende la idea de un
deseo reprimido, sino que se pone el foco en la seduccién, en el poder divino que ejerce Dioniso y en
sus estrategias, que sabe desplegar con astucia.

25 Tal como advierte el mismo director y observa Sédnchez (2021). Para un andlisis sobre el trabajo escénico de las bacantes
en esta version de la obra, cf. Ugolini (2021).

26 Amante del teatro (2021), didlogo de persuasion y escena de travestismo: 1:20:00-1:37:00.

27 Asilo concibe el director de la obra, como explica en el encuentro que organizé el Istituto Italiano di Cultura di Buenos
Aires (Istituto Italiano di Cultura Buenos Aires, 2021).

28 Estos aspectos mencionados de la escenografia (el drbol genealdgico en el suelo, la cabeza gigante que se abre, la
escultura enorme del dios), asi como la gria que sostiene a las mujeres que danzan en el aire, la distribucién escénica que
incluye la entrada de las bacantes desde las montafias, los elementos urbanos que golpean los seguidores del dios y otros
objetos que se presentan en determinadas escenas, demuestran la sagacidad del director a la hora de organizar lo que
Artaud llama “spatial poetry”y que Monaghan (2010) retoma para analizar la escenografia desde la recepcién. Todos estos
elementos tienen sentido porque tienen una “presencia activa” en el escenario (cf. Monaghan, 2010, p. 243).
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Luego de la propuesta divina de ir al monte simulando ser una mujer, el rey, respetando el
texto cldsico, informa que decidird dentro de su hogar si saldrd con las armas o seguira el consejo que
acaba de recibir. Ingresa a la cabeza gigante que hemos mencionado, cuyo interior puede ser visto
por el publico: se lo verd en los minutos siguientes sentado, reflexionando. Mientras tanto, el dios
convoca a las bacantes para informar sus proximos pasos y para ordenarles que hagan salir al rey con
las prendas femeninas. Las mujeres, vestidas con la estética urbana actual, entran a la gran cabeza, que
comienza a dar vueltas, y se ensamblan de tal manera que representan el mismo cerebro de Penteo
(exteriorizando de esta manera lo que sucede en el interior del rey). Desvisten, visten y maquillan al
hombre, quien acepta los cambios con satisfaccién. Al salir, travestido, el cambio en el personaje es
contundente: actda alegre, entregado al extranjero, sumiso, obediente y visiblemente fuera de si. Su
tirso es imaginario, lo que expone con claridad su locura. Se dirige al monte de tal modo que solo
puede despertar en el publico compasién: encorvado, con cancanes rotos y con una prenda que, mas
que un vestido, es un pedazo de tela corto que deja ver su ropa interior. Dioniso, por el contrario,
tiene el control de la situacién y ejerce su autoridad. Se enfatiza el cambio de roles. Este aspecto pone
en evidencia el simbolismo de la vestimenta (que carga en si misma la potestad de Dioniso) que ha
sefialado Wyles (2016), y muestra lo que el estudioso ha advertido sobre la apariencia nueva de Penteo:
esta representaria visualmente el control total del dios. Por otro lado, las transformaciones de Dioniso
son enfatizadas, sobre todo, en el comienzo y en el éxodo de la obra, momentos en los que porta una
gran mascara con forma de toro, lo que manifiesta su verdadera naturaleza.

Como se desprende de la descripcién, en esta adaptacién no hay lugar para la risa. Si se tiene
en cuenta la pieza completa, en la que cada escena evidencia una aguda y sagaz lectura, no quedan
dudas de que se presenta como una verdadera tragedia, en la que la compasién y el temor son las
emociones por las que el publico se mueve, desde el comienzo hasta el majestuoso final. Matelli
(2021), argumentando la idea de que en esta puesta en escena “hemos perdido a Euripides” (lo que
parece desmesurado si tenemos en cuenta todo lo dicho anteriormente),? afirma que la obra pierde la
poética tragicémica del dramaturgo.

Si bien son versiones de la misma obra y, por lo tanto, cuentan la misma historia, las tres
experiencias dramdticas (como sucede también, aunque en menor medida, con las presentaciones
anteriormente descritas) resultan completamente diferentes. Desde lo tragico a lo cémico; desde un
Penteo reprimido a otro sinceramente recto y victima del poder divino; desde un dios personaje que
sabe persuadir astutamente a un Dioniso dramaturgo; desde una prenda femenina que porta un poder
sobrenatural a un casi imperceptible cambio de vestuario; todas las interpretaciones son posibles y
verdaderas. La obra da lugar a un gran abanico de sentidos.

29 La afirmacién de Matelli y su andlisis carecen de sentido, al menos si acordamos en que en estas representaciones
actuales no “buscamos” a Euripides. Aun cuando el director tenga una intencién arqueoldgica, lo que se pone en escena es
siempre una nueva propuesta. Tomando la afirmacién que Ioannidou (2010, p. 216) sostiene a propésito de una versién de
Ba. que analiza, las versiones “absorben”y no “devoran” el texto prototipo y las ideas sobre la tragedia. La estudiosa parte de
la idea de Barthes sobre la inexistencia de un unico significado de los textos, idea que influenci6 fuertemente la teoria de
la traduccién y que reestructurd las relaciones entre autor y texto asi como entre el texto y la audiencia.
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Ser espectadores de estas obras implica de algin modo acercarnos al escenario de Euripides,
aun cuando resulta imposible conocer lo que el dramaturgo habria suscitado en su audiencia y lo que
habria indicado a sus actores. Las puestas en escena actuales nos permiten participar de una practica
teatral pensada en dos direcciones: compuesta para los griegos antiguos y representada para un publico
muy similar a nosotros. Desde un texto lejano y nacido en el esplendor de la cultura griega, se trabaja
sobre nuestras expectativas y nuestra manera de entender el mundo —lo que implica por supuesto
nuestra concepcién de los roles de género y el travestismo—. Esta tarea devuelve al texto que solemos
estudiar desde el silencio de las palabras impresas el espectdculo fisico, auditivo y visual, que constituye
la esencia del teatro.
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