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Titulo
A espacialidade en Antigona de Sofocles: o literal e o simbdlico
La espacialidad en Antigona de Séfocles: lo literal y lo simbolico

Spatiality in Sophocles’ Antigone: literarity and symbolism

Resumo

O proposito do presente traballo ¢ a andlise da espacialidade en Antigona de Séfocles
dende varios puntos de partida. Se ben o estudo se nutrird primordialmente das fontes
primarias en grego, servirase de fontes secundarias que versen tanto sobre a propia
traxedia (e sobre outras obras de S6focles, nomeadamente Edipo Rei e Edipo en Colono)
como acerca da nocion de espacialidade na literatura e, sobre todo, na traxedia grega de
época clasica. Ainda que ao tratar unha obra do século V a.C. carecemos de testemufias
detalladas da representacion escénica e, polo tanto, da realidade espacial extraliteraria
concreta da obra, tentaranse desentrafiar todas as cuestions ao respecto, partindo da
consideracidon do espazo escénico e escenografico como elemento primordial do xénero
teatral, como lugar que pode fundamentar a comprension dos demais signos teatrais. Alén
disto, o traballo xirard principalmente arredor da localizacion e analise das coordenadas
espaciais que atopamos de maneira literal no texto de Sofocles e a sua correcta
interpretacion, entendendo o espazo dramdtico xa non s6 como unha categoria
estruturante do relato, sendn como un elemento articulado en moitas ocasions en funcion
de oposicions marcadas e que crea relacions complexas tanto coa accion traxica como
coas suas personaxes. Como ultimo punto de andlise, indagarase acerca do simbolismo
dalgtns dos espazos da obra, entendendo tamén a nocion de espazo como unha sorte de
testemuiia de certas alegorias (mais ou menos recorrentes) que debemos ler e entender &

luz da cultura e tradicion da Antigiiidade Grega.
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1. Introducion

Resulta elocuente o feito de que o termo co cal hoxe designamos toda unha complexa
forma de facer literatura se referise na stia orixe grega a diias das caracteristicas mais
esenciais do xénero teatral; asi, Oéatpov resulta un derivado do verbo 6Oedopat,
significando no seu primeiro uso literal “lugar para observar”. Esta anécdota etimoloxica
alimenta os dous principios xerais e fundamentais do presente traballo: primeiro, a
consideracion da traxedia grega como unha realidade eminentemente performatica, cuxa
fin ultima, sen a cal o seu sentido se veria limitado, ¢ ser vista por un publico; pola outra
banda, o teatro como unha realidade artistica que nace moi vencellada a uns ritos e, sobre
todo, a un espazo, un lugar fisico que condiciona e aporta novos significados & obra

dramatica.

Partindo destas duas conviccions, o obxectivo desta analise sera facer unha viaxe de fora
cara dentro, do xeral ao especifico, das Grandes Dionisiacas 4 cova na que Antigona é
enterrada, para entender como o eixo espacial pode constiuirse como un punto de vista
especialmente revelador para falarmos da traxedia grega no seu conxunto xenérico € na

sua especificidade escenografica e simbdlica.

Deste xeito, Antigona de Sofocles, unha obra que localizamos no ateniense século V a.
C., na sua realidade textual, serd o alicerce para un estudo da realidade espacial da
traxedia, os seus significados literais e simbolicos, as stias implicacions no pensamento
grego e un achegamento que consideramos mais xenuino & experiencia teatral da Atenas

Clasica.

Con todo, se ben consideramos a obra artistica teatral como un conxunto de signos, unha
experiencia completa e instantanea, en tanto en canto cada representacion € Unica, € ao
autor traxico non s6 como un axente na palabra, de cuxa obra nds s6 conservamos o guion
no mellor dos casos, coincidimos con Taplin na sta reflexion acerca da palabra, no

primeiro capitulo de Greek Tragedy in Action:

The words — which are, after all, almost all we have — contain and explain the visual dimension:
there could be no play and no meaning without them. Aeschylus, Sophocles and Euripides are also
great poets. But they are not just great poets with a certain theatrical facility — that is an inapplicable
disjunction. Visual meaning is inextricable from verbal meaning; the two are part and parcel of

each other. They are the vehicles of the dramatists’ meaning.



Por esta conviccion o presente traballo primara a palabra escrita para a analise do espazo
na obra, para tentar debuxar a escena representada nas Grandes Dionisiacas o mais
fielmente posible, xa que cremos que entradas, saidas, posicions, deicticos e substantivos
locativos gozan dun papel protagdnico nunha arte creada para ser representada ante un
publico, que condensa unha boa cantidade de signos de diversa indole nun acto

performatico de relativa instantaneidade.

Asi, comezaremos a nosa andlise cunhas sintéticas apreciacions acerca do espazo
extraliterario, o teatro en locativo e os festivais dramaticos como contexto, non so ritual,
sendn tamén social, e 0 espazo escénico e escenografico en xeral como elemento de

enorme importancia para a cultura e literatura ateniense do século V a. C.

Alén disto, a nosa analise centrarase en localizar e ampliar todas as referencias espaciais
literais no texto de Sofocles, a sua interpretacion e connotacions, o cal pode contribuir a
reconstruir aquilo que non conservamos: a experiencia do auditorio que asistiu a unha
primeira representacion da traxedia de Antigona. Isto, ainda que ¢ certamente un ousado
exercicio de imaxinacion, ten implicaciéns tamén para estudar a recepcion que esta
traxedia ten para un publico contemporaneo. Non significa isto que consideremos que o
autor tifia todos estes significados en mente 4 hora de escribir e dirixir Antigona, sendn
que pofiemos o centro na stia recepcion, nos sentidos que estas coordenadas evocaban no
auditorio, entendendo que, ainda que poden non ser froito da consciencia autorial, tefien
unha razon de ser, non son consecuencia dunha colocacion azarosa de termos declinados,

e poden ter moito que dicir acerca da sociedade e arte ateniense da democracia.

Finalmente, e tamén partindo das palabras, viaxaremos a través dos espazos mais
significativos da obra, que a poinien en relacion con outras, como € a cidade de Tebas, ou
que nutren simbolos e oposicions conceptuais presentes ao longo de toda a
representacion, como son o espazo doméstico como oposto ao publico, a porta do palacio,

ou a cova na que Antigona se afronta 4 xa esperada morte.



2. Estado da cuestion e marco tedrico

A categoria espacial dentro da literatura € un obxecto de estudo dende os propios inicios
da tradicion retérica grecolatina. Deste xeito, a descricion de paisaxes € espazos no
discurso forense ¢ teorizada a partir de Aristdteles, como un dos xeitos ou categorias que
a retorica ofrece ao orador para crear unha demostracion artistica, un dos loci,
concretamente dos argumenta a re, que responden a preguntas acerca dunha cousa. Unha
destas preguntas ¢ “ubi?”, e sera Quintiliano un dos primeiros autores que atoparemos

explicitando esta cuestion:

Ducuntur argumenta et ex loco. Spectatur enim ad fidem probationis montanus an planus,
maritimus an mediterraneus, consitus an incultus, frequens an desertus, propincus an remotus,

oportunus consilii an adversus.?

Este tipo de argumenta a loco (dende antigo moi ligados aos argumenta a tempore)
chegan ata a poética medieval, xa mais desvinculados da oratoria forense. Deste xeito,
como explica Curtius (1955, 278), a descripcion da paisaxe no texto poético pode tamén
desenvolverse a partir das regras da inventio, concretamente do xénero panexirico de

eloxio a lugares.
2.1. O espazo nos estudos literarios

Como vemos, o estudo acerca da paisaxe espacial nas obras literarias € un dos puntos de
analise e teorizacion xa dende antigo, se ben nos ultimos séculos a consideracion do
espazo en relacion coa literatura foi unha cuestion de moita maior relevancia para os
estudos literarios. Asi, coincidimos co profesor Cabo ao falar dun xiro espacial na
historiografia literaria dos tltimos anos, que pode deberse 4 crise de concepcions relativas

a historia nacional tradicional das literaturas (2011, 2).

Con todo, retrotraéndonos aos estudos literarios do século pasado, cremos imprescindible
mencionar as interesantes aportacions de autores mais que consagrados no ambito
académico que analizaron a cuestion espacial na literatura e abriron o camifio para todas
as aportacions contemporaneas a este respecto, € cuxas ideas serdn especialmente

reveladoras para entender o foco do presente traballo.

A aproximacion madis tempera a este respecto coa cal traballaremos ¢ a de Gaston

Bachelard en La poética del espacio (1957), que traballa o eixo espacial dende a corrente

1 Quint. Inst. V, x, 37.



da fenomenoloxia e a teorizacion sobre a imaxinacion poética, proxima a conceptos
psicanaliticos freudianos. Se ben os seus puntos de partida teoricos son cuestionados e
matizados con frecuencia por estudos mais contemporaneos, na sia analise dos espazos
intimos e as sias imaxes poéticas, o autor francés destaca a imperiosa presencia de certas
ubicacions na imaxinacion humana, que se trasladan ao fendmeno literario como fortes
nucleos de simboloxia e emotividade, tendo tamén en conta as resonancias e repercusions
variables de tales imaxes poéticas nos lectores. Asi o explica o autor na introduccion da

obra (1975, 15):

Pero la imagen ha tocado las profundidades antes de conmover las superficies. Y esto es verdad en
una simple experiencia del lector. Esta imagen que la lectura del poema nos ofrece, se hace
verdaderamente nuestra. Echa raices en nosotros mismos. La hemos recibido, pero tenemos la

impresion de que hubiéramos debido crearla.

Asi, partindo desta predominancia da imaxinacion e a intersubxectividade poética, o autor
realiza un estudo dos valores da intimidade de determinados motivos espaciais
recorrentes na arte literaria, comezando pola casa, que sera un dos espazos centrais da
traxedia que aqui analizaremos, que considera a encarnacion da ensofiacion e o recordo
emotivo da infancia. Por outra banda, tamén o autor francés pon de relevo a dialéctica
entre o de dentro e o de fora, un dos eixos espaciais que mais atoparemos en Antigona.
Para Bachelard (1975, 251), «el mas acd y el mas alla repiten sordamente la dialéctica de
lo de dentro y de lo de fuera», relacionando co mencionado outro dos pares de contrarios
conceptuais protagonistas da obra sofoclea, aquel que contrapén o mundo dos vivos e o
mundo dos mortos. Se ben nds os trataremos separadamente, consideramos acaida a
vinculacion que este autor establece, asi como a sua simplificacion ultima destas
categorias 4 oposicion entre aqui e ali. Deste xeito, a dialéctica entre fora e dentro fai
concreto o de dentro e vasto o de fora, resultando unha oposiciéon profundamente

disimétrica e cargada de resonancias alén do meramente locativo (1975, 254).

Con todo, sera a partir da década de 1970 cando atopemos importantes aportacions de
caracter tipoldxico acerca do espazo, nomeadamente as de Mieke Bal ou Iuri Lotman.
Ambas aproximacions teoricas parten da consideracion da dimension espacial como
predominante na imaxinacion humana, sendo unha consecuencia reveladora que, se nun
texto a localizacion da accion non € explicita nin se aducen detalles acerca da sua
natureza, os lectores tenden a imaxinalo de xeito case inconsciente. E precisamente esta

a razon pola cal este eixo xoga un importante papel na creacion artistico-literaria.



A autora holandesa, na sua obra introdutoria a narratoloxia, alén de explicar a
diferenciacion entre lugar e espazo?, menciona un dos postulados principais arredor dos
cales xirara o presente traballo: as oposicions espaciais na ficcion e a sta relacion con
outros elementos aportan novos significados a obra literaria, asi como a fronteira entre os
lugares pode xogar un papel determinante dentro da mesma. En palabras da propia Mieke
Bal (1998, 52), «cuando cabe relacionar varios lugares, ordenados en grupos, como
oposiciones ideoldgicas y psicolédgicas, el espacio podrd operar como un importante
principio de estructuracion». Tamén Iuri Lotman en relacion con isto fai fincapé en que
no tocante as relacidons espaciais na obra artistica, a linguaxe coa que son expresadas
convirtese nun dos medios fundamentais para a interpretacion da realidade, polo que estas
oposicions de indicadores espaciais forman parte de modelos culturais cun significado
alén do literalmente espacial (1978, 271). Precisamente un dos exemplos que Lotman

inclie para a stia explicacion sera extensamente tratado no presente traballo:

Los modelos mas generales sociales, religiosos, politicos, morales del mundo, mediante los cuales
el hombre interpreta en diversas etapas de su historia espiritual la vida circundante, se revelan
dotados invariablemente de caracteristicas espaciales unas veces en forma de oposicion «cielo-
tierra» o «tierra-reino subterraneo» (estructura vertical de tres términos organizados segun el eje
alto-bajo).
Deste xeito, o0 modelo orientado en vertical de ordenacion do mundo que o tedrico ruso
localiza en Tiutchev serd moi semellante ao que nds atribuimos a esta traxedia sofoclea,
tendo ambos autores en comun que a categoria de «alto» e todos os termos semellantes
se interpretan como a esfera da vida, mentres o seu contrario, como a da morte; isto sup6n,
xa que logo, un elemento organizador en torno ao cal se constriien as caracteristicas non

espaciais do mundo poético do autor.

Outra das categorias xa introducidas por Iuri Lotman neste mesmo capitulo da obra
Estructura del texto artistico e que tamén tera un peso determinante na nosa analise sera
a da oposicion «cerrado-aberto», que se materializa no caso concreto da traxedia sofoclea
no espazo doméstico e o espazo publico, asi como tamén no espazo dentro das murallas
da cidade e fora das mesmas. Neste caso, o rasgo topoloxico esencial do espazo ¢ o limite,

a fronteira entre os espazos que xa mencionamos ao falar de Bal, cuxa propiedade

2 Se ben consideramos esta unha idea de enorme interese, non vai formar parte da nosa anélise de Antigona
de Sofocles, en parte porque percibimos a proposta como moi vencellada ao texto narrativo e, se ben alguns
dos principios que postula poden ser de utilidade para outros xéneros, algunhas diferenciacions como esta
estan intimamente ligadas a esta forma de facer literatura.



fundamental ¢, a ollos do autor ruso, a impenetrabilidade (1978, 281). Todos estes
conceptos, ademais, estan intimamente relacionados coas personaxes que ocupan os ditos
espazos ou estan directamente vencellados a eles, surxindo o que o autor denomina como

“polifonia do espazo” (1978, 282).

Para finalizar o noso achegamento 4 teorizacion do espazo nos estudos literarios, debemos
mencionar a Bakhtin e ao concepto de cronotopo®, que pon en relacion esencial o eixo
espacial e o temporal, que non traballaremos nos seguintes apartados pola sua
complexidade, mais que vemos necesario definir para entender a traxectoria deste tipo de
analises nos estudos literarios dende a metade do século pasado, asi como para volver

sobre el no ultimo punto da nosa analise.

Asi, o autor ruso parte do caracter indisoluble de ambos eixos, entendendo o tempo como
a cuarta dimensién do espazo (1989, 238): «Los elementos de tiempo se revelan en el
espacio, y el espacio es entendido y medido a través del tiempo. La interseccion de las
series y uniones de esos elementos constituye la caracteristica del cronotopo artistico». A
aplicacion que Bakhtin fai destes conceptos & novela grega resulta de enorme interese,
entendendo o cronotopo como un elemento en certa maneira definidor e produtor do
xénero literario; tamén introduce conceptos como o motivo do camifio, que caracteriza
como o lugar de preferencia para os encontros entre personaxes € destinos en contraste,
punto de entrelazamento e lugar de consumacion de acontecementos (1989, 394). Por
outra banda, rescataremos da sta teorizacion tamén o cronotopo do umbral, unha
explicitacion literaria do que os tedricos xa mencionados chamaban /imite ou fronteira,
que goza dunha enorme intensidade emotivo-valorativa, asociado a momentos de ruptura,
crise ou indecision no entramado ficcional, e polo tanto dotado dun marcado sentido
metaforico e simbolico (1989, 399), que terd un acentuado peso tamén no ultimo apartado

deste traballo, sobre os espazos simbolicos da traxedia.*

Resumidamente, a importancia que este autor atribue aos chamados cronotopos ¢, por
unha banda, tematica e, pola outra, figurativa, funcionando na ficcion como un «centro

de concrecion plastica, de encarnacion» (1989, 401), unha idea estreitamente vencellada

3 Esta idea pode pofierse facilmente en di4logo coa teoria do xa mencionado Bachelard, en tanto en canto
este considera que a caracteristica propia do espazo é, esencialmente, revelar nos seus limites formas
comprimidas do tempo (1975, 38): «En sus mil alvéolos, el espacio conserva tiempo comprimido. El
espacio sirve para eso».

4 Tamén xa Bachelard se refire ao motivo da porta e o umbral como unha das imaxes poéticas prototipicas
da vacilacion (1975, 263).



a premisa de Lotman e Bal de considerar o eixo espacial como fundamental nos procesos
da imaxinacion humana, da cal poderiamos derivar a pertinencia ou importancia da nosa

analise da obra sofoclea.
2.2. O espazo nos estudos teatrais

Como acabamos de ver, se ben as teorizacions acerca do eixo espacial na literatura son
procedentes e aplicables a obra coa que imos traballar, atopamonos coas suas limitacions
por referirse maioritariamente a produtos literarios de caracter narrativo e, polo tanto, non
ter en conta as caracteristicas xenéricas especificas do fendmeno teatral, a sta
performatividade e semiotica propia. Por este motivo, consideramos preciso incluir no
marco tedrico da nosa andlise certas referencias aos estudos teatrais e 4 sua consideracion
propia do espazo, un eixo que, na nosa opinion, goza nas obras literarias desta natureza

dunha relevancia ainda mais protagénica ou, canto menos, particular.

Deste xeito, coincidimos con Ubersfeld en que a experiencia de lectura do teatro ¢é
incompleta sen a sua representacion escénica; a comprension da obra s6 lida sempre sera
parcial. Porén, especialmente ao ser o texto todo o que conservamos, debemos
comprender as chaves desta peculiar linguaxe e os lazos que a unen & practica

performatica para unha correcta andlise dos seus significados.

O teatro no seu conxunto xenérico e, aos nosos ollos, as artes escénicas nacidas da
democracia ateniense especialmente, amdsanse como unha practica social, cuxa
caracteristica esencial e distintiva ¢ a esixencia da participacion tanto dos axentes da

representacion como do espectador. En palabras da teodrica francesa (Ubersfeld 1989, 12):

Por mostrar — mejor que cualquier otro arte — de qué modo el psiquismo individual se enriquece
con la relacion colectiva, el teatro se nos presenta como un arte privilegiado de una importancia
capital. El espectador no estd nunca solo; su mirada abarca al espectaculo y a los otros

espectadores, siendo a su vez, y por ello mismo, blanco de las miradas de los demas.

Asi pois, se ben o texto (entendido como o conxunto dos signos textuais) e a
representacion (entendida como o conxunto dos signos representados) non son
equivalentes semanticamente, si que comparten unha interseccion que pode variar, e
ambos deben ser examinados mediante instrumentos de diferente indole, para entender as
stias relacions e, en ultima instancia, o significado global do acto teatral. Isto non ¢
completamente posible no caso que nos ocupa, mais tentaremos indagar na reconstrucion

da traxedia como acto performatico do xeito mais veraz posible para chegar a unha



reconstrucion fiable da representacion da obra sofoclea no seu contexto de producion. O
dito, porén, non deberia ter como consecuencia o rexeitamento radical do texto teatral
como fonte primordial para entender os seus significados, xa que a palabra escrita esta
presente tamén na representacion baixo a forma da voz, precede & representacion mais
tamén a acompana. Alén disto, existen dentro do texto teatral o que a autora denomina
como matices textuales de representatividad que deben ser analizados con procedementos
especificos que destaquen os nucleos de teatralidade do texto escrito (Ubersfeld 1989,

16).

Unha das probas disto ¢ a existencia das didascalias dentro do texto teatral, que designan
o contexto da comunicacion, determinando as condicidons concretas do didlogo, € que
funcionan como elementos que xa dentro do guidn preparan a practica da representacion,
ben nomeando s personaxes que intervefien, ben indicando os xestos, entradas e saidas

destas.

A semidtica teatral de Ubersfeld, lonxe de afirmar a existencia dunha linguaxe autonoma
teatral, parte da premisa de que o proceso que relaciona texto e representacion pode ser
analizable como conxunto de signos verbais e non verbais, sempre intencionais no terreo
da representacion e sempre iconicos en tanto en canto o teatro funciona como accion-

representacion das accions humanas, ademais de poder ser tamén simbdlicos (1989, 22).

Estos signos teatrais (incluso os mais accidentais) son, polo tanto, susceptibles ao que a
autora denomina un proceso de resemantizacion, o cal significa que reclaman do
espectador unha ou varias interpretacions, debendo a sta significacion 4s stas relacions
paradigmaticas, sintagmaticas ou mesmo simbdlicas con outros signos da representacion.
Na sua polisemia radica o maior obstaculo para entender o signo teatral, que se fai mais
complexo na adhesion ao seu sentido evidente ou denotativo doutras significacions e
connotacions ligadas ao contexto sociocultural no que nace o produto literario (1989, 25).
O receptor da mensaxe teatral no seu conxunto, o auditorio, non € asi un axente pasivo,
senon que realiza un constante proceso de seleccion e interpretacion da informacion. Por
outra banda, existe toda unha rede de relacions e reaccions entre os individuos concretos
que compoiien o publico, que acaban influindo na recepcion da mensaxe teatral, ao non
resultar unha experiencia en absoluto individualizada. Este auditorio esta obrigado pola
representacion a inmiscirse no espectaculo mediante procesos de identificacion, e a

distanciarse do mesmo para captar e recomporier a figura total dos signos do acto



performatico, seguir a historia entendendo todolos seus matices®; o fendmeno teatral actiia
alén da simple mensaxe, sendén tamén como expresion-estimulacion, inducindo

directamente ao espectador (1989, 33).

A teorica francesa segue ao lingiiista Algirdas J. Greimas na sua teoria dos modelos
actanciais, explicada na obra Sémantique structurale (1986), que partindo da relacion
entre os actantes dun fendmeno espectacular e os elementos sinticticos oracionais®,
retoma o traballo de Etienne Souriau Les deux cent mille situations dramatiques (1950),
que aplica a interpretacion actancial as obras teatrais e localiza seis funcions primordiais
no entramado dramatico’, que non teremos en conta na nosa analise. Teorias como estas
levan 4 conclusion da que Greimas deriva a sua teoria: «un nombre restreint de termes
actantiels suffit a rendre compte de 1’organisation d’un micro-univers», € o que debe ser
estudado para unha analise completa ¢ a definicién dun inventario de actantes, asi como
localizar as relacions entre eles (1986, 176). Greimas, tomando este modelo e o de Propp
como referencia, asi como o que poderiamos derivar de consideracions sobre o
funcionamento sintactico do discurso, sinala como relacion actancial primordial aquela
entre o Suxeito e o Obxecto e secundariamente, mais tamén cun papel protagdnico, as
que se dan entre Axudante e Opofiente e entre Destinador e Destinatario. Ademais, admite
a posibilidade de sincretismo dentro dun mesmo actor de varios actantes en
funcionamento, o cal complica o proceso de andlise. Con todo, o0 esquema mais sinxelo ¢
aquel que entende que o centro do entramado se atopa no Obxecto, desexado polo Suxeito
(o cal esta sempre atravesado polas intervencions de Axudante e Opoiente) e situado,

como obxecto de comunicacion, entre Destinador e Destinatario (1986, 180).8

5 Isto ten moito que ver co proceso de catarse, tamén definido pola autora, mais que xa atopamos na Poética
de Aristoteles como un dos rasgos primordiais da forma poética traxica, mediante a cal o espectador se
purifica das stias propias paixéns ao proxectalas nos acontecementos da obra. Anne Ubersfeld fala nos
seguintes termos (1989, 34): «asi la construccion de un real concreto (que es al mismo tiempo objeto de un
juicio que niega su insercion en la realidad) libera al espectador que ve cumplidos o exorcizados sus deseos
y temores sin ser €l la victima (pero no sin su participacion)».

® Nun sentido proximo 4 sistematizacion que V. Propp realiza na stia Morfologia del cuento das 31 funcidns
que conforman o conto popular ruso. Este autor concibe de xeito funcional aos actantes: as personaxes
definense polas esferas de accion nas cales participan (1986, 174).

" As denominacions das funcions son as seguintes: o Ledn ou forza tematica, o Sol ou o ben buscado polo
Leén, a Terra ou posuidor do ben buscado, Marte ou a forza de oposicion, Libra ou o arbitro da situacion
dramatica e a La ou axudante méxico (Greimas 1986, 176).

8 Para ampliar a informacion acerca do funcionamento das relacions entre actantes recomendamos acudir 4
explicacion que Ubersfeld realiza na obra que tomamos como referencia (1989, 48-65), que amplia e matiza
os postulados de Greimas, exemplificando os vinculos mencionados con obras teatrais como Edipo Rei ou
Antigona, o cal revela a sta utilidade e aplicabilidade ao contexto teatral do Século de Pericles co que
traballaremos na nosa analise.



Alén da andlise especifica das referidas relacions actanciais, o que resulta de maior
interese para esta analise da teoria de Greimas que Ubersfeld comparte para a sta
teorizacion ¢ a natureza dos actantes teatrais, que non tefien que ser equivalentes as
personaxes do entramado dramaético, sendn que poden ser abstraccions (como a Cidade)
ou personaxes colectivas (o caso mais evidente disto seria o coro traxico). Un exemplo
disto, que a autora incliie na sua propia andlise, seria o papel que a Cidade tebana cumple
en Antigona, que non s6 demostra que un concepto abstracto (neste caso fondamente
espacial) pode funcionar como actante esencial, senén que ese mesmo pode aparecer
simultdneamente en dous lugares opostos do esquema de relacions actanciais. Asi, Anne
Ubersfeld (1989, 52-54) considera que, se Antigona ¢ o Suxeito e o Obxecto ¢ o
cumprimento dos ritos funerarios, a Cidade ten un papel como Destinador (xunto cos
deuses) simultaneamente 4 sta funcién como Opofiente. Asi, o actante do Destinador ¢
entendido como o portador da significacion ideoloxica do texto dramatico, e se a autora
entende a de Destinador como un posicion prototipica da Cidade na traxedia grega, isto
resulta mais evidente se temos en conta o papel social que a traxedia cumple na ideoloxia
da Grecia democratica e a centralidade da polis nesta formulacién politica. A propia
cidade seria tamén o Opofiente, xunto con e sempre subordinada a Credn, ao cumprimento
do obxectivo de Antigona. A complexa situacion deste actante que sera tan significativo

para o noso traballo ¢ resumida pola autora do xeito seguinte:

En esta situacion compleja, la ciudad figura dos veces, en dos lugares radicalmente opuestos; de
ello se deduce que existe una crisis en la ciudad, una division interna en orden a unos «valores»
[...]. Aqui, la reflexion del dramaturgo griego parece que atafie a las relaciones de la ciudad con
el tirano, de las leyes y del poder centralizador. La determinacion del actante-destinador es decisiva

para la configuracion del conflicto ideoldgico subyacente a la fbula.®

O protagonismo da espacialidade ¢ considerado por Ubersfeld como unha das
caracteristicas nucleares do texto dramatico, que esixe un lugar onde desenvolver as
relacions fisicas entre as personaxes, un espazo que ¢ a imaxe dun lugar real. Ademais
disto, o texto teatral presenta ante nds unha serie de signos que son sincrénicos, ou noutros
termos, estan espacializados (1989, 108). Por outra banda e como constatamos na traxedia
que nos ocupa, & contra do que adoita ocorrer no xénero narrativo ou poético, as

descripcions espaciais que podemos atopar no teatro son minimas, localizadas en puntos

® Se ben con matizacions que introduciremos ao falar do ambito publico como eixo protagdnico no
desenvolvemento deste traballo, coincidimos a rasgos xerais co expresado por Ubersfeld.
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moi particulares do texto, e a mitdo meramente funcionais, orientadas a posta en escena

do escrito dramatico.

Pese a este caracter recorrente do espazo como unha zona de baleiros textuais, sen el non
pode a obra dramatica atopar o seu modo concreto de existir. A espacializacion do texto
dramatico pode estar proporcionada de xeito directo ou indirecto polas didascalias'® ou
polos didlogos, que sera o caso mais significativo a tratar no noso estudo (Ubersfeld 1989,

109-110).

Parece indispensable para entender este eixo primordial do teatro o establecemento dunha
tipoloxia de espazos teatrais, que tomaremos do traballo de Anxo Abuin, Breve
contribucion al estudio del espacio teatral (2007), onde fai un repaso polas principais
teorias a este respecto. Asi, denominaremos «lugar teatral» ao espazo onde se efecta o
espectaculo, o edificio teatral, que consideramos de especial importancia pola sta
variable distribucidon ao longo da historia do xénero dramatico. Asi, concordamos co
profesor Abuin (2007, 18) en que «en buena medida, esta caracterizacion del espacio
teatral constituia —y muchas veces continua constituyendo— una especie de horizonte
de expectativas en el que el espectaculo se enmarca». Ademais, chamaremos «espazo
escenografico» a aquel que, dentro do lugar teatral, relaciona a emisores e receptores do
espectaculo e que no caso do anfiteatro grecolatino recibe a denominacion de «ambito en
U»tl. Estas duas dimensions conformaran o foco de analise do apartado que segue a este,
adicado ao espazo extraliterario. Por outra banda, falamos de «espazo dramatico» ao
referirnos ao espazo ficcional que o espectador debe imaxinar a partir do texto teatral, o
espazo literario por excelencia, mentres que consideraremos «espacio escénico» a

concretizacion do anterior no contexto da representacion (Abuin 2007, 18-20).12

Para estudar este ultimo, ademais de procurar no texto sofocleo indicadores e probas
solidas para figurarmos unha realidade escenografica mais ou menos concreta, teremos
en consideracion os hébitos escénicos propios da Atenas do s. V a.C., xa que entendemos

que contribuen enormemente a codificar o lugar escénico, asi como o propio contexto

10 Ao falarmos de xeito directo ou indirecto referimonos respectivamente as indicacions explicitas e
minimamente detalladas do lugar e, pola outra banda, aos nomes e xestos das personaxes, que os sitiian en
relacion co espazo teatral e o xeito no que o ocupan.

11 Diferente do «ambito en T» dos teatros modernos, ou diferente do «ambito en O» propio do circo ou que
podemos asociar o teatro grego primitivo de carécter ritual, e o «ambito en F», tipico do teatro kabuki
tradicional xaponés (Abuin 2007, 19).

12 Ubersfeld explica a cuestion acerca do espazo escénico dun xeito realmente revelador (1989, 110): «es
el lugar propio de la teatralidad concreta, entendiendo por ello la actividad que construye la representacion.
El lugar escénico es como el espejo, a un tiempo, de las indicaciones textuales y de una imagen codificada.
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histérico e cultural en si mesmo, pois este espazo escénico € sempre unha imitacion,
reproduce unha realidade exterior, tanto no sentido literal como simbdlico, en tanto en

canto, nas propias palabras da autora (Ubersfeld 1989, 111):

Lo que siempre se reproduce en el teatro son las estructuras espaciales que definen no tanto un
mundo concreto cuanto la imagen que los hombres se hacen de las relaciones espaciales en la
sociedad en que viven y de los conflictos subyacentes. Asi, pues, el espacio representa siempre

una simbolizacion de los espacios socio-culturales.

Ubersfeld considera que existen tres modos posibles de afrontar o espazo teatral: a partir
da percepcion do espectador, a partir dos codigos de representacion e o lugar escénico
preexistente ao acto performatico ou a partir do texto teatral, modo que prevalece para a
autora sobre os demais. Asi, o0 espazo escénico depende sempre do texto-soporte, xa que
este permite a mediacion entre aquel e o universo socio-cultural ao cal representa. A
propia autora exemplifica isto co caso da traxedia grega, pola estreita relacion entre a
materialidade escénica do teatro grego e a polis, da cal o texto dramatico da noticia (1989,
119). En relacion con isto, a autora tamén contempla a posibilidade de que as relacions
espaciais establecidas no texto poidan correspoderse a unha traducion topoloxica e
iconica das caracteristicas do espacio social compartido pola sociedade na que nace;
noutras palabras «todo un proceso liga las grandes categorias del espacio a las categorias
con que el espectador percibe el espacio social», unha cuestion que teremos moi en conta

ao contrapofier o espazo publico e o espazo privado na obra a tratar.

Ao que nos nos referiremos como «espazo dramatico» ten o seu referente directo no que
Bobes Naves chama «Texto Espectacular», falando de tdédolas indicaciéns que podemos
atopar no texto teatral que informan sobre as representacions reais das traxedias gregas.
Esta relacion tan estreita entre texto e representacion pode deberse a que, no contexto da
Atenas de Pericles, eran 0s propios poetas traxicos os que participaban como “directores
de escena” nas stias propias obras, o cal pode explicar a ausencia de acotacidons escénicas
nos textos conservados. O que hoxe cofiecemos acerca da representacién e o espazo
escénico procede das xa mencionadas didascalias, informacion que sacamos directamente
do diélogo traxico (Bobes 2001, 80). Outra das caracteristicas esenciais que debemos ter
en conta para analizar estas obras é que o Texto Espectacular era, polo tanto, «interpretado
en el marco de referencias de la historia y la mitologia del pueblo y en relacién con los

saberes y usos de la vida cotidiana» (2001, 82).
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Esta autora tamen introduce un dos elementos de mais protagonismo para a nosa analise
de Antigona ao falar da traxedia de Esquilo: a articulacion do espazo en dous planos e a
semiotizacién deste en oposicions binarias que contrapofien actitudes, ideas e conductas

coas suas antonimas, representandoas nun espazo que se opén a outro (2001, 106).

Tameén teremos en consideracion a natureza dos obxectos que debuxan o espazo
escenografico e que polo mero feito de estar en escena son semantizados, convertidos en
signo e, polo tanto, non arbitrarios, e que deben o seu sentido, sempre potencialemente
mutable, as relacions cos demais obxectos presentes, coa palabra do didlogo ou coas
personaxes e as suas situacions. Os obxectos especificos aos que nos referiremos non son
aqueles persoais e maébiles, sendn aqueles que estan fixos e se poden considerar obxectos
escénicos (como as portas do palacio tebano). Alguns destes, como indica a autora
asturiana, convertironse en topicos pola sua reiteracion en diferentes obras do corpus

traxico grego®®.

Alén disto, os espazos dramaticos, como lugares ficcionais onde transcurre a accién e por
onde se moven as personaxes, son xeralmente exteriores (como é o caso da obra a tratar,
onde practicamente toda a accion transcorre na rua, as portas do palacio) por unha
cuestion pragmatica: son facilmente accesibles con verosimilitude para todas as
personaxes mais tamén existe a posibilidade de amosar o que ocorre no espazo privado.
Como explica Bobes Naves (2001, 129):

Semidticamente el espacio «al aperto» es el adecuado para escenificar temas de carécter general
sobre las posibilidades del conocimiento humano, sobre las relaciones del hombre con los dioses,
sobre la responsabilidad y la libertad, etc., o bien de caracter social y politico: alcance del poder,

enfrentamiento entre ordenamientos juridicos, oposicién del individuo o la familia al Estado, etc.

Ademais, tamén teremos en conta 0 que a autora denomina «espazos narrados» ou
«extraescénicos», aqueles que os espectadores ou o lectorado debe imaxinar alén da
escena partindo das referencias a eles que as personaxes introducen nos dialogos, cunha
grande importancia para a accion dramatica. Estes espazos permiten ao publico trazar un
mapa da traxedia, como un recurso de realismo, que achega o mito ao cotian e polo tanto

favorece a participacion ética dos espectadores (Bobes 2001, 131).

13 As portas, asi, foron un elemento de centralidade figurativa para anélises ideoldxicas, politico-culturais
e simbolicas en numerosos traballos acerca do espazo doméstico na traxedia.
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En sintese, na nosa andlise tomaremos 0s principios basicos da semidtica teatral de
Ubersfeld e Bobes Naves esencialmente, considerando o eixo espacial como un actante
central no texto dramatico, para desentrafiar a natureza e significados de tédolos espazos,
escenicos ou extraescénicos, literais ou simbolicos, da obra de Sofocles. Elaboraremos
unha lista semantico-sintactica conformada polas determinacions locais mais
significativas da obra, lugares tanto con nome propio como con nomes comuans, mais
tamén complementos de lugar integrantes do semantismo do espazo ou non, pronomes e
adverbios de lugar, sintagmas preposicionais e deicticos. Esta lista sera a materia prima
para a construcion dun paradigma espacial na Antigona de Séfocles. Nas palabras da
propia Anne Ubersfeld (1989, 118):

Hemos, pues, de encontrar, en el interior del texto del teatro, los elementos espacializados-
espacializables: campos semio-lexicales, paradigmas de funcionamiento binario, estructuras

sintacticas (modelos actanciales), retoricas textuales.

3. Espazo extraliterario

Antes de comezar a nosa andlise do texto sofocleo, consideramos preciso comentar
brevemente cal era a localizacion das representacions teatrais na Atenas do século V a.C.,
asi como o seu importante valor para a vida da polis e certas convencions escenograficas
que poden resultar de axuda e interese para entender dun xeito mais completo a traxedia
de Sofocles no seu contexto de producion e representacion.

3.1. Atenas e a practica teatral

Ao falarmos dunha obra xurdida no que informalmente chamamos Século de Ouro
ateniense, resulta inevitable analizar aqueles elementos que fixeron que Atenas se
convertise, baixo o goberno de Pericles, no epicentro politico e cultural do mundo heleno,
nun punto xeografico onde se deron as condicions idoneas para un desenvolvemento das

formas literarias que marcaria a historia do mundo occidental até os nosos dias.

Asi, como explica Martin Hose (2016, 329), podemos atribuir o emerxer de Atenas como
centro de producion cultural a unha serie de sucesos historicos. O primeiro factor a ter en
conta é a fin do modelo de goberno tiranico en Atenas, tras o exilio de Hipias (510 a.C.),
e a inauguracién do que cofiecemos como democracia ateniense, caracterizada por unha
maior participacion cidada na administracion da cidade. Isto tivo certa influencia nas

vitorias sobre os persas (no 490 e no 480 a.C.), que xunto & destrucion de Mileto e a
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posicion hexemdnica da Liga Atico-Délica na expansion maritima, supuxo o alzamento
de Atenas como forza dominante do mundo grego, como centro dunha estrutura politica
e econdmica que se cofiece como «Imperio ateniense». Baixo estes pardmetros de
dinamismo e apoxeo politico poderemos entender mellor o enorme desenvolvemento da
oratoria* e a reformulacion das celebracions e festivais relixiosos, sobre os que
volveremos no punto seguinte, como contexto crucial de creacion de identidade colectiva

e politica.

Estes festivais e outros actos caracterizdbanse case sempre por ser de caracter
competitivo, razén pola cal a necesidade de innovacion formaba parte da experiencia
produtora dos traxediografos. Este florecer estivo acompafiado por un intenso
intercambio de ideas, ao ser Atenas punto de encontro de artistas e intelectuais de todo o
mundo grego, que tivo como consecuencia unha sorte de proceso de autoanalise por parte
da intelectualidade ateniense. Asi, as innovacions foron alén do meramente formal; nas
propias palabras do autor (Hose 2016, 330), «Athens was not just a laboratory for the arts,

but also for ideas about human life, society, and the gods».

Outro aspecto que debemos pofier sobre a mesa en relacion ao mencionado é o sentido
politico™ da creacion teatral e a sta representacion. Goldhill (1986, 58) explora esta
cuestion plantexandose, en primeiro lugar, o concepto de cidadania para a sociedade
ateniense e, despois, a concepcion que este corpo cidadan tifia do seu propio espazo civil,
entendendo que ambas andlises son importantes para comprender a traxedia ateniense
como xenero. Ambas materias estan intimamente relacionadas entre si e, a sta vez, coa

idea de espazo.

Por unha banda, era considerado cidadan aquel fillo varén e adulto dun xa cidadan
ateniense, na sta definicién legal, mais esta consideracion estaba fondamente atravesada
por cuestions morais, como a participacion na vida politica da cidade, ou de

diferenciacion: o cidadan era tal por oposicion as mulleres, aos barbaros e aos deuses*®.

14 Que se espallou alén da asemblea ou os debates politicos e xuridicos, chegando a formar parte da vida
relativamente cotia da cidadania ateniense, e cuxa asiduidade deu lugar a unha sistematizacion da oratoria
e un primeiro desenvolvemento da teoria retérica, crucial para entender os estudos literarios occidentais
dos nosos dias.
15 Referimonos ao termo “politico” como aquilo vencellado directamente 4 polis e dependente
conceptualmente das stias estruturas e ideoloxia.
16 Goldhill (1986, 59) exemplifica esta categorizacion de triple oposicion cos versos que Agamendn
pronuncia na Orestiada ante a stia muller (918-925), que incluo na traduciéon propia do autor britanico:

... do not try in women’s ways to make

me delicate, nor as if I were some Asiatic
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Mais o que resulta de maior interese para entender a vinculacion do cidadan co espazo
son 0s mitos de autoctonia, que funcionan & vez como forma de autodefinicién e como

xustificacion de hexemonia politico-ideol6xica (Goldhill 1986, 67).

Polo outro lado, o autor britanico fai especial fincapé na idea do oikos, o0 espazo privado,
fronte ao publico, que retomaremos na analise da traxedia que nos ocupa, mais que
redunda na idea de que existia un forte sentido de separacion entre estos ambitos na
concepcidn que o cidadan ateniense tifia da sua condicion dentro da polis, e que sera un

asunto moi problematizado na traxedia clasica (1986, 73).

A producién teatral dos festivais relixiosos non escapara, polo tanto, a todas estas
cuestions ideoloxicas, funcionando como un medio para consolidar a identidade social
ateniense e manter a cohesion da comunidade. Tanto é asi que toda a estrutura
institucional encargada dos certames teatrais seleccionaba as obras, non sé para que
cumplisen con certos axiomas ideoloxicos, senén para asegurarse de que as propias
expectativas do publico que asistiria s representacions se cumplisen (Longo 1992, 14).
Asi, deberemos ter sempre en conta o caracter marcadamente publico e comunitario do
teatro antigo; as actuacions nunca eran producions autbnomas, estaban vencelladas a un
festival popular, nunhas datas e uns espazos especificos, nas que se celebraban outro tipo
de actos, todos orientados a exaltacion e reafirmacion da identidade colectiva da polis
(Longo 1992, 16) Y/, asi como ao plantexamento das tensions e mudanzas que trouxo
consigo o réxime democréatico. Esta estreita relacion entre o acto teatral e a cidade sera
un dos piares basicos para entender moitas das cuestions plantexadas na traxedia
ateniense (Goldhill 1986, 77-78):

Indeed, the institution of tragedy seems to flourish precisely over the period in wich the democratic
city comes into being. As the city itself lives through the tensions of a changing society, tensions
between public and private life, between the old, traditional ways and the new requirements of the new

political order, the tragedies produced in the city seem to draw on the vocabulary, issues, and power

bow down to earth and with wide mouth cry to me:

nor cross my path with jelausy by strewing the ground

with robes. Such state becomes the gods

and none beside. [ am a mortal, a man.
17O autor italiano fai fincapé nesta cuestion aludindo 4 orixe primeira da traxedia, como vencellada ao
coro. Asi, a participacion colectiva que nalgin momento fora a caracteristica esencial da forma dramatica
fora substituida polo coro, unha forma mediada da acciéon da comunidade no acto traxico, polo cal «the
essence of the chorus, the essential and distinctive feature of Attic drama, must be recognized in its role as
“representatives of the collective citizen body”» (Longo 1992, 17).
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struggles of that developing civic language. Tragedy’s moment, tragedy’s force, is in the articulation

of the struggles of the city’s discourse.

3.2. As Grandes Dionisiacas

Asi, 0 contexto de representacion especifico das obras dos traxedidgrafos que
conservamos (Esquilo, Sofocles e Euripides) é o dos festivais relixiosos, concretamente
as Grandes Dionisiacas, que funcionaron como importantes espazos de presentacion de
todo tipo de formas poéticas. Esta vinculacion tan estreita explica, ademais da protagénica
presencia dos deuses e 0s mitos nestas creacions artisticas, a forma e funcions dunha
literatura que, como xa dixemos, era moldeada polas expectativas do publico, o contexto
de representacion e a intencion dos organizadores. As Grandes Dionisiacas supuxeron,
polo tanto, o lugar de orixe e presentacion do teatro grego en todas as stas formas:
traxedia, comedia e drama satirico (ademais dos ditirambos). Estas obras eran
representadas dentro dun contexto de competicion (agon), na cal participaban tres
traxediografos de cada vez, cada un presentando tres traxedias e un drama satirico, e cinco

comedidgrafos, cada un con cadansUa creacion (Baumbach 2016, 347).

Foi este o Gltimo e mais grande festival ateniense dos que temos constancia, levado a cabo
na polis e non no rural como adoitaba acontecer con outros festivais menores, na honra
de Dioniso Eleuterio, e que alcanzou certa importancia no século VI a.C., posiblemente
grazas &s politicas de Pisistrato. A sta aparicion relativamente tardia como celebracién
relixiosa pode estar demostrada polo feito de que non era xa o arconte basileus o
encargado da sla organizacion e supervision, senén o arconte eponimo*® (Pickard-
Cambridge 1953, 56). O seu festexo estaba perfectamente inserido no calendario agricola,
relixioso e politico da cidade ateniense, o cal da proba do alto nivel de integracidn destes
elementos na idea que os atenienses tifian acerca da practica teatral, como unha
experiencia que incorporaba o ambito do sacro e o profano, o civil, o artistico e o natural.
Asi, as Grandes Dionisiacas eran celebradas na segunda metade de marzo, nun tempo de
relativo descanso para os agricultores e cando o mar volvia ser navigable, polo que
individuos de todo 0 mundo heleno podian acudir. Ademais, o festival tifia lugar xusto
antes da eleccion anual dos dez xenerais e das asembleas que preparaban as campafias

militares dos meses seguintes (Rehm 2002, 45).

18 O arconte basileus (Apywv Bootleq) era o sucesor dos reis como oficial relixioso supremo en Atenas,
mentres que as competencias do arconte eponimo (Gpywv éndvopoc) adoitaban ter mais que ver co civil
que co relixioso.

17



Segun Pickard-Cambridge (1953, 58), a celebracion do festival estaba precedida por un
ritual de reconstrucion da chegada do deus & cidade, na que unha estatua de Dioniso
Eleuterio era levada a un templo que se atopaba no propio camifio a Eléuteras, para
oficiarlle ritos sacrificiais. Despois, a estatua era levada ao teatro nunha procesion dirixida
por efebos. Esta actuacion parece remontarse aos albores das Grandes Dionisiacas e é
previa mesmo & procesion relixiosa (roumn) que era levada a cabo o primeiro dia do
festival para acompafar as vitimas dos sacrificios e ofrendas ao recinto sagrado de
Dioniso, un acto que incluia ao total da comunidade, ben como observadores ou como
participantes. Este rito inauguraba o periodo de celebracions, unindo ao comun de xente
da cidade e de fdra, percorrendo e activando simbolicamente o espazo xeogréfico no cal
transcorrerian nos dias seguintes todo tipo de actos e festexos. Na opinion de Rehm (2002,
46-47), esta procesion supdon para os individuos unha sorte de “rito de paso” antes do
sacrificio e da reincorporacion novamente ao “mundo normal”, un proceso sacralizador
que leva & comunidade a percorrer a cidade mentres consagra 0s animais que han de ser
sacrificados ao deus. Deste xeito, podemos supofier que neste primeiro dia ainda non
haberia representacion teatral algunha, sendn que despois da mounn teria lugar o

sacrificio, o banquete e a celebracion?®.

Ademais, tamén temos certa constancia dunha serie de rituais levados a cabo como
preparacion para o agon dramatico: por unha banda, podemos falar do método de
purificacion dos espacios publicos para os atenienses, isto €, introducir un leiton, mentres
sangra, no lugar teatral; e por outro lado, a execucion de libacions aos deuses na orchestra

por parte dos xenerais (Pickard-Cambridge 1953, 65).

Con todo, non debemos perder de vista que a organizacion das Grandes Dionisiacas estivo
suxeita a mudanzas ao longo da sUa historia, que condicionaban tanto os ritos como as
condiciéns de participacién das obras draméaticas no agon. Asi, se ben nun primeiro
momento cada traxedidgrafo presentaba catro obras (a cuarta un drama satirico), a partir
dalgn momento previo ao 341 a.C. pasaron a presentar s tres e a representacion de

traxedias xa estreadas comezou a ser un evento frecuente (Pickard-Cambridge 1953, 80).

Moitos dos actos que tifian o seu contexto neste festival son proba palpable do papel que

este xogaba na polis, habendo moitas veces unha ligazén directa entre o espazo das

19 Pickard-Cambridge (1953, 61) analiza a posible celebracion dun como (k@pog), tamén unha procesion
ritual, mais orientada 4 diversion e 4 troula, menos formal que a mounn e posiblemente realizada pola noite
dese mesmo dia.
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Grandes Dionisiacas, 0 espazo das representacions e o espazo politico de Atenas.
Referimonos, por exemplo, & seleccion do tribunal encargado de xulgar o agon, que tamén
tifia lugar na orchestra posiblemente tras as libacions dos xenerais, ante o publico. Antes
do festival, cada unha das tribus elaboraba unha lista cos nomes de posibles xuices e de
cada lista sacabase ao azar un nome. A continuacion, os xuices escollidos pola sorte facian
un xuramento de imparcialidade ante o auditorio e tomaban os seus lugares en asentos
privilexiados para ver as representacions. Este método, como explica Rehm (2002, 52),
«offers a window on the Athenian political and legal system, because it combines aspects
os both: tribal allotment [...]; boule approval [...]; sortition [...]; public oath taking [...];

and special privileges».°

Finalmente, ao rematar as celebracions e representacions das Grandes Dionisiacas, era
convocada unha Asemblea para escrutar a xestion dos responsables do festival e avaliar
0 seu éxito. Ademais, tamén se producia unha sorte de proceso xudicial no cal individuos
especificos se presentaban ante este organismo para transmitirlles as sUas queixas
respecto da mala conducta por parte doutros ou respecto de danos sufridos. A Asemblea
enton debia xulgar se o acusado transgredira a lei ou a santidade dos festivales, o cal podia
ser realmente decisivo se o demandante desexaba trasladar o caso a un proceso xudicial
serio (Pickard-Cambridge 1953, 67). Neste caso, 0 nexo entre as Grandes Dionisiacas e a
democracia Ateniense é evidente e, segundo Rehm (2002, 53), conta co seu paralelo

tamén dentro do acto teatral:

There at least once every month (but usually two, three, and even four times), citizens gathered to
determine polis policy by simple majority vote. Exploiting the power of the spoken word, speakers

appealed to reason, emotion, and morality, not unlike actors playing characters in the theater.
3.3.0 lugar teatral

Como xa introducimos no marco tedrico da nosa analise, chamamos «lugar teatral» a
localizacion onde o espectaculo teatral é efectuado. Este, por unha banda, é o resultado
de séculos de evolucion da préactica teatral e, polo tanto, ata certo punto, pode aportar

indicios da natureza da mesma nos seus estadios anteriores; polo outro lado, ademais,

20 Ademais deste exemplo, poderiamos incluir a cerimonia na cal os rapaces orfos da cidade, cuxos pais
caeran na batalla, eran presentados ante a comunidade como homes adultos, portando o traxe de hoplita e
tomando a continuacidon os asentos mais proéximos ao espazo escenografico. Tamén o auditorio estaba
presente na proclamacion da liberacion de escravos por parte dos seus amos ou no pago do tributo anual
por parte dos membros da Liga de Delos. Todos estes eventos dotaban ao auditorio, & comunidade, dun rol
de testemufia legal, asi como contribuian a promover un sentimento de unidade e vigor.
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axuda a configurar un horizonte de expectativas que debe ser tomado en consideracion

para a anélise de calquera espectaculo.

Os cofiecementos que temos respecto do lugar teatral da cultura grega do século V a.C.
son escasos e confusos, sobre todo se temos en conta que 0s teatros nos que se
representaban as obras de autores como Sofocles e 0s seus contemporaneos son anteriores
e diferentes dos restos pétreos que podemos visitar hoxe, polo que o estudo deste campo
supon en certo modo unha reconstrucion en base a fontes literarias, pictéricas e
arqueoldxicas que presenta moitas dificuldades para os investigadores. Ademais, compre
precisar que no presente traballo s6 falaremos dun tipo de edificio teatral, mais
entendemos que a historia dos espazos teatrais do mundo grego é complexa e non se limita
s0 ao que podemos denominar «teatros monumentais»; non hai unha forma Unica,

definida e absoluta de lugar teatral no universo heleno.

Rehm comeza a sUa anélise do Teatro de Dioniso facendo fincapé na sa natureza como
0 que hoxe denominariamos «arquitectura de paisaxe», mais que como edificio,
fondamente integrado no espazo natural que o acollia. Situado na ladeira sudeste da
Acropole, gorecia durante as Grandes Dionisiacas aproximadamente a 15000 persoas,
que ao observar a escena non estaban privados de ver alén dela: «In contrast to later
buildings that would dominate performance, the space of the theater of Dionysus offered
definition without control, shape without separition, enclosure without protection» (Rehm
2002, 38).

O theatron, ademais, ten unha forte vinculacion co espazo civil, chegando a constituir
para tedricas como Ruth Padel un duplicado da agora. A autora britanica argumenta que,
dende un comezo, o centro da vida social e comercial do cidadan grego, a agora, posuia
certo caracter teatral, chegando a funcionar en ocasiéns como lugar da actuacion
dramaética, e atoparia 0 seu equivalente na orchestra do anfiteatro; este vinculo, en
consecuencia, moldearia a experiencia do auditorio teatral (1992, 337)2. Por outra banda,
debemos ter sempre en consideracion a presenza do divino no teatro, a través das
libacidns, purificacions e a sua proximidade ao templo de Dioniso, que aportaba unha

dimensidn espiritual central & experiencia teatral cargando as representacions da relacion

21 Tamén Bobes Naves considera que as primeiras representacions en Grecia eran levadas a cabo na praza
publica (2001, 83), isto €, «el primer espacio escénico fue lo que luego se denominard [...] un “espacio
hallado”, un lugar habilitado transitoriamente para la representaciony.
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entre a divindade e o ser humano (1992, 340)%2. O anfiteatro grego contriese, asi, a partir

dos seguintes elementos:

- Acavea é 0 espazo destinado ao auditorio, edificada aproveitando a xeografia do
lugar, neste caso a pendente da ladeira sur da Acropole, en forma de hemiciclo
(polo menos dende a segunda metade do século 1V, dato no que coinciden tanto
Bobes Naves como Cruciani). Os espectadores terian a comodidade a partir de
certo momento de sentar nunha bancada de madeira ou de pedra (cuxo conxunto
se denomina koilon), a cuxos lados se despregarian os parodoi ou eisodoi, por
onde os coreutas entraban & orchestra, mais tamén por onde entraban os
espectadores e se realizaban as entradas e saidas de escena dos actores.

- A orchestra, un espazo chairo de terra batida, circular?®, na cal se situaba o coro
a hora da representacion, ocupando un lugar intermedio entre o publico e os
actores.

- A skene, detrds da orchestra, é o fondo da accién dramaética, un espazo creado
para gardar o vestiario e obxectos da representacion e que 0s actores se
preparasen. Bobes Naves (2001, 70) definea como «un edificio rectangular, a dos
aguas, de madera, que se coloca, al menos desde mediados del siglo V, tangente
a la orchestra al otro extremo del koilon [...] esta llamada a organizar los espacios
escénicos de un modo definitivo». Posiblemente a sla orixe sexa meramente
pragmatica, como almacén, pero sabemos que xa a finais do século V a. C. se
consolida o seu valor escenografico, como un edificio estable, polo que se vai
adornando e evolucionando: ademais de abrirse como minimo unha porta central
que introduce moitas posibilidades escénicas, constriense dous edificios laterais,

os paraskenia®*.

22 A este respecto introduce a autora unha cuestion polémica nos estudos do espazo teatral: a presenza dun
altar na orchestra, que puido ter sido o centro das danzas corais, € na escena. Sobre este asunto volveremos
ao falar do espazo escenografico.

23 Respecto da forma deste espazo, adoita asumirse que era circular (como expresan tanto Cruciani, como
Bobes Naves ou Taplin). Porén, Rehm discrepara con esta comun idea, xa que non contamos a dia de hoxe
con probas arqueoloxicas suficientes para afirmar a existencia dunha orchestra circular en calquera teatro
do século V a.C.. O autor remonta as orixes desta idea ao autor romano Vitruvio, que relaciona esta forma
xeométrica no anfiteatro grego coa idea da creacion no espazo teatral dun microcosmos simbdlico. Tamén
menciona a argumentacion da Escola de Cambridge a este respecto, que vincula esta forma ao ciclo agricola,
entendendo que a traxedia nace da morte e rexurdir de Dioniso, un deus que nace cada ano coa primavera
(2002, 39). Si que admite, porén, que teatros como o de Epidauro, que supon unha demostraciéon de
refinamento construtivo e tecnoldxico, posterior ao teatro no que se estrearia por exemplo a obra de
Sofocles, contasen cunha orchestra circular, mais non seria asi no caso dos edificios teatrais anteriores a
este, que parecen ter orchestras de formas irregulares.

24 Eran de especial utilidade, por exemplo, para as escenas de teichoscopia, funcionando como torres.
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Como vemos, a natureza dos diferentes espazos do lugar teatral esta directamente
relacionado coas funciéns que corresponden aos individuos que participan da
representacion, definido o seu rol: asi, 0 coro esixe no teatro grego a orchestra como un
espazo central e amplo, e segundo este grupo perde importancia na representacion, o
espazo ao que esta vinculado reducese ata que desaparece como elemento de transicion,
mentres que segundo os actores medran cuantitativamente e en importancia, a skene
ampliase e perfecciona as stas posibilidades. Do mesmo xeito, existen espazos no lugar
teatral que son dominio de determinadas personaxes: por exemplo, 0S mensaxeiros e
paxes estan intimamente ligados aos eisodoi, como veremos na analise de Antigona, e a
parte alta da skene é a mitdo o espazo dos deuses, que deben aparecer nun nivel diferente

a0s mortais.

Se ben as partes estruturais basicas das cales se constituia o theatron grego estan claras,
os investigadores discrepan & hora de establecer unha orde de importancia entre elas e
identificar o elemento xerador, a peza central, do lugar teatral. Deste xeito, tanto Bobes
Naves como Cruciani optan de xeito explicito pola orchestra como espazo protagonista
da orixe do theatron grego a partir do cal se configuran todolos demais, mentres que Rush
Rehm considera que é a cavea, o auditorio, a peza a partir da cal nace a traxedia. Por outra
banda, Ruth Padel introduce a interesante reflexion de que o espacio se configura non s
no literario, senon tamén no lugar teatral, como oposicions de pares. Asi, a primeira
distincion efectuada é aquela entre o espazo do auditorio e o do coro, e dentro do espazo
da performance, dase a oposicion entre orchestra e skene (1992, 341); deste xeito, non
existe unha orixe xeradora, senén que dende o principio o teatro é dialoxismo e non se
pode entender sen a relacidn entre un emisor e un receptor, alguén que actda e alguén que

¢ testemuna.

Con todo, o que si esta claro é que a historia do lugar teatral grego «se nos ofrece como
un légico proceso de definicidn del edificio teatral, fundado sobre la adecuacion a una
coherencia de las funciones internas y sobre la progresiva especificacion de las relaciones

de las que la representacion teatral consiste» (Cruciani 1994, 111).
3.4. O espazo escenografico

Para rematar a nosa contextualizacion especificamente espacial, falaremos brevemente
do espazo escenografico, entendendo este concepto como o espazo que, dentro do lugar

teatral, relaciona a emisores e receptores do espectaculo. Precisaremos, polo tanto, as
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caracteristicas mais especificas da skene grega e 0s seus xeitos concretos de transmision

de informacion ao espectador.

Como xa dixemos, a skene aparece no lugar teatral como unha construcién de madeira
detras da orchestra e conectado con esta polos xa mencionados eisodoi a ambos lados. A
fachada contaria cunha porta?, cun forte valor funcional para as traxedias, xa que crea
unha oposicion entre un espazo interior (ben sexa un palacio, un templo, unha cova ou
unha tenda) e o exterior. A fachada da skene era asi a barreira entre o visible e o que non
0 era, un espazo agochado no cal o traxedidgrafo podia construir un potencial espazo
alternativo no que as relacions entre personaxes se configuraban dun xeito especial. Aqui

radica a ilusion de realidade da traxedia grega:

There is a doubleness in the way the audience members see the skene. The whole theatrical space,
which they can see, contains another space which they cannot. The imaginary full space, the house,
the image of bonded relationships on which human society depends, is concealed within the real,
comparatively empty public space, the performing area. Yet it is also visible, at the center of the
audience’s sight. (Padel 1992, 346)

Ademais, a cuberta superior era accesible para os actores, para representar un nivel
superior ao do chan da skene como o ceo ou simplemente un tellado ou lugar elevado,
denominada theologeion, ao ser 0 espazo onde a divindade adoitaba aparecer facer as stas
intervencions na obra (Arnott 1962, 42). Polo tanto, sabemos con seguridade da existencia

de tres niveis de actuacion: a orchestra, a skene e o theologeion.

Unha cuestion acerca da cal temos menos seguridade é a presenza dun altar no centro da
orchestra ou mesmo no espazo da skene, denominado thymele, un termo utilizado en orixe
para denominar a mesa na que se levaban a cabo os sacrificios?®, como un punto focal da
danza coral. As bases de altares das que temos probas arqueoldxicas son bastante tardias,
mais podemos considerar a posibilidade de que existise no século V. Con todo, haberia
un altar adicado a Dioniso e empregariase outro diferente cando fose preciso para a

% Ainda que hai autores que falan de tres portas, non podemos asegurar que isto fose asi no século quinto.
Asi pois, a afirmacion mais segura € que, como minimo, a fachada da skene contaba cunha porta, suficiente
para calquera traxedia e, nalgiins casos, mesmo parece preciso que fose a tinica (Arnott 1962, 42).

% Esta cuestion estd moi relacionada con outro debate frecuente entre os académicos acerca das orixes da
traxedia. Asi, coincidiria coa concepcién de Arnott, que afirma a existencia dun altar fixo no espazo
escenografico, a relacion que Walter Burkert establece entre a traxedia grega e os ritos de sacrificio. En
sintese, o autor, partindo do termo grego tpay@dia (“cancion de cabras” ou mesmo “canciéon do sacrificio
da cabra”), analiza as bases relixiosas e rituais do acto dramatico grego, a relixiosidade de matar animais e
toda a performance que rodeou este rito dende tempos prehistdricos, que denomina comedy of inocence,
asi como a relacion entre Dioniso e a figura animal da cabra.
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representacion (Arnott 1962, 45). En sintese, cando o altar fose esencial ou acaido para a

trama, podia ser utilizado e, cando non, simplemente ignorado (Arnott 1962, 52).2’

Por outra banda, a pintura da skene (skenographia) aparece no século IV a. C., como unha
consecuencia da revolucion na pintura mural experimentada por Atenas no século quinto,
centrada no retrato da terceira dimension. Asi, cofiecemos nomes como o Polignoto,
frecuentemente asociado con Séfocles e que presuntamente pintou escenas da sua obra
nun edificio da cidade, ou Micon; ambos pintores tefien unha importancia capital na
creacion dunha arte pictdrica espacial e con profundidade, que invita ao espectador a
relacionarse cun espacio imaxinado. Precisamente pola sla relacion co traxediografo,
podemos supofier que os artistas expertos en crear unha ilusion nunha superficie extensa
e vertical, os pintores de murais, empregaron o lugar teatral para probar a sta técnica
finxindo elementos arquitectonicos (Padel 1992, 347-354). Con todo, o mais posible é
que esta decoracion pictorica non fose especifica para cada representacion?®, senén que
mudase cada ano, xa que, nas palabras de Taplin (2003, 11), «Drama was, in the fifth
century, one of Athens’ great cultural showpieces, and its accoutrements will not have

been barely utilitarian».

Ademais disto, o teatro grego desenvolveu artefactos mecanicos para crear certos efectos
especiais: por unha lado, podemos falar da mechane, «some kind of crane which could
swing a flying character round into sight and set him down on stage» (Taplin 2003, 12),
mais que polo que sabemos, nunca foi utilizada polo autor que nos ocupa; tamén debemos
falar da ekkyklema, unha plataforma mobil que permitia & representacién amosar o
cadaver dunha personaxe evitando ensinar a propia morte (Arnott 1962, 78). Un exemplo
da posible utilizacién deste Gltimo instrumento atopariamolo en Antigona, segundo os
escoliastas, no momento no que o corpo de Euridice seria presentado ante o auditorio e
Credn (compre lembrar que Euridice comete o suicidio dentro de palacio) tras o verso

27 Este altar xoga un papel importante na analise das convencions escénicas do século quinto que elabora
Arnott, xa que considera que a tumba, un elemento recurrente nas traxedias gregas, poderia ser representada
a través do altar; o traxediografo podia semantizar ese elemento que xa estaba ai mediante o dialogo e que
o publico o interpretase como unha sepultura:«All the conditions are satisfied by the stage altar. It was
small, and would not be noticed until pointed out; it stood in a central position, ready to be used when
wanted; in form it could stand for a tomb without incongruity» (1962, 59).

28 F por este motivo que Bobes Naves (2001, 74) e Cruciani (1994, 110) non consideran estas pinturas
como un elemento escenografico, xa que non tefien relacion cos espazos ficcionais da fabula, sen6n que
son meros instrumentos decorativos, non surxidos como un elemento de expansion da skene, sendn
simplemente como unha novidade.
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1293, no cal o paxe, no canto de relatar o sucedido, semella presentar algo que aparece

na escena: «opav maPeSTIV: OV YOP €V LLYOTG ETL).

Finalmente, ao falar de espacio ecenografico resulta necesario entender a nocion de
ambito escénico e identificalo. Bobes Naves define este concepto como «la unidad de la
sala y el escenario, es decir, el conjunto de dos espacios integrados en la unidad del
edificio teatral y del proceso semiotico de comunicacion dramatica, pero funcionalmente
distintos», considerando a orchestra como un espazo intermedio entre eles, cun caracter
de transicion, xa que se relaciona coa escena en tanto en canto o coro dialoga coas
personaxes €, a0 mesmo tempo, introduce no espazo da accion as potenciais opinions e
inquedanzas dos espectadores (2001, 101). Con todo, podemos identificar facilmente no
modelo teatral grego unha disposicion semienvolvente da sala sobre a escena, 0 que se
adoita denominar «ambito en U», a evolucion do «ambito en O» do teatro grego primitivo,
0 propio do rito (unha disposicion completamente envolvente), e que resulta un modelo

mais orientado ao dialoxismo (2001, 93).

4. O espazo dramatico

Unha vez contextualizada a traxedia que nos ocupa, debemos analizar o mais
detalladamente posible o espazo dramatico que subxace e estrutura a trama de Antigona
de Sofocles. Este sera un estudo baseado no texto teatral que conservamos, xa que alén
deste non temos medio algin de tan alta fiabilidade para examinar a representacion da
obra. Como xa mencionamos, non existen indicacions escénicas como hoxe en dia as
entendemos nos textos dramaticos do século V a. C., e quizas nunca as houbo, mais
podemos atopalas implicitas nos didlogos, que sinalan mais ou menos directamente

posicions, distancias, enfrontamentos, etc. (Bobes 2001, 101).

Deste xeito, antes de comezar unha lectura minuciosa dos principais €ixos espaciais que
entraia a obra de Sofocles e as relacions que estas configuran cos outros elementos da
representacion, debemos situar no texto a primeira escena, coa que o auditorio cofiece a
Antigona e a Ismene, e que aporta os primeiros elementos de localizacion temporal e
espacial. E na primeira intervencion de Ismene onde atopamos a indicacién temporal:

«&mel 8& PpoddOC 0TV Apyeiov 6Tpatdg / &V VOKTL Ti] VDV, 00dEV 010 déptepovn?®. En

28, Ant. 15-16.
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traducion: «Despois de que estivo alonxado o exército dos aqueos / nesta noite pasada,
nada mais souben»’. E na resposta de Antigona temos a ubicacion espacial que sera a
escena de todalas intervencions da obra: «fjon KaA®GC, Koi 6™ €kT0G avAei®V TUADY / TODS
obvek’ €Eémepmov, Oc povn kKoo t. En traducion: «Sabiao ben, e a ti, fora das portas
do palacio / por isto, che fixen sair, para que ti soa me escoites». En resumo, o primeiro
didlogo xa se encarga de situar a accion traxica no dia inmediatamente posterior 4 partida
das tropas arxivas que acompanaran a Polinices, tras os acontecementos narrados en Os
sete contra Tebas, vinculando asi a stia propia trama co Ciclo Tebano e anticipando cal ¢
o conflito que como razdén ultima leva aos traxicos sucesos que seran representados: a
morte de Eteocles e Polinices en guerra fratricida, «pid Oavovrow fuépe SumAfi yepin>2.
Ademais, establece a ubicacion permanente da represesentacion no lado externo e
inmediato ao espazo que habitan, o palacio de Tebas, ante as stias portas, un espazo «al
aperto» que ¢ especialmente acaido polas stas posibilidades pragméticas, como xa

explicamos.

Despois do didlogo entre as irmas, compre mencionar o xeito no que o Coro inicia o
parodo co que entra en escena: «AKTig AgAiov, TO KAAMGTOV ENTATOA® QavEY / ONPa TV
TPOTEPOV PAOC / £pavONe motT’, & xpuoctag / duépag PAépapovy . En traducion: «Raio
do sol, a mais fermosa luz que luciu en Tebas / a das sete portas, entre as primeiras / brilas
por fin, oh, ollo do dourado dia». Esta pasaxe ¢ precisamente mencionado por Rehm
(2002, 36) como exemplo dun fendmeno que consideramos de moito interese, ainda que
non analizaremos separadamente no presente traballo, relacionado co espazo
extraliterario de cardcter natural que acollia o lugar teatral e, polo tanto, a representacion;
asi, a traxedia grega tende a facer referencia frecuentemente a elementos naturais como
0s que vemos na pasaxe para establecer unha relacion co que o espectador podia observar
fora do theatron, traendo a historia 4 realidade presente do auditorio. Tamén para outros
autores como Segal as referencias a espazos naturais nesta traxedia sofoclea tefien un
protagonismo esencial ao establecer unha oposicion entre Antigona e Credn, relacionados
respectivamente cunha linguaxe que apela ao natural e ao salvaxe e outra caracterizada
polo racionalismo extremo. Isto funciona como unha sorte de simbolizacion do debate

entre a physis € o nomos, tan a orde do dia no século quinto. Dentro desta teoria se

30 Todas as traducions empregadas a partir de agora do texto de Sofocles son propias.
318, Ant. 18-19.

28, Ant. 14.

38, Ant. 100-103.
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encadraria a pasaxe na cal Antigona establece unha comparacion entre o seu propio
destino e o de Niobe**, en tanto en canto «while pointing downward to the natural world
and its changeful life, it also points upward toward eternal, unchanging forms, the
timeless world of myth and death, in which Antigone sees herself “laid to rest” by divine
powers» (1981, 55). Con todo, aceptando a tese de Rehm acerca do parodo mencionado,
e se ben consideramos acaida a teoria de Segal, tentaremos explicar este tipo de

referencias naturais dende o punto de vista do simbolico.

Alén disto, a sistematizacién na que centraremos a nosa analise do espazo dramaético
estard fundamentada na nocién compartida por moitos dos autores mencionados ao longo
do traballo de que o espazo funciona como un principio estruturador esencial na
narracion, especialmente cando os diferentes lugares estan relacionados ou funcionan
como oposicions ideoloxicas e psicoldxicas. Esta caracteristica do espazo na ficcion
literaria podemos rexistrala en Mieke Bal cando di que «los contrastes entre
localizaciones y las fronteras entre ellos se consideraban medios fundamentles para
aclarar el significado de la fabula, e incluso para determinarlo» (1998, 100), mais tamén
como elemento tedrico central da analise de moitas obras da Antigiliidade grecolatina. Se
efectivamente validamos a consideracion de Ubersfeld de que o espazo teatral reproduce
a imaxe que o ser humano ten da sociedade que integra e as suas tensions e relacions, no
caso do contexto socio-cultural que nos ocupa podemos supofier que esta estruturacion
basica esta relacionada cos principios basicos do logos grego. Asi, como explica Ramirez
(1996, 10-12), «todo pensar racional parece tener su origen en una division binaria que
organiza los conceptos y hace posible el razonamiento 16gico», sendo a base de calquera
contraposicion concepual o paradigma da identidade-diferenza, polo que identificar e
distinguir € a pedra angular do razonamento 16xico. Porén, debemos partir sempre da
conviccion de que toda parella de conceptos, e especialmente se estes son antitéticos,
presenta unha relacion asimétrica, como a que Bachelard identificaba na oposicidon entre

aqui e ali, sendo o mais normal que un dos integrantes do par domine sobre o outro.

Esta construcion en base & dialéctica entre pares espaciais xa foi tratada respecto do
espazo extraliterario, considerando que o propio lugar teatral se configura mediante o
dialoxismo entre as partes. Segundo Ruth Padel (1992, 354), foi precisamente cando o

teatro ateniense comezou a utilizar a skene como algo mais que un almacén cando se

%S, Ant. 824-831.
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creou a primeira gran dialéctica de pares conceptuais do teatro: aquela que relaciona o
visible co invisible, mediados pola porta (concepto sobre cuxo simbolismo volveremos

mais adiante).

Asi pois, durante os puntos que seguen, analizaremos o espazo dramatico da traxedia de
Sofocles partindo dunha sistematizacidn basica dos pares conceptuais de opostos
espaciais mais importantes que, na nosa opinion, non sé crean o mapa da traxedia, sendén
que reflexan en moitas ocasions as propias concepcions espaciais da cidadania ateniense
do século V a.C. Para construir este paradigma espacial tomaremos exemplos do texto de
Antigona, que funcionard sempre como esqueleto e corazéon da nosa andlise e

especulacions escénicas.

4.1.0 eixo alto-baixo

Asi, «la estructura del espacio del texto se convierte en modelo de la estructura del espacio
del universo, y la sintagmatica de los elementos en el interior del texto, en el lenguaje de
modelizacion espacial» (Lotman 1978, 270). Como mencionamos no marco teorico do
presente traballo, Lotman ¢ un dos académicos que, xunto coas xa nomeadas nos
paragrafos anteriores, desenvolve a idea das relacions espaciais como oposicions que dan
testemufia de modelos culturais. Este autor menciona explicitamente varios pares de
conceptos antitéticos, como proximo-lonxano ou delimitado-ilimitado, que reflexan
modelos culturais, e da sta pequena lista consideramos acaido comezar a nosa analise
polo par conceptual alto-baixo, que simplifica outras oposicidns como terra-reino
subterraneo ou espazo dos vivos-espazo dos mortos, por consideralo un dos eixos mais

recorrentes e cun protagonismo mais marcado en Antigona de Soéfocles.

Esta estruturacion vertical non s6 vai contar cunha dimension espiritual e relixiosa
especifica vencellada &s crenzas da relixién grega, que aportardn a este eixo no texto
sofocleo dun significado radicalmente diferente ao que pode ter na literatura relixiosa
medieval ou na poesia galega contemporanea, senén que organiza o espazo ético de
maneira diferenciada para diferentes personaxes da traxedia. Nestas relacions entre os
e1Xx0s espaciais € as personaxes se atopa o que o autor ruso denomina polifonia do espazo,

cuxa complexidade explica do xeito seguinte (1978, 282):

Distintos personajes no solo corresponden a distintos espacios, sino que estan relacionados con

diferentes tipos, a veces incompatibles, de segmentacion del espacio. Un mismo mundo del texto se
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puede hallar distintamente fragmentado de acuerdo con diferentes personajes. Surge una como

polifonia del espacio, un juego con las diversas formas de su segmentacion.

A preeminencia deste eixo espacial, alén de todalas implicaciéns que ten para as
personaxes, asi como a sua riqueza como elemento xerador de significados, connotacions
e simbolos complexos que enriquecen a experiencia teatral, débese principalmente a ser
a base do conflito primario da trama: a vontade de Antigona por enterrar ao seu irman
Polinices, ao que Creon condenou a ficar insepulto, en oposicion ao si enterrado Eteocles.
Esta pugna por manter o cadaver de Polinices na superficie ou baixo terra ¢ o fundamento
desta traxedia. Esta comparacion ¢ explicitada por vez primeira por Antigona, na escena

que abre a obra:
‘EteokAéa pév, mg Aéyouot, Guv dikng
YPNOEL dikaig Kol VOLOL Katd y0ovog
gkpuye 101G Evepbev EvTylov vekpolis:
Tov 8" aBLimg Bavovta I[ToAvveikovg vEkvy
aotoici pacw ékxkeknpbyBot To [
Thoo KaAdyor unde kokdoal Tva,
€dv 8° GxAavTov, dragov, olmvoig YAvKOY
Oncavpov gicopdot Tpog yaptv Popdg. B
En traducion’
A Eteocles, segtin din, dacordo co costume e a lei,
por declaralo conforme 4 xustiza, sepultouno baixo terra
honrado entre os defundos no mundo inferior;
mais ao miserablemente asasinado cadaver de Polinices
din que aos cidadans por un heraldo ordeou
que ninguén o cubrise en cerimonias funebres nin o chorase
que se abandoe sen loito, insepulto, como un doce tesouro

para as aves de rapina, que o consideran para alivio da fame.

%S, Ant. 23-30.
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Porén, unha das explicitacions mais claras deste par de contrarios debémoslla a Tiresias,
que entra en escena para tentar convencer a Creén de emendar o seus erros e evitar asi a
catastrofe da stia familia. Mais desta vez a personaxe coa que contrapén o caso de
Polinices non ¢ o de Eteocles, como no exemplo anterior, senén o da propia Antigona.
Asi, nun primeiro momento da traxedia, Credn privaba a un de ser enterrado e privilexiaba
ao outro con iso mesmo: duas personaxes falecidas recibian un trato diferenciado. Co
castigo de Antigona a situacion é mais complexa e, en certo xeito, paradoxica: mentres
segue negandolle o enterramento ao morto Polinices, soterra a Antigona, que ainda esta
viva: «av0’ ov Exeig pév tdv dvo Bakav K4t / yoyniv T ATiHog &V Teo KoTdKIec /
Exe1¢ 88 TdV KaTwOey vOAS™ ad Beddv» . En traducion: «a cambio de que tiveras guindado
abaixo a un dos de arriba / e deshonrosamente enviaches unha alma 4 tumbea, / e retés aqui
ainda a un corpo, privado dos deuses infernais». E por este mesmo motivo, por interferir
no equilibro entre o mundo de arriba e o mundo de abaixo, que os deuses do Hades causan
a ruina da estirpe de Creon, como lle advirte Tiresias no verso 1075 e incluso o Coro nos

versos 1103-1104 (Segal 1981, 117).

Por outra banda, Segal (1981, 177-179) analiza a diferente actitude dos dous protagonistas
da obra, Antigona ¢ Creén, ante o mundo dos mortos, o segundo termo da parella de
conceptos que nos ocupa. Neste aspecto poderiamos atopar precisamente a polifonia do
espazo definida por Lotman. Asi, Antigona antepon o seu amor e favor aos mortos € o0 seu
espazo 4 sta lealdade aos vivos, como expresa xa ao comezo da obra: «&nei mAgimv xpovog
/ OV 3l 1 dpéokety Toic katw TdV £vOade»®’. En traducion: «Xa que maior é o tempo /
que € preciso que eu contente aos de abaixo que aos deste mundo». Mentres, Credn renega
dos deuses do Inframundo, nuns dos versos que quizas son a maior explicitacion da stia
impiedade relixiosa: «xdKel TOV Adnv, Ov povov 6€Pet Bedv / aitovpévn mov tevéeton 10
un Baveiv / | yvooetar yodv GAAd tnvikadd’ &t / mdvog meplocds €0t AV Atdov
oéPetv»>®. En traducion: «Ali, ao rogar ao Hades, o tinico dos deuses ao que honra, /
quizas tefa a sorte de non morrer, / ou aprenda, polo menos enton, / que ¢ esforzo en van

venerar a0 Hades.» En conclusion, como afirma Segal (1981, 179):

36 S. Ant. 1068-1070. O que destacamos destes versos é a oposicion explicitada entre dve e kdtm, sendo
mesmo a posicidon que ocupan no verso enormemente protagonica e contrastiva.

37S. Ant. 74-75. Parece notable no texto orixinal que Antigona se refire aos mortos e deuses infernais e aos
vivos pofiendo o foco na sua localizacion, que os define como o que son. Asi, liga explicitamente a
oposicion identitaria entre vivos e mortos coa oposicion espacial entre kGtm e £vOade.

8. Ant. 777-780.
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If Creon is destroyed in his central values of authority and rationality, Antigone, devoted to love
and the family, receives the Underworld as her house and Hades as her bridegroom. Each figure
suffers the negation of the central values of his or her life; each, in the diametrical opposition of
their values, becomes the instrument of other’s doom. But whereas Creon’s unexpected disaster is

merely a destruction, Antigone’s self-chosen death is also an affirmation.

4.2.0 eixo dentro-fora

Se o explorado no anterior punto era o eixo xeral vertical da traxedia, que se concretizaba
realmente en dous espazos polarizados (aquel baixo a terra, o mundo dos mortos, e aquel
sobre a mesma, o mundo dos vivos), compre revisar o eixo xeral horizontal da mesma,
que posue un caracter moito mais amplo de concretizacions espaciais na traxedia sofoclea,
aquel que contrapon o que esta dentro ao que esta fora, un eixo que estd na base de moitos

outros espazos diferenciados mais especificos.

Asi, parece ser a traducion espacial do paradigma da identidade-diferenza do que
falabamos no comezo da nosa analise do espazo dramatico como fundamento do
pensamento racional. Isto € o que Bachelard pretende expresar nun capitulo da sta obra
La poética del espacio, que recibe o nome de La dialéctica de lo de dentro y de lo de
fuera, que cremos necesario revisar antes de comezar a aportar exemplos e explicacions
a este respecto localizadas en Antigona de Séfocles. Recurre o autor (Bachelard 1975,
251) a Jean Hyppolite para introducir a idea de que o mito da formacion da oposicion
dentro-fora ¢ esencialmente de alienacion e, como ultima consecuencia, de hostilidade
(isto poderia estar relacionado coa disimetria existente en tddalas relacions de pares de
contrarios). Asi, o mito traballa as oposicions formais para dotalas de poderes de
determinacion ontoldxicas, espacializando o pensamento. Asi, «la dialéctica de lo de
dentro y de lo de fuera se multiplica y se diversifica en ennumerables matices» (1975,

255).

Se ben non resulta unha tarefa complexa atopar no texto co que traballamos vestixios
deste eixo estruturador horizontal, a maioria destes precisan dun matiz, unha
especificacion, que xa nos leva a clasificalos mediante unha etiqueta diferente. Este sera
o caso dos dous apartados que seguen a este: tanto a diferenciacion entre o espazo publico
e o espazo doméstico como a diferenza entre o espazo que vemos en escena, que se
corresponde coa cidade, como o que debemos imaxinar fora dela (aqueles espazos

extraescénicos) son concretizacions desta categoria tan enormemente abarcadora.
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Quizas o momento mais representativo para entender o funcionamento deste elemento
estruturante na representacion de Antigona sexa a despedida das irmas tras a primeira
escena, na que Ismene ten a ultima palabra: «dAL" €1 dokel cot, otelYE: TOVTO 6 160 OT1/
dvoug eV Epyet, Toic iloig &8 0pBdc @iAn»>°. En traducion: «Pois ben, se a ti cho parece,
marcha. E entende isto: / vas como insensata, mais verdadeiramente prezada para os teus
seres queridos». Se ben nesta ocasion pouco podemos interpretar polo dialogo, sabemos
que despois destes versos da filla de Edipo, ambas irmas abandonan a escena, os seus
camifos separanse literal e simbdlicamente, en sentidos opostos, rompendo a unidade e
intimidade coa que se presentaron ante os ollos do publico nada mais comezar a
representacion. Asi, deixan a skene polos eisodoi, en direccidons contrarias que establecen
o precedente para tddalas entradas e saidas posteriores a esta: asi, polo que cofiecemos
das intencions de Antigona, o camifio polo que sae serd aquel que dea paso tanto ao campo
no que esta tendido Polinices como o que posteriormente sera o espazo do seu
soterramento; mentres, Ismene volve ao palacio. Antigona decide ir fora dos limites da
cidade e da autoridade de Creon, Ismene opta por permanecer sempre dentro de todo. Esta

escena ademais ten un gran peso na configuracion de ambas personalidades. Como

destaca Seale (1982, 85):

The independence, the singlemindedness, the open and solitary defiance are all there in the long
walk from the scene. Antigone separates herself from all that Ismene is. And she abandons one
who is no longer a sister, for she goes to be with the dead, the only kindred that remains to her.

The exit of Antigone is an emblem of her absolute isolation.

Unha escena que pode resultar paralela a esta seria a que, despois dunha intervencion do
Coro cofiecida como a Oda ao Home, fai que se atopen en escena Antigona, que fora
sorprendida tratando de honrar cos ritos funerarios pertinentes a Polinices e levada ante o
palacio polo Gardian, e Creén. Diferénciase profundamente da anterior pasaxe
mencionada en que desta vez falamos de entradas en escena, non de saidas, € en que o
outro protagonista do encontro ¢ Credn, o cal cambia completamente a emotividade do
suceso. O Gardian entra polo mesmo lado polo que viramos sair antes & rapaza, traendo
amarrada a Antigona, e case a0 mesmo tempo entra Credn polo extremo contrario, dende
o palacio. Se no exemplo anterior vimos como se separaban os camifios das personaxes,
aqui vemos como chocan; os camifios, o debuxo do eixo horizontal dentro-fora segue a

ser o mesmo, o que muda son as personaxes e as suas direccions, que agora estan

%S, Ant. 98-99.
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enfrontadas. Esta representacion dos camifios opostos € a sua colision funciona tamén a
nivel simbolico e conceptual, reforzando a relacion de aberto antagonismo entre as
personaxes. Tamén esta escena ¢ comentada por Seale (1982, 91), que pon o foco na
actitude de Antigona en contraste 4 que na escena anterior tivera o Gardian que agora a
acompana, quen, ameazado por Creon fuxiu, mentres a rapaza acepta silenciosa e
orgullosamente a sentenza do tirano, e recibe a morte como xa dixo que o faria dende a

sua primeira conversa con Ismene.

Por outra banda, podemos mencionar unha terceira explicitacion deste eixo espacial, un
pouco mais controvertida e cuxo caracter estd moito mais orientado a tomar un elemento
como fronteira literal que separa a circunscricion do interior e do exterior: a muralla da
cidade Tebana. Asi, na discusion que Credén mantén con Antigona tras o sucedido na
anterior escena que comentamos, pronuncia o seguinte: «0VKOLV SUALLOG KB KOTOVTIOV
Bavav:» 4. En traducion: «Non é irman tamén o que morreu fronte a este?». E, uns versos
mais adiante: «wopBdv 8¢ THVSE Yijv: 6 & dvtiotag Bmep»*. En traducion: «Devastando
esta nosa terra; o outro, do outro lado, facéndolle fronte». O que quixeramos destacar
destes duas pasaxes son os termos katavtiov € Vmep, que se ben poden ser traducidos de
moitos xeitos e non podemos estar completamente seguros das suas connotacions exactas,
parecen utilizados como féormulas moi marcadamente espaciais, que redundan na posicion
que Eteocles e Polinices ocuparon literalmente e, nun sentido mais, simbolico, no seu
enfrontamento. Deste xeito, o factor espacial da oposicion entre dentro e fora xogaria un
porte papel caracterizador das personaxes dos fillos de Edipo e dos seus papeis durante a
guerra narrada en Os sete contra Tebas: Eteocles situase desta beira, dentro de Tebas,

mentres que Polinices esta do outro lado, féra das murallas tebanas.*?

4.3. O publico e 0 doméstico

O eixo espacial comprendido pola oposicidon entre o espazo publico, a polis, € o espazo
privado, intimo ou doméstico, a oikos, ¢, se cabe, a estruturacion mais evidente que
podemos atopar en Antigona de Sofocles, a que mellor podemos exemplificar visitando o

texto dramatico e a que mais lifias deu aos estudosos para falar da obra sofoclea dende as

S, Ant. 512.

48, Ant. 518.

42 Por isto estamos en desacordo respecto da traducion de xotavtiov ou Hrep como «do outro ladoy», xa que
cremos que se para Creon alguén se atopa na alteridade espacial ¢ Polinices.
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mais variadas perspectivas, dende a pura analise lexicografica ata aos estudos
socioloxicos ou de xénero. Por isto, partimos da base na nosa sintética aproximacion, de
que, por ser un tema tan amplamente estudado, non poderemos chegar a condensar todas
as teorizacions ao respecto ¢ manter certa referencialidade constante ao Texto

Espectacular.

Para comezar, compre precisar que esta parella conceptual ¢ en grande medida un
derivado, unha matizacién ou especificacion do eixo dentro-fora que xa analizamos. Por
isto mesmo evitaremos repetir as xeneralizacidons especificadas no anterior punto,
aclarando xa que son en boa medida aplicables a este novo elemento estruturador da

traxedia de Antigona e Creon.

Esta abondancia de referencias débese a que na obra de Sofocles existe unha explicita
vontade de reflexion acerca da polis (o cal non ¢ infrecuente nos autores deste contexto,
sobre todo se temos en conta o contexto de representacion das obras teatrais nas Grandes
Dionisiacas e a sua intencionalidade civil) e da familia a través principalmente das
personaxes de Credn e Antigona, mais tamén o Coro ou Hemon xogan un importante
papel no eido do publico e Euridice un papel que case poderiamos considerar esencial,

pese ao seu pouco tempo en escena, no eido do doméstico e do familiar.

Segal (1981, 190-194) establece o principal conflito na devocidon que Antigona sente pola
familia e, polo tanto, o fogar, e a que sente Credn pola cidade tebana. Serd mesmo na
primeira aparicion de Creon ante a skene que poidamos ver como se conorma a stia ética
esta personaxe. E a sta primeira intervencion unha cargada de ideas arredor da prioridade

da polis fronte ao individuo:
Eym yap, iotm Zebg 6 mavh™ opdv del,
oUT av clomoat TV dtnv opdv
otelyovcav AoTolg AvTi T cmTpiag,
oUT av eikov mot’ dvdpa duopevii xBovog
Beipmv Epovt®, T0dT0 YIYVOOK®OV &1L

18° €otiv 1] odlovoa kai TovTng Emt
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nAéovteg OpORc Tovg pilovg moovpeda. 4
En traducion:

Pois eu, saibao Zeus que todo o ve sempre,
nin calaria a ruina que vise achegarse

aos cidadans, en lugar da sta seguridade,
nin tomaria por amigo meu a un home
hostil ao pais, sabendo que

este nos protexe ¢, navegando sobre el

con rectitude, facemos os amigos.

Aqui xaceria entdn o principal desacordo respecto do trato de Polinices, xa que Credn,
sen ter en conta as leis non escritas dos deuses, impide o seu soterramento por consideralo
un traidor 4 patria, como vemos nos Versos seguintes: «rOTEPOV VIEPTIUDVIES MG
gvepyémv / Expomtov adTtdv, SoTig dpgikiovag / vaodg mupdcnv NAde kivadiuota / Ko
Yijv ékeivov koi vopovg Stacked@dv;»**. En traducion: «Acaso honrandoo de xeito especial
como a un benfeitor / o estaban enterrando? A ese, que os templos con columnas / e as
ofrendas veu a incendiar / e tamén a devastar a sta propia terra e leis?». Con todo, ¢ na
stia conversa con Hemon onde vemos a actitude contraditoria do tirano. Explicada polo
propio Segal (1981, 193): «On the one hand, he would subordinate the claims of the house
to the absolute claims of the city, oikos to polis. On the other hand, he would assert the
father’s right to absolute obedience in the house. [...] Land and house both belong to the
father». Durante este didlogo faise mais explicito que nunca o caracter tiranico de Credn,
ante a noticia que trae Hemon da inconformidade da comunidade tebana ante a stia

decision respecto da filla de Edipo:
CREON: moMg yap MUiv ape xpn téooewy Epet;
HEMON: 6pic 108 &g sipniag d¢ &yav véog;

CREON: &\ yap f 'pol xph pe Tod” Epyetv x0ovoc;

43S, Ant. 184-190. E interesante a presenza nesta pasaxe da analoxia da patria como unha nave na que os
cidadans colaboran para facela prosperar. Tanto o simil da nave do estado (tamén presente, por exemplo,
en Arquiloco) como a idea de fondo forman parte da vision clasica da democracia ateniense.

4. Ant. 284-287. Con estas palabras Creén condena ao fillo de Edipo facendo fincapé nos tres eixos mais
importantes para a vida da polis, isto €, os deuses, a patria e as leis.
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HEMON: oG yap ovk £60° fitig vdpdg £60° évoc.

CREON: 00 100 kpatodvtog f| toAG vopiletar,

HEMON: xaAdc y* €piumg dv ob yijg dpyoig povoc. 4°
En traducion:

CREON: Logo a cidade debe dicirme como mandar?

HEMON: Ves como falas coma alguén demasiado xoven?

CREON: Ent6n debo gobernar esta terra segundo o meu parecer ou segundo o doutro?
HEMON: Non existe, pois, cidade que sexa dun tinico home.

CREON: Non se considera que a cidade é do soberano?

HEMON: Dende logo, gobernarias ben ti s6 un territorio deserto.

En contraposicion, o fogar ¢ o catalizador do amor e heroismo de Antigona e, a0 mesmo
tempo, un espazo de maldicioén e perigo, ao estar condenada a estirpe de Edipo (Segal
1981, 191). A imaxe do fogar, a casa ou o niflo ¢ un dos elementos principais da
sistematizacion que Bachelard elabora dos lugares da imaxinacion humana que alimentan
a creacion poética, cargados de emotividade. Se ben a oikos da obra € un actante espacial
demasiado complexo como para contemplalo dende esta Optica, de todas as tratadas polo
autor francés, o nifio seria a imaxe mais adecuada para reflexionar acerca da emotividade
de Antigona para con os seus, e de feito ¢ casualmente empregada, durante a descricion
que o Gardian fai da situacion na que a moza foi apresada: «1| Toic OpaTOL, KAVOKOKVEL
Tkpdic / SpviBog OELY PBGYYOV, £C BTAV KEVIC / EDVIIG VEOSTMY OppavOV PAEYM A€yocn™®.
En traducion: «foi vista a rapaza, lamentédbase con agudos berros / como o penetrante son

dun paxaro cando ve o leito orfo / do baleiro nifio das stias criasy.

Antigona, como xa dixemos, en comparacion con Credn, ten unha vinculacion co aspecto
natural e salvaxe da vida humana. O emprazamento da sua vontade nunca ¢ a polis, mais
tampouco o palacio, o espazo doméstico por excelencia na traxedia, sendn que pasa a
maior parte do tempo da obra ou ben na chaira na que xace o cadaver de Polinices ou ben

na cova na que ela mesma verd a fin dos seus dias, sempre fora do espazo civil. O nido

45 S, Ant. 734-739.
S, Ant. 422-425.

36



resulta un simbolo mais que acaido para a sta afectividade familiar en tanto en canto

funciona como unha imaxe que evoca en nds unha primitividade (Bachelard 1975, 125).

Por outra banda, son numerosos os estudos desta traxedia centrados na vinculacion do
espazo publico coa masculinidade e o espazo doméstico coa femininidade. Nas palabras
de Ramirez (1996, 12), «el espacio crea una division localizadora de los dos sexos
humanos, de tal manera que hay un espacio para lo masculino y otro para lo femenino».
Porén, coincidimos con Obrist e Zeitlin ao establecer que este modelo ¢ problematizado
na traxedia. No caso de Antigona ¢ a partir dos 170 versos finais cando rexistramos unha
concentracion maior de termos referentes ao palacio ou ao espazo interior en xeral, que
nesta obra estarda moi vencellado, por unha banda a Ismene e, sobre todo, a Euridice
(Obrist 2012, 131). Con todo, a casa ¢ sempre propiedade do varon, mais dominio da
muller, xa que as normas socioculturais lle asignan este espazo. Esta ¢ precisamente a
base do prototipico conflito traxico entre o doméstico e o publico, xa que a muller adoita
representar unha ameaza 4 autoridade masculina. Na obra que nos ocupa temos probas
desta vinculacion da femininidade co espazo doméstico, xa que a stia axencialidade na

esfera publica non estaria ben considerada. Asi, di o Mensaxeiro respecto de Euridice:
Ko Tog TefapPNK’: EATicy 8¢ Pookopat
dym téxvou Khvovoav &g TOMY YOOLG
oUK a&1ooeY, GAA" VO 6TEYNG E0®
Spwaic tpobnoew mévBog oikelov oTéEVELY.
yvoung yap ovk dmepog, GO auaptavewy. 47

En traducion:
Tamén eu estou abraiado. Mantefio a esperanza de que
tras saber do padecemento do seu fillo, non considere dignos
os lamentos ante a cidade, senon que baixo o teito, dentro,
debe ordenar as criadas que choren o loito doméstico.

Pois non descofiece o bo xuizo como para cometer unha falta.

4TS, Ant. 1246-1250.
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4.4. Espazos extraescénicos

Para rematar coa analise do espazo dramatico, debemos falar daqueles escenarios
narrados, que Bobes Naves denomina «espazos extraescéenicos». Esta tipoloxia espacial
non carece, como veremos, de importancia polo feito de non ser representado na skene,
sendn que neles acontecen sucesos e as personaxes levan a cabo accions que resultan
determinantes para o desenvolvemento da trama da traxedia. As razons da sGa non
representacion poden ser, ou ben, para evitar representar escenas especialmente violentas
(como € o suicidio de Euridice) ou pola dificuldade para representalas (Bobes 2001, 136),
como a descripcion que o Gardian realiza acerca da chaira na que Antigona leva a cabo
os ritos funerarios a Polinices, afectada por unha serie de eventos sobrenaturais:

¥pdvov 48" fiv Tocodtov, Eot’ dv aifépt

UEG® KUTESTN Aapmpog NATov KOKAOG

Kol Kodp E0odme: kai t0T E&aipvng yBovog

TVOOG AElPag GKNTTOV 0OVPAVIOV dY0G,

nipminot nediov, nacav aikiCmv eopnv

VANG medddoc, &v & éuectddn péyog

aibnp: pocaveg 8 tyouev Osiay vocov. 48

En traducion:
Asi foi durante certo tempo, ata que no medio do ceo
se colocou a radiante esfera do sol
e abrasaba a calor; e enton de sipeto, un remuifio
erguendo da terra un furacan, desgraza do ceo,
encheu a chaira, arrasando toda a follaxe
do bosque da planicie, e cubriu o enorme ceo.
Fechando os ollos soportamos a locura divina.

A natureza descriptiva destas pasaxes, unha linguaxe pouco habitual para a traxedia
grega, débese a que a intencion do traxedidgrafo é que, mediante as palabras, o auditorio
poida imaxinar detalladamente estas paisaxes. Por outro lado, como ben explica a autora

asturiana (Bobes 2001, 137), «el espacio extraescénico no quedaba, por tanto, limitado a

48S. Ant. 415-421.
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los contiguos a la escena; al igual que en el relato, las partes contadas de los Mensajeros,
los Prélogos y algunas narraciones del pasado, proporcionan a la historia libertad de

espacio».

Nun primeiro momento 0 espazo extraescénico recurrente é a chaira na que xace morto
Polinices, & que Antigona fai duas viaxes para honralo cos ritos funerarios. Sabemos del
por primeira vez durante a primeira intervencion do Gardian que chega dende este lugar
para relatarlle a Credn o misterioso primeiro intento de enterramento do cadaver (vv. 249-
277*°). Mais cara o fin da obra esta dimension ampliase, e podemos falar de accion tamén
dentro do palacio, sendo o suicidio de Euridice un momento chave para a traxedia de
Creon, que o Paxe relata (vv. 1301-1305). Con todo, 0 espazo extraescénico que
consideramos central na traxedia, xa que nel se condensan as traxedias de Antigona e
Credn, é a cova & que a protagonista é levada por orde do tirano, onde morrera xunto con
Hemon. Este é posiblemente o espazo mais simbolico e evocador de toda a obra, como
veremos no seguinte apartado, e é o exemplo perfecto do caracter da relevancia deste tipo

de espazos na traxedia.

Estos espazos estan conectados coa skene a través dos eisodoi e adoitan ser personaxes
como os Mensaxeiros, Paxes ou Gardians os que son testemufias oculares do ali sucedido
e, polo tanto, as voces das alusions a estes lugares. Como consecuencia da creacién de
espazos narrados, polo tanto, os eisodoi semantizanse e xa non son meras vias de entrada
e saida de actores, sendn que habera unha coherencia en como son utilizados en funcién
de a onde dirixen: asi, un dos eisodoi do teatro levaria ao campo (tanto ao de Polinices
COMO ao espazo No que se atopa a cova), polo que sae Antigona tras a primeira escena e
polo que se move o Gardian; o outro seria 0 que conecta a skene coa cidade tebana, polo

que farian entradas e saidas o Coro, Hemon ou Tiresias (Rehm 2002, 115).

5. Os espazos simbdlicos

Ao nosa andlise da espacialidade, ao longo do traballo, concretizdndose mais,
vinculandose en cada novo apartado a unha realidade mais leada ao texto sofocleo que a

anterior, mais especifica. Asi, se comezamos falando do contexto de representacion da

4% Non incluimos ningun extracto desta intervencion xa que nun primeiro momento o Gardian limitase a
explicar a Credn a falta de indicios ou probas da accion da man humana, o misterio arredor do suceso. Sera
cando esta personaxe volva entrar en escena que teremos unha descripcion como tal do espazo
extraescénico, que xa incluimos neste apartado e referenciamos na nota anterior.
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obra e pasamos a falar dos eixos que no texto a estruturan espacialmente, das palabras,
toca agora facer unhas pequenas alusions a aquilo que subxace 4 palabra, aos espazos que

de maneira mais marcada cumplen un papel simbdlico na traxedia de Antigona.
5.1.Tebas

A cidade dos cadmeos €, en todas as obras do Ciclo Tebano, moito mais que o escenario
dunha serie de infortunados sucesos; ¢ unha patria ateigada de maldicions das cales as
suas personaxes non poden fuxir, un actante agochado das suas traxedias. Dende a
fundacion fratricida da cidade polos Espartos ata os sucesos relacionados con Edipo e os

seus fillos, Tebas € o territorio do traxico por excelencia.

We look at Thebes as a fopos in both senses of the word: as a designated place, a geographical locale,
and figuratively, as a recurrent concept or formula, or what we call a "commonplace". That is, through
the specific myths associated with Thebes on the Athenian stage, certain clusters of ideas, themes, and
problems recur which can be identified as proper to Thebes — or rather to Athenian’s tragedy’s

representation of Thebes as a mise-en-scene. (Zeitlin 1992b, 131)

Deste xeito resume a autora estadounidense a situacion de Tebas na traxedia ateniense,
para quen a cidade cadmea funciona como un modelo negativo de Atenas en todo o
tocante ao goberno, a sociedade e o individuo, chegando a poder ser denominada como
unha anti-Atenas; unha oposicion ao que para os espectadores era o modelo de cidade, a
stia Atica. Este espazo permitelle 4 traxedia instruir ao espectador ateniense respecto de
como non debe funcionar unha polis, polo que pasa a convertirse nun simbolo de todo o
corrupto. A imposibilidade de expiacién que Tebas presenta ¢, polo tanto, pragmatica;
deste xeito o teatro ateniense pode seguir utilizando o espazo e todos os conflitos
prototipicos nel para crear outra obra e expofier problemas sobre os cales advertir &

comunidade.

Asi, Tebas esta condenada a repetir continuamente o seu pasado, non hai cambio ou
reconciliacion, sendn que o avance da sua historia prodicese sempre de maneira circular.
Isto resulta especialmente simbolico se temos en consideracion a propia arquitectura da
cidade, rodeada por unha muralla circular que a illa, e que se pode interepretar como unha

representacion do acontecer traxico, que non consegue librarse do dominio do pasado

(Zeitlin 1992b, 153).

Por outra banda, unha personaxe que esta sempre presente nas obras do Ciclo Tebano,

ainda cando non esté presente, ¢ Edipo, que personifica as caracteristicas que Tebas

40



manifesta en tddalas tramas das que forma parte. Como a identidade confusa do fillo de
Laio, que non ¢ nin forasteiro nin paisano, Tebas ¢ o lugar no que toda relacion de
identificacion-diferenza, dentro-fora, alto-baixo se fai problematica (Zeitlin 1992b,
134). Esta ¢ a condena que Edipo pasa a toda a sua descendencia, e como Polinices ¢ 4
vez inimigo ¢ amigo da cidade, e polo tanto non ¢ ningunha das dtias opcions, Antigona
tamén herda unha traxedia desta natureza: «i® d0otavoc, Bpotoig obte veKpoig Kupodsa
/ pétowog ov {dctv, ov Bavodotv»™C. En traducion: «Ai, miserable! Non estou entre os
mortais nin entre os defuntos. / Son unha forasteira; nin cos vivos, nin cos mortos». Isto
¢ 0 que a autora expresa como «an endemic problem in Thebes — that of the unstable

arithmetic of the self» (1992b, 139).

Asi, Tebas parece ser, para o autor e espectador ateniense, unha convencion espacial que
condiciona todas as accidons que ocorren dentro das suas murallas; o espazo traxico por
excelencia. Esta aclaracion, para rematar, vese reforzada pola vinculacion mitica de
Dioniso, o deus da traxedia, coa cidade de Antigona, por ser fillo de Sémele, feito ao

que se fan bastantes alusions durante a obra:
kai og Nuoaiov opéwov
Kioonpetg Oybot YAopd T dKtda
TOAVGTAPLAOG TEUTEL,
apppotev Enémv
evalovimv Onpaiag Enickonodvt’ ayvids:
AV €K TAoOL TILHS VTEPTATAV TOLEDV
patpi oOV kepavvig: >

En traducion:
Tamén a ti te envian as ribadas cubertas de hedra
dos montes Niseos, e a costa xenerosa en uvas,
e ao celebrar con divinos cantos de evohé baquico,

pon a sua atencion nas ruas tebanas.

A esta estimas por enriba de todalas cidades

0'S. Ant. 850-851.
1S, Ant. 1131-1137.
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coa tia nai, a ferida polo raio;
5.2. A porta

Seria imposible ignorar o protagonismo traxico dun elemento constitutivo de calquera
representacion dramdtica como este, en tanto en canto a fachada da skene, como xa
dixemos, contaba con, polo menos, unha porta central, que se cargou de significacion e

simbolismo.

Asi, podemos falar dun xa sistematizado cronotopo da porta na arte e a cultura, ao que xa
remite Bakhtin baixo a denominacién de cronotopo do umbral, dotado dunha grande
intensidade emotivo-valorativa e que na literatura ¢ sempre metaforico e simbodlico. O
autor ruso caracteriazao do seguinte xeito: «su principal complemento es el cronotopo de
la crisis y la ruptura vital» (1989, 39). Esta é unha premisa aplicable, por exemplo, a
situacion previa & que Euridice escoite as aciagas novas que a levaran a acabar coa sua
vida:

O TAvTEG AoTOl, TV AdymV ETncOounV

mpog EEodov oteiyovoa, [ToAhadog Bedg

Omwg ikoiunv e0yUATOV TPOGYOPOG.

Kol TOYYGve te KAOp  dvaomoaotod ToAng

yoAdoa Kol pe eOo0Yyog oikeiov KokoD

BaAAer 81 drov: dtio O KAivopot

deicaca mpog Spmaict kdmonAfosopo®?
En traducion:

Oh, cidadans todos! Entereime das vosas palabras

cando me achegaba 4 porta para ir como invocante

ante a deusa Palas con rogos. E, ao afrouxar os ferrollos da porta, que se abria cara dentro

recibo o rumor dunha desgraza doméstica

que chega aos meus ouvidos; caio sobre as costas,

aterrorizada, e sobre as criadas perdo o sentido.

528, Ant. 1183-1189.
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Porén, se ben aplicable, esta definiciéon da natureza do simbolo da porta non seria
completa para o caso da traxedia grega, debido 4 sua centralidade literal e metaforica na
escena. Asi, € o limite entre o espazo escénico € 0 espazo extraescénico ou imaxinado da
oikos, explicitando a ambigiiidade prototipica do xénero traxico: a oposicion entre o
visible e o invisible. Nas palabras de Ruth Padel (1992, 358), «They express the tension
between secrecy and revelation, the hidden and the manifest, which variously
characterizes tragic texts. That door half-displays what is lying in wait, both in space [...]
and in time, in the still-to-be-unfolded play». Deste xeito, ademais, € a localizacion idonea
para proxectar o que representa por si mesma nas personaxes que estan en relacion con
ela individualmente, sendo o espazo da dubida, a incertidume e a inseguridade, e tamén
para establecer un punto onde comeza a outredade, a diferenza. E o forasteiro, o estrafio
ou 0 outro o que se presenta ante a porta, como na primeira escena cando Antigona chama
a Ismene precisamente a este enclave para falarlle do seu plan®3; nesta escena a porta é o
espazo da incertidume antes de que ambas tomen a sua decision, & que seran fieis durante

toda a traxedia.

5.3.A cova

@ TOPPOC, ® VOUPEIOV, O KOTAGKAPTIC
ofkmoic Gsippovpoc, ol mopevopLo
PG TOVG EponTiic, MV APOUOV &V VEKPOIC
mAgioTov dédekTal DepoEPuos’ OAMAOTMV:
@V Lotedia 'y® Kol kéKicTo 51 pokpd 895
Kéteyt, Tpiv pot poipav dEnkety Biov.>
Na traducion:
Oh tumba, oh camara nupcial, oh cova,
eterna morada mifia, a onde me dirixo
6 encontro dos meus, dos cales a un gran numero,
entre os mortos Perséfone recibiu unha vez falecidos;
dos cales eu, a ultima, baixo tamén do xeito verdadeiramente mais horrible,
antes de alcanzarme o destino da mifa vida.

Son as palabras de Antigona que inician o mondlogo co que se despide do Coro, da cidade
de Tebas e, en definitiva, de nos, espectadores ou lectores da sua traxedia. As suas

primeiras derradeiras palabras son, como vemos, as tres naturezas do lugar no que a filla

53 Refirome ao xa comentado verso 18.
54S. Ant. 891-896.

43



de Edipo vera a fin dos seus dias, o espazo que consideramos mais simbdlico e evocador
de toda a obra: a cova na que Creo6n decretara que fora encerrada (ou enterrada).

Este espazo terd unha presenza constante ao longo da segunda parte da obra, e ¢
mencionado por primeira vez por Creon, ante a unica presenza do Coro: «fywv Epnuog
&0’ v 7 Ppotdv otifoc / kpoyw meTpddel (doav &v kotdpuyw™. En traducion:
«Levandoa a un lugar baleiro da pegada dos mortais / agochareina viva nunha pétrea
covay. Asi, o tirano condena a Antigona 4 eternidade nunha especie de cadmara sepulcral
en horizontal excavada nas rochas, un lugar que ¢ a vez a cova, o Inframundo e o seu leito
de vodas.

Na opiniéon de Segal (1981, 179), a viaxe que inicia Antigona hacia a caverna ¢
comparable & prototipico viaxe do heroe, mais cun caracter marcadamente feminino. Asi,
a nosa protagonista adquire o rol de Perséfone, levada ao Inframundo para casar co deus
da morte e voltar tras un periodo de tempo. A cova entdon € un espazo de contacto entre
os mundos, entre 0s eixos que comentamos na nosa analise; un punto de conexion entre
0 alto e o baixo (ou a vida e a morte) e entre o dentro ¢ o fora (o familiar e o descofiecido).
Con todo, este s6 ¢ o punto alxido dunha vinculacidon que xa viramos mais ou menos
marcada ao longo de toda a obra, a de Antigona coa morte, & que dende un principio estd
disposta a recibir sen obxeccions, por considerar que o Hades € o espazo que habitan
todos os seus seres queridos e, polo tanto, os deuses do Inframundo, aqueles aos que lles
debe maior honra e respecto.

Porén, non ¢ a stia comparacion con Perséfone a Uinica que se pode establecer, xa que sera
o Coro o que, tras escoitar o seu monologo de despedida, faga alusion a outros relatos
miticos, nomeadamente o de Danae, Licurgo e o dos fillos de Fineo®®, que, como expresa
Segal (1981, 182), «all have to do with imprisonment and deprivation of light».

Por unha banda, debemos comentar a idea da cova como topufog, como a sepultura &4 que
Creon condena a unha ainda viva, mentres lla nega ao cadaver de Polinices. Asi, en termos
xerais, parece apropiado comparar esta viaxe que realiza, como a dun heroe mitico, coa
katabasis que adoita formar parte destes relatos (como o de Hércules, Ulises, Orfeo,
Teseo ou Eneas).

Bernabé (2015, 17) establece como puntos esenciais dunha katdbasis o seu caracter como
relato dunha viaxe ao Inframundo, levada a cabo por unha personaxe ainda viva, cunha

intencionalidade e un regreso. A caracteristica definitoria dunha posible katdbasis

% S. Ant. 773-774.
% S. Ant. 944-987.
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simbolica por parte de Antigona ¢ que ¢ forzada, involuntaria, como no caso de Perséfone
e, ainda que seria ousado aventurarse a definir este proceso ultimo de Antigona como tal,
parece que o texto sofocleo pretende xogar con este concepto, simbolizdndoo e

resignificandoo, para aumentar o valor evocador do espazo da caverna:
0oUKODV KA Kol ETavov £xovs”
€ 10O amépyel KeDHOC VEKV®V,
obte POwvdaow TANYEIGO VOGO1G
olte Eipémv Emiyepa hoyoda’,
GAA" avTOvopog {dca pnovn on
OvTév Ay katapnocet. 57
En traducion:
Sen dubida egrexia e con louvanzas
marchas ao antro dos mortos,
non afectada por mortiferas enfermidades
nin tras obter o castigo das espadas,
sendn que ainda viva pola ta conta, Unica entre os mortais,
baixaras ao Hades.
Este espazo simbolico, ademais, relacionase de xeito diferente para as diias personaxes

8 &unha proba

protagonistas da obra: para Antigona, nun caso mais préximo ao de Danae®
do seu traxico heroismo, «a place of tragic isolation and tragic fulfillment, ambiguous
locus of the tension between her devotion to loved ones and death-bent, stony heroism»
(Segal 1981, 183); para Creén, cuxo referente no imaxinario mitico que antes
mencionamos seria Licurgo, que si que regresa da cova e a ela se dirixira cunha intencion
(mais proximo, enton, ao concepto de katdbasis), simboliza todo aquilo que reprime e
teme.

Finalmente compre revisar a frecuentisima identificacion entre a cova e o vopgeiov, unha
identificacion frecuente na literatura grega que nos levaria a falar dos rituais de paso
dunha circunstancia bioloxica e social a outra, as honras finebres e o matrimonio, e das
implicacions socioculturais destes procesos que se ven reflectidas en mitos como o de
Perséfone. No caso de Antigona temos, ademais de todas as referencias textuais, unha
representacion exemplar do modelo tripartito da voda grega (Rehm 1994, 63). Asi, unha
primeira parte seria 0 compromiso, que a protagonista amosa dende un primeiro momento
a través da sua xa mencionada lealdade ao Hades, ao que seguiria a ekdosis, as

preparacions e traslado a casa do marido, que neste caso non € outra que o antro do Hades,

57S. Ant. 817-822.
%8 Que o Coro explica entre os versos 944 e 952.
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e finalmente a consumacion, precedida pola accidon da noiva de quitar o veo, representada
na obra dun xeito especialmente poético por ser co veo das suas vestiduras co que

Antigona se quita a vida.
KETTOU 8& VEKPOG TTEPL VEKPD, TO VOLLOIKAL
TEM Aoy®v dgiroiog giv Adov dopo1g,
dei&oag év avOpmmotot Ty dPfoviioy
b6@ péyiotov avdpl mpodckelton Kokov.>
En traducion:

Xace un cadaver perto doutro cadaver, tras recibir
Os ritos nupciais nos palacios de Hades,
tras facer ver que entre os homes, a insensatez

corresponde, con moito, a0 maior mal para o ser humano.

6. Conclusiéns

O exercicio levado a cabo no presente traballo €, en dltima instancia, un proceso de
resemantizacion dos signos teatrais como o que poderia executar, de xeito mais ou menos
inconsciente, un cidadan ateniense que acudise a primeira representacion da Antigona de
Séfocles nas Grandes Dionisiacas. Asi, a intencion da nosa anélise era estudar todos o0s
elementos espaciais, tanto os contextuais como os literais ou os simbolicos, que rodean
ou integran esta traxedia para entender a sia polisemia no seu contexto de producion,
atravesada sempre por cuestions sociais, culturais ou ideoldxicas. Corroboramos deste
xeito a centralidade que o espazo ten no fendmeno teatral, 0 seu protagonismo como
actante a diversos niveis, en relacion coas personaxes, ou por si mesmo como simbolo ou

elemento estruturante.

Se ben partimos da consideracion da traxedia grega como un evento puramente
performatico, seria irracional fuxir do texto de Séfocles, que non sé é todo o que podemos
acudir con plena seguridade para experimentar a obra, sendn que aporta unha enorme
cantidade de informacion, xa non sé sobre a sta representacion, senon sobre 0s eixos
conceptuais que estruturan esta traxedia para entendela mellor, asi como a pofien en
relacion con outras e, polo tanto, poden aportar interesantes datos acerca da identidade

cultural e artistica da Atenas do século V a. C.

%S, Ant. 1240-1243.
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Ademais, durante esta disertacion puidemos comprobar a utilidade que as teorias
relativamente contemporaneas tefien para o estudo das obras grecorromanas que, se ben
parecen moi alonxadas dos seus parametros de anélise, coas correctas matizacions e sendo
conscientes das especificidades da arte e a literatura no contexto da polis democratica por
excelencia, poden ser estudadas & luz de aproximacions como a defendida pola semidtica

teatral.

Tamén observamos durante sGa elaboracion a inmensa importancia dos estudos
multidisciplinares para un correcto entendemento do fendmeno literario da Grecia Clasica
0 mais completo posible. Asi, admitimos que o presente traballo estaria incompleto e
posiblemente errado na sda hipétese se as diferentes disciplinas das humanidades como a
filosofia, a antropoloxia, a historia, a arqueoloxia e, por suposto, a filoloxia e os estudos

literarios, non traballasen en didlogo e revision constante.

Por outra banda, ao escoller un rango de andlise tan amplo, non foi posible centrar a
atencion que as diferentes cuestions tratadas, dende Atenas como espazo de producion e
representacion & cova como espazo simbolico especifico, merecerian. Polo tanto,
consideramos que se ben este traballo pode ser Gtil a modo de sintese xeral da
espacialidade en Antigona de Sofocles, as lifias de investigacion que desta categoria se
poderian derivar son numerosisimas e enormemente ricas en bibliografia e posibilidades.
Do mesmo xeito, a lista de puntos de vista a nivel disciplinar dende os cales este asunto

poderia ser estudado é tamén considerable.

Finalmente, a nosa viaxe a través do texto sofocleo dunha maneira tan cercana lévanos a
concluir o presente traballo apreciando a atemporalidade de Antigona de Séfocles e,
segundo cremos, da traxedia grega no seu conxunto. Non € casual a frecuencia coa que
esta obra foi comentada, adaptada e reescrita. A pervivencia desta obra nos nosos tempos
ten a stia razén de ser na atemporalidade dos temas e conflitos que plantexa, pese a estar
vencellada a un contexto tan diferente ao noso. Precisamente unha das intencions
esenciais do xénero teatral é a de apelar ao espectador, que nunca cumple un papel pasivo,
requerindo del o compromiso da atencidn, da resemantizacion. Neste traballo aceptouse
este compromiso, para entender unha obra encadrada nun xénero onde todo o que hai,

significa.
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