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ENGANO, POLITICA Y PERFORMANCE
EN GORGIAS Y ARISTOFANES

Lucas Alvarez
Universidad de Buenos Aires-CONICET

Antonio: I hold the world but as the world, Gratiano:
A stage where every man must play a part.
LL 77-9

Bassanio: So may the outward shows be least themselves:
The world is still deceived with ornament.
II1.II 73-4

W. Shakespeare, The Merchant of Venice

En el mundo griego antiguo, las vinculaciones entre la tradicién in-
telectual y el arte teatral fueron particularmente intensas, pero también
complejas. Quizas el caso paradigmaético de ellas sea el de Platén quien
parece haber desarrollado, en simultineo, una cierta hostilidad contra la
poesia en general y una permeabilidad frente al modelo teatral en parti-
cular.! Sin embargo, unas generaciones antes de Platén, los filésofos pre-

1 Sobre la hostilidad platénica frente a la poesia puede consultarse, por ejem-
plo, el caso de la querella entre filosoffa y poesia ofrecida en Repiiblica (II1, 394d y ss.
y X, 607b-608b). Al respecto, véase Belfiore (1983) y Rosen (1988). Véase ademds
Nightingale (1995: 60-67) quien ha interpretado tal querella como una disputa con-
cebida por el propio Platén en vez de como una heredada. Otros pensadores han lei-
do tanto esa disputa como otras criticas hacia la poesia y la tragedia presentadas en
varios de los didlogos platénicos como las propuestas de un reformador y no como
la de un mero opositor (Cf. Puchner [2010: 5]). En esa linea, que considera tanto
los préstamos como las criticas, véase el concepto de teatro anti-trdgico propuesto por
Nussbaum (1986: 122-135). En relacién con la permeabilidad del sistema filoséfico
platénico frente al paradigma teatral, puede consultarse el trabajo de Tarrant (1955)

ORDIA PRIMA 11/12 (2012/2013) 43-78



44 Lucas Alvarez

socraticos y el movimiento sofistico mantuvieron una relacion estrecha
con el universo del drama que ha podido constatarse en numerosos inte-
reses y métodos compartidos.

En el caso de la sofistica, sus vinculaciones con el teatro han sido
leidas, en general, bajo un signo unidireccional subrayando la proyec-
cion sobre el género tragico de varios de los intereses de ese movimien-
to (entre ellos, se ha destacado la discusion sobre el origen de los dioses
y el de la civilizacidn, la falibilidad epistemolégica, los principios retdri-
cos de organizacion del discurso, la antitesis vopog-@voig o los planteos
de indole ética).> No obstante, a pesar de esa extendida lectura, se ha
intentado reparar en la interrelacién de ambos fenémenos advirtiendo
que el movimiento sofistico no constituye solo un trasfondo intelectual
de las piezas teatrales, sino que sofistas y dramaturgos compartieron la
vida intelectual del siglo V a.C. pensando en simultdneo la posiciéon del
hombre y su lenguaje en la vida social.*

quien enumera detenidamente todos los elementos de los didlogos, desde su propia
forma literaria hasta los usos de similes y metaforas, que involucran cuestiones dramé-
ticas. Por tltimo, puede consultarse el trabajo de Palumbo (2008:155) quien supone
que el teatro pudo haber representado para el propio Platén un observatorio privilegia-
do de una nocién clave de su filosofia como pipnotg, nocién que gobierna toda la serie
de relaciones ontoldgicas.

2 Alrespecto véase Allan (2005) quien menciona entre los métodos comparti-
dos por presocréticos y poetas el de la presentacion publica de sus obras en contextos
competitivos y el de ciertas formas métricas, mientras que en el caso de los intereses
compartidos enumera algunas temdticas como las del origen y naturaleza del cosmos,
las relaciones entre conocimiento y realidad, y las reflexiones en torno a la politica, la
ley y la organizacion social.

3 Véase los estudios de Rankin (1983), Goldhill (1986), Allan (2005) y Gas-
taldi, V. & Gambon, L. (2006). Sobre la relacién especifica entre Euripides y la sofisti-
ca vease Conacher (1998).

4 Véase Goldhill (1986: 229-238). A pesar de sus consideraciones, Goldhill pa-
rece mas propenso a ocuparse de aquellos temas (como la reflexion sobre el l6gos, la en-
senanza de la virtud, la oposicién vépog-giotg, el relativismo moral o la confianza en
la razén) que, siendo principios u objetos de reflexién de los sofistas, son tematizados
por los tragedidgrafos. Por otra parte, Allan (2005: 71), si bien advierte que es posible
estudiar el impacto de la tragedia sobre los pensadores griegos, solo se ocupa de
considerar la influencia de los primeros filésofos (entre los que incluye a los sofistas)
sobre el drama.
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A continuacion, y en el marco de esa interrelacion entre sofistica
y género teatral, intentaremos poner en evidencia, por un lado, la
posible extrapolacién de un mecanismo esencial de ese género hacia
el campo retérico-politico, extrapolacién efectuada por un sofista
como Gorgias de Leontinos, y, por el otro, la corroboracién de esa
operacion representada en la propia escena teatral por Arist6fanes. Para
ello, examinaremos, en primer lugar, el fragmento B23 adjudicado al
leontinense prestando especial atencidn a los usos de los conceptos de
dikatog y dmdtn y a su conexion con el fragmento B23a, mientras que, en
segundo lugar y guiados por esa nocién de iy, estudiaremos algunas
de las piezas cOmicas de Aristofanes con el objeto de apreciar los alcances
del razonamiento gorgiano y cerrar el circulo de interrelaciones entre
sofistica y teatro. Finalmente, nos preguntaremos en qué medida los
argumentos de Gorgias y las propuestas de Aristoéfanes arrojan luz sobre
una cuestion clave de la politica de su tiempo: la dimensién performativa
de la democracia ateniense.

EL FRAGMENTO B23 DE GORGIAS: LA CIUDAD COMO TEATRO

Entre las cuatro razones que Gorgias aduce en su Encomio de Helena
para exculpar a la protagonista aparece la persuasién por medio del I6-
gos.> Ala hora de ejemplificar esta persuasion y el engafio (4mdtn) que el
l6gos puede provocar, el sofista apela, ante todo, a la poesia (que deno-
mina «légos con metro» ), detallando los efectos que ésta produce sobre
el alma de los oyentes. Afirma entonces que quienes escuchan esa pala-
bra pueden ser invadidos por un “escalofrio terrorifico, una compasién
que arranca lagrimas y una afliccién doliente, y a partir de la buena for-
tuna y las desventuras de otras acciones y cuerpos, el alma, por efecto de
las palabras, padece una afeccién propia” (§9).° A pesar de que esta des-
cripcién comienza refiriéndose a la poesia en su conjunto, parece termi-

5 Las otras tres razones que el sofista menciona en §6 son: (i) los designios de
la fortuna, decisiones de los dioses y decreto de necesidad, (ii) la fuerza y (iii) el amor.

6 La traduccién le corresponde a Marcos y Davolio (2011). Con respecto a la
base psicoldgica de la teoria retérica de Gorgias, véase Segal (1962).



46 Lucas Alvarez

nar delineando las potencialidades de la tragedia,” pues probablemente
la particular experiencia del publico teatral que, al enfrentarse alos cuer-
pos, a las acciones y a las palabras de los actores, era capaz de vivenciar
esas afecciones como si fuesen propias, representaba para Gorgias un
ejemplo paradigmatico de la eficacia del I6gos. Durante su larga vida, el
sofista de Leontinos mantuvo una relacién estrecha con el universo del
drama. Se dice que pronuncié su primer discurso de improvisacion jus-
tamente en un teatro de Atenas y gracias a los testimonios de Fildstrato,
Platén y Aristéfanes, se sabe de su cercania e influencia sobre Agatén (el
famoso tragedidgrafo ateniense)® y de su particular interés por la trage-
dia de Esquilo.”

Sin embargo, més alld de esa alusion ala poesia en el discurso dedica-
do a Helena, la vinculacion entre Gorgias y el teatro puede verificarse en
el fragmento B23. Este fragmento fue adjudicado al sofista por Plutarco
quien, en De la gloria de los atenienses, nos dice:

La tragedia floreci6 y gozé de fama, al ser un especticulo maravillo-
so para los ojos (B¢apa) y los oidos (axpdéapa) de los hombres de la
época y al prestar a los mitos y pasiones que representaba un enga-
fio (&mdtn) que, como Gorgias dice, quien lograba producirlo era més
justo (Sikaudtepog) que el que no lo lograba y el engafiado més sabio
(co@dtepog) que quien no lo era. En efecto, el que lograba enganar era
mas justo porque, habiendo prometido (dmoxvéopat) el engafio, conse-
guia producirlo. El enganado, mas sabio, porque el ser que no estd falto
de sensibilidad se deja conquistar mejor por el placer de las palabras.”
(DK82B23)

Sin lugar a dudas, esta reflexion atribuida a Gorgias habilita una in-
terpretacion mucho mds integral del vinculo entre sofistica y teatro y
por ello la estudiaremos, en primer lugar, en el marco de la obra de Plu-

7 Véase Halliwell (2005: 395-97) y Melero Bellido (1996: 207) quienes sefia-
lan las similitudes verbales entre este pasaje de Encomio de Helenay otro de Poética (14,
1453b) donde Aristételes nos habla de la kdtharsis pathemdton de la tragedia.

8 Véase DK82A1, Bang. 198cy Tes. vv. 198 y ss.

9  Véase DK82B24 y Rosenmeyer (1955: 225).

10 Trad. por Melero Bellido (1996).
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tarco; en segundo lugar, en relacién con otro fragmento probablemen-
te de cuno gorgiano y, por tltimo, concentrdndonos en el uso de dos de
sus conceptos clave.

Al contextualizar la aparicién de este fragmento en la obra de Plutar-
co, Bons advierte que el autor lo incorpora en el marco de su reflexién
sobre la instruccidn filoséfica de los jovenes quienes, al abocarse al estu-
dio de la poesia, deben tener en mente su naturaleza enganosa."' Plutar-
co piensa que las producciones poéticas se definen por su dwdtn y por su
pipnoig y, a la hora de estudiar la primera, cita a Gorgias debido a que el
sofista habria advertido con suma claridad que la audiencia de una obra
tragica debe, durante el tiempo de la performance, sostener la realidad
ilusoria — el engano que se le presenta en escena — como una especie de
verdad. Debido a que ambas partes (poeta y espectadores) aceptan y
participan en los mecanismos de la poesia, ese engafio se encuentra jus-
tificado, pues las intenciones son claras desde un principio y conformes
a las convenciones. Asi, mientras que la tarea del poeta es producir ilu-
sidén dramitica, la de la audiencia es ser sensible a esa ilusiéon. Ademas,
esa sensibilidad convierte a los espectadores en sabios y, segtin sugiere
Bons, tal competencia excede la mera experiencia estética.

Finalmente, Bons entiende que, al estudiar el discurso persuasivo
desde una amplia perspectiva que incluye no solo el rol de la argumen-
tacion racional, sino también la manipulacién de las emociones, el sofis-
ta de Leontinos parece extender el dominio propio de la retérica (que
no es otro que el de la Asamblea y las cortes judiciales) a la escena tea-
tral (donde también aparecen sujetos intentando convencer a otros: tan-
to los actores a los espectadores como los mismos actores entre si).'?
Ahora bien, por otro lado, de Romilly ha sefialado que Gorgias se encar-
g6 de extender los poderes engafiosos y persuasivos de la palabra poéti-
ca (poderes que, en su tiempo, la poesia no llegé a considerar ni como
un medio ni como un fin) al 6gos retérico convertido en téxvn."* Eviden-
temente, se han establecido toda una serie de relaciones reciprocas en-
tre retdrica, poesia y teatro en el seno del pensamiento gorgiano, pero,

11 Bons (2004: 241)
12 Ibidem (2004: 244-5)
13 De Romilly (1973).
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segun creemos, todavia es posible afadir una ultima relacién que po-
dria estar operando en el fragmento B23. La exposicién de esta relacion,
si bien continda en la linea iniciada por de Romilly, incorporara dos di-
mensiones que no han sido del todo explicitadas en esa extension del
poder de la palabra poética al ldgos retérico: hablamos de la dimensién
visual en el caso de la poesia dramdtica y de la dimensién politica en el
caso del Idgos.

Antes de iniciar el andlisis de las nociones clave del razonamiento,
analisis que nos permitira arrojar luz sobre esa relacion, quisiéramos de-
tenernos en la correspondencia que puede identificarse entre este frag-
mento B23 y el B23a transmitido también por Plutarco, pero adjudicado
por él a Simdnides (aunque algunos criticos cuestionan tal adjudicacién
y mantienen la filiacién entre el fragmento y el pensamiento gorgiano).'*
El mismo Plutarco sostiene que, frente a la pregunta de “;Por qué son
los tesalios los unicos a los que no engafias (¢§anatdw)?”, Siménides ha-
bria respondido: “Son demasiado ignorantes (dpafeig) para ser engafia-
dos por mi” (B23a)."* Si pensamos que la anécdota le pertenece realmen-
te a Simonides, podria afirmarse que la cuestion del engafio, presente en
ambos fragmentos, se extiende desde la tragedia a la lirica que cultiva el
poeta de Ceos y que, por lo tanto, tal engano se mantiene dentro de los
limites del arte. En cambio, si suponemos que fue Gorgias el responsa-
ble de esta respuesta (no solo por la aparicién de la &rdtn y por el uso
de apabg, un anténimo del término co@og utilizado en B23, sino tam-
bién por la similitud del argumento) y consideramos su labor como rhé-

14 Véase Schuhl (1952: 84) y Untersteiner (1949: 191 n. 50). El filélogo italiano
sigue a Wilamowitz quien sostuvo que la anécdota fue transferida por error a Siméni-
des y que en el testimonio se reconoce la Sikaia dmdtn gorgiana. Por otro lado, Rosen-
meyer (1955: 233) sostiene que no hay razén para adjudicarle el fragmento al sofista,
pues la anécdota parece concordar con algunos de los datos de la vida de Siménides.
No obstante, termina aceptando que es imposible decidirse por alguno de ellos y que,
en verdad, el hecho importante es la presencia de la nocién de énérn. Apoyado en Ro-
senmeyer y en Van Groningen, Dettienne (1967: 167-8) supone que el fragmento le
corresponde al poeta lirico quien estaria descubriendo las caracteristicas de la palabra
poética a través del engano que tipicamente se le adjudicaba a la imagen.

15 La traduccién le corresponde a Melero Bellido (1996). El pasaje pertenece a
Quomodo adolescens poetas audire debeat (15d) de la obra Moralia de Plutarco, al respeto
puede revisarse la traduccién inglesa de Bernardakis (1888).
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tor, podriamos pensar en un desplazamiento de esta dmdtn desde lo es-
tético a lo politico.

En ese caso, deberiamos especular sobre una posible exposicién de
indole retérica del sofista de Leontinos frente a los tesalios y para ello
tomaremos como ejemplo su famosa embajada en Atenas. Como sabe-
mos, Gorgias habia sido enviado en el 427 a.C. ala ciudad de Atenas para
obtener su apoyo en la contienda entablada entre Sicilia y Corinto y los
atenienses le respondieron de manera contundente con el envio de una
flota de veinte trirremes.'s Entre las razones del éxito de esta embajada,
puede mencionarse el interés que tenia Atenas sobre Leontinos (tanto
por sus recursos comerciales — era una de las zonas mds ricas en produc-
cién de trigo — como por su posicion estratégica y su politica democrati-
ca) ylavinculacién de dialectos que, gracias a la herencia jénica compar-
tida por ambas ciudades, ayudé a la penetracion del sofisticado uso del
lenguaje por parte del sofista.'” Sin embargo, si se considera la situacion
por la que atravesaba la pélis ateniense (corria el cuarto afio de la guerra
del Peloponeso y la peste ya habia diezmado a la poblacién incluyendo
a su lider Pericles), no puede soslayarse la propia capacidad oratoria de
Gorgias que, en circunstancias absolutamente desfavorables, deslumbré
a la Asamblea y obtuvo su cometido.'® Siguiendo los razonamientos de
los fragmentos que estamos estudiando, podria suponerse entonces que
los atenienses aceptaron su propuesta, se dejaron persuadir o engafar,
porque fueron lo suficientemente sabios y sensibles frente a su orato-
ria, mientras que los tesalios no pudieron hacerlo a causa de su ignoran-
cia. De la misma forma que en el contexto de una representacion tragi-
ca, en el marco de la ciudad y sus asambleas publicas, tanto la capacidad
de producir como la de admitir esa dwdtn no aparecerian a los ojos de
Gorgias como conductas reprochables e imprudentes, sino, muy por el
contrario, como cualidades conformes e inherentes a la practica politica.

En su estudio sobre las representaciones del engafio en la cultura de-
mocrética de fines del siglo V a.C. y principios del IV a.C., Hesk pone en
evidencia que los atenienses solian asociar el engano con las conductas

16 Al respecto, véase DK82A4.
17 Enos (1992: 5).
18 Véase Worthington (2007: 258).
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de sus enemigos (tanto externos como los soldados espartanos o inter-
nos como los oponentes en un juicio), pero que, més alla de estas repre-
sentaciones y en la propia practica, los mismos atenienses estaban dis-
puestos a renegociar constantemente los limites, las connotaciones y las
consecuencias sociales y éticas del engafio. De este modo, la &rdtn podia
ser vista como un camino hacia el triunfo personal o hacia la ruina, hacia
la salvacién colectiva o hacia la crisis social.”® El trabajo de Hesk no solo
nos demuestra que el engano se encontraba, atn a fines del siglo V a.C,,
en medio de un campo de batalla librado en torno a sus dimensiones
morales, sino que ademds nos confirma que este mismo engafio como
categoria comunicacional excedia ampliamente el campo estético inmis-
cuyéndose en los resquicios de la politica. Habiendo reflexionado sobre
este desplazamiento de la drdtn desde lo estético alo politico, es hora de
estudiar el término en el contexto especifico del fragmento.

La estructura del fragmento B23 descansa sobre tres términos: dndty,
dikatog y co@dg. Como hemos visto, Plutarco sostiene que la tragedia
ofrecia sus mitos y pasiones con un engafo (4mdtn) que, segiin Gorgias,
quien lograba producirlo era mas justo (Sikadtepog) que aquel que no
lo conseguia y el engafiado més sabio (co@dtepog) que quien no lo era,
pues el primero cumplia lo prometido y el dltimo se dejaba conquistar
por el placer de las palabras. En efecto, en el marco de la tragedia, existe
una dmdoxeotg, es decir, una promesa, un compromiso,* entre el poeta
(y, podemos agregar, el actor) y el espectador, compromiso que se resu-
me en el engafio. Unos (poetas y actores) se comprometen a producir-
lo (y si lo logran seran justos) y otros (espectadores) a aceptarlo (y si
son sensibles a él seran sabios). Evidentemente, entre los tres términos
que sefialamos, la dnétn cumple un papel clave. Segtin piensa Rosenme-
yer, este engafo supone la controvertida cuestién de la vinculacion en-
tre los nombres y las cosas, vinculacién que se remonta hasta los tiem-
pos de la épica.’’ En ese género, sostiene el autor, el discurso despierta
siempre una sospecha, razon por la que Zeus, para dar una asercidn irre-
vocable y no enganosa, solo asiente con la cabeza. No obstante, el ejem-

19 Hesk (2000).
20 Véase LSJ (1996).
21 Rosenmeyer (1955: 228).
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plo que nos ofrece a la hora de citar un uso de la dmdtn que, en la épica,
se acerque al de Gorgias, parece implicar algo mas que esa relacion entre
el lenguaje y lo real. Rosenmeyer cita el pasaje del canto XXII de Iliada
en el que Atenea, en medio de la lucha entre Héctor y Aquiles, se le apa-
rece al primero bajo al aspecto de Deifobo, ante lo cual, y descubriendo
el accionar de la diosa, el héroe troyano exclama: “Atenea me ha engana-
do (¢¢amdtnoev)” (299).22 La eleccién del pasaje es acertada, pero el au-
tor no parece vislumbrar el verdadero alcance de la conexién con el ra-
zonamiento de Gorgias. El engano de Atenea no solo se produce por
la palabra fingida, sino esencialmente por el disfraz escogido. Y aunque
Rosenmeyer mencione la cuestion del disfraz y, al retomar la dimension
divina de Apdte como hija de la Noche y hermana del Amor,* recupere
su conexion con la sensualidad, el encanto y la magia, sigue vinculando
de manera estrecha la dmdty gorgiana con la incapacidad del ldgos de re-
flejar lo real.**

Es indudable que la aparicion del engano en el fragmento B23 pue-
de vincularse con pasajes del tratado Sobre el no-ser o con otros de En-
comio de Helena en donde el l6gos adquiere un carcter engafnoso en
la medida en que, imposibilitado de comunicar lo que es, se convier-
te en un poderoso soberano liberado de los “lastres del conocimiento y
la comunicacién™ y, gracias a esta autonomia, todos los discursos son,
como nos dice Rosenmeyer, dnatnAoi. De hecho, hemos visto cémo, en-
tre las razones que se mencionan en el encomio para absolver a Hele-
na, Gorgias incluye un I4gos que pudo haberla persuadido y enganado
(&mathoag) (§8). Sin embargo, creemos que, en el razonamiento sobre
la tragedia que estamos estudiando, la &mdty también podria estar apun-
tando hacia otra dimension.

Mis alld de la naturaleza retérica del drama antiguo,® la tragedia
era por sobre todas las cosas un especticulo visual. Al asistir al 6¢atpov
(cuyo significado es, precisamente, “lugar para mirar”, en especial una

22 Ibidem (1955: 227-8).

23 Hesiodo, Teog. v. 224. Sobre la Apdte personificada véase Lesky (1963: 122).
24 Rosenmeyer (1955:233).

25 Cordero (1978: 142).

26 Al respecto, véase Collard (2003: 81).
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representacion teatral),”” los espectadores se enfrentaban a un show de
mascaras, vestimentas, escenarios y maquinarias y, en este sentido, era
significativo lo que los actores decian, pero sobre todo cémo se mostra-
ban y como personificaban a otros. Suponer que Gorgias, al hablar de la
dmdTy tragica, solo se refiere al engafio que comporta el discurso, impli-
ca creer que el sofista olvida la insoslayable dimensién visual del drama
e implica ademads pasar por alto las palabras con las que Plutarco inicia la
referencia: la tragedia, dice, es una maravilla para los oidos (dxpdapa) y
para los ojos (0¢apa). Teniendo en cuenta estas dos dimensiones, el en-
gano estarfa senalando una particularidad tanto de lo que oimos como
de lo que vemos. Y es por esta razén por la que el ejemplo de Iliada pre-
sentado por Rosenmeyer guarda una profunda similitud con el uso gor-
giano, pues Atenea engana hablando, pero también apareciendo como
Deifobo, mientras que, en la tragedia, los actores engafian tanto al hablar
como al presentarse jugando a ser otros.

Incluso esa dimension visual también aparece en los discursos retori-
cos del sofista. En Encomio de Helena, el leontinense advierte que lo que
vemos deja una impronta que modifica el caricter del alma (§15) y al
precisar el poder subyugante de las imdgenes sostiene que éstas pueden
o bien provocar terror (al enfrentarse, por ejemplo, a filas enemigas equi-
padas con armaduras de bronce y hierro [§16-17]) o bien producir delei-
te (como ocurre con las obras de pintores y escultores que, al crear cuer-
pos similares a los humanos, encienden el amor y el deseo [§18-19]). En
ambos casos, los ejemplos brindados para ilustrar esas imégenes subyu-
gantes estdn relacionados con el cuerpo humano y sus apariencias (cuer-
pos de soldados armados o esculturas que imitan el cuerpo del hombre)
lo que ciertamente podria relacionarse con el cuerpo de los actores que,
sobre la escena, encarnan el engano propuesto por los poetas. Por otra
parte, en Defensa de Palamedes, el héroe del titulo se defiende de una gra-
ve acusacion afirmando que no podria haber cometido la traicién que
se le endilga (pactar con los troyanos), pues la vida al aire libre del cam-
pamento es una en la que todos ven (i8¢iv) todo y todos son vistos por
todos, lo que imposibilita cometer una traicién sin que ello resulte ma-
nifiesto (@avepds) (§12). Luego, advierte que de haber cometido aque-

27 Véase LSJ (1996).
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lla traicién le habria sido imposible continuar su vida: no habria podido
permanecer en Grecia recibiendo el castigo continuo de sus victimas, ni
hubiera podido convivir entre los barbaros privado del honor, en medio
de la vergonzosa infamia (¢v aioyiotnt Svoxheion Sidyovra) (§20-21). Fi-
nalmente, exhorta a los jueces advirtiéndoles lo siguiente: “Grave es el
riesgo que corréis, en caso de que os mostréis injustos (&8ikoig paveior),
de destruir la fama (86¢av) de que [gozdis] y procuraos, a cambio, [una
mala]. Y paralos hombres de bien es preferible la muerte a una fama des-
honrosa.” (§35-36). Evidentemente, Palamedes subraya el cuidado que
cada uno de los ciudadanos debe tener de su propia imagen, de esa di-
mension visual que ofrecen en la arena publica a sus pares, pues soslayar
esa dimension acarrea graves peligros. Al mostrarse injustos o traidores,
los ciudadanos obtienen una mala fama que, en palabras de Palamedes,
les imposibilita continuar con su vida. Es necesario entonces, mantener-
se en el rol de justos y observadores de los valores comunales para asi
disfrutar de una fama honrosa.

Es posible pensar que las incongruencias que conllevaria toda émdtn
entre las palabras y las cosas, por un lado, y entre las imagenes y lo real,
por el otro, sean epistemoldgicamente cuestionables y moralmente con-
denables. Sin embargo, tanto desde la 6ptica gorgiana como desde una
perspectiva histdrica, esas condenas y cuestionamientos parecen inha-
bilitarse por varias razones. En Encomio de Helena, el sofista sostiene que
la mayoria de los hombres (oi m\eioTol) tiene a la opinién (86§a) como
consejera del alma y que esta opinién es vacilante (ocpalepd) e insegu-
ra (4BéPatog) (§11). Ademas, la §6€a se convierte en el estado ordinario
de su conocimiento — por ello es dificil recordar el pasado, investigar el
presente y adivinar el futuro (§11)- frente al cual no aparece ninguna al-
ternativa.”® Confinados al nivel de la 86%a, los oradores, los politicos, los
dramaturgos y todo ciudadano se encuentran a merced de las palabras
e imdgenes seductoras y placenteras que componen esa dimension. Por
lo tanto, si no se ofrece ninguna alternativa frente a la 86a, aquellas in-
congruencias de la &mdtn comienzan a disolverse. Por otro lado, en un
fragmento atribuido a Gorgias por Proclo, el sofista sostiene que “el ser
no se manifiesta (&pavég) si no coincide con la apariencia (tod Soke®v) y

28 Véase Segal (1962: 111).
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que la apariencia (10 Soxeiv) es débil (4oevég) sino coincide con el ser”
(DK82B26).” A pesar de la dificultad que plantea tanto la traduccién
como la comprension de estas lineas,* es posible pensar que, en sinto-
nia con lo anterior, el sofista insinta aqui que todo conocimiento del
mundo contiene inevitablemente una amalgama de fuerzas perceptua-
les y patrones psicolégico-lingiiisticos y que el hombre no puede, en nin-
gun caso, superar esa amalgama y alcanzar una ‘cosa en sf, un ser ‘puro.*!
Planteando, como aqui parece, una especie de contacto entre el ser y la
§6¢a (lo que podria sugerir que existe una §6¢a verdadera que revela el
ser), Gorgias no deja de sostener como contrapartida que ese ser no es
mds que un aparecer y que, si en el plano de la §6&q, al que los hombres
estan confinados, existen huellas del ser, éstas no se pueden deslindar
de su aparecer. El ser sdlo se encuentra perdido en el plano del aparecer.
Por todo lo anterior, el uso de la &rdty no puede ser clasificado sen-
cillamente ni como inmoral ni como incorrecto desde un punto de vis-
ta epistemologico: a partir de Gorgias, las supuestas incongruencias en-
tre palabras y cosas y entre imagenes y mundo dejan de ser tales en el
plano subjetivo (la mayoria de los hombres no puede superar el nivel de
las §6¢ar) y en el plano objetivo (el ser sélo se manifiesta a través de las
apariencias [Sokeiv]). Tanto en un caso como en el otro no parece haber
nada mas alld de las opiniones y las apariencias con lo cual poder eva-
luar la veracidad de las imdgenes y las palabras. Finalmente, tampoco la
amdtn podria ser condenada moralmente, teniendo en cuenta que el ciu-
dadano estd inserto en una comunidad y no puede escapar de las pric-
ticas y los discursos sancionados por ella. La comunidad misma, parece
decir el sofista, demanda un persistente compromiso en la argumenta-
cion con el objeto de persuadir a los otros y ser persuadidos por ellos.*

29 La traduccién le corresponde a Melero Bellido (1996).

30 Quizds el término mds complejo de este fragmento sea 0 Sokelv que puede
ser traducido como ‘apariencia’ o como ‘opinién’ y que ademads puede ser comprendi-
do de forma objetiva (como piensa Untersteiner [1949]) o de modo subjetivo (como
sugiere Mazzara [1999]).

31 Alrespecto, véase Segal (1962: 113-4).

32 Véase Consigny (2001: 132) quien ademds advierte que aceptar los engafios
no implica rendirse por completo ante el discurso y las apariencias del otro, pues Gor-
gias no es un defensor del statu quo. El sofista propone un acuerdo con las reglas y pro-
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Habiamos afirmado antes que la defensa de la dmdtn no solo era fac-
tible analizando su uso en el contexto del pensamiento gorgiano, sino
también desde una perspectiva histérica. En efecto, si tenemos en cuen-
ta que originalmente el término dmdtn se referia a una situacién en la
que un individuo era desviado de su pensamiento sin percatarse de ello,
la persuasién como una forma de engafio no implica que los pensamien-
tos de la audiencia sean mds correctos y verdaderos que los inducidos
por el orador.** Ademds, el término no se identifica sin mas con lo fal-
so, debido a que antes de las exigencias éticas del siglo VI a.C,, la amartn
apuntaba al costado irracional de la existencia, al juego de la fantasia y
a la actividad creativa como acto del espiritu que transforma cualquier
cosa en otra.”* Entonces, siguiendo estos sentidos originales del térmi-
no, que probablemente Gorgias debié de tener en mente al utilizarlo, po-
driamos suponer que, en el mundo de la §6&a, la dmdtn se convierte en
una especie de condicién creativa para proponer tanto nuevos discur-
s0s como nuevas imagenes y apariencias. A la hora de aparecer y hablar
ante los otros, cada ciudadano estaria apelando a la energia creativa de
la 4nétn que le permite instalar una nueva 86&a, y este funcionamiento
de la vida cotidiana de los ciudadanos no parece estar muy lejos de la de
los actores sobre la escena teatral que constantemente juegan a aparecer
y hablar como otros.

En este fragmento B23 que estamos estudiando, el sofista defiende la
produccién de engano al sostener que aquel que la lleva a cabo es mas
justo (Sicaudtepog) que el que no lo hace, pues cumple con lo prometi-
do. Esta calificacion del leontinense incorpora el segundo término clave
del razonamiento y, habiendo dilucidado ya los sentidos de la dmdtn, nos
encargaremos ahora de estudiar esta nocién de Sikatog. Al leer el frag-
mento gorgiano, Verdenius advierte que en circunstancias ordinarias el
enganador es considerado injusto, pero como el engano es esencial a la
tragedia, lo que el poeta pone en prictica es estimado como algo justo

cedimientos (de la ciudad y del teatro), pero, en simultdneo, promueve la institucién
del aydv, institucion que fomenta la diferencia, el desacuerdo y la disputa. Entonces,
no enganar y no dejarse de enganar implica no entrar en el juego que propone la ciudad,
no aceptar la promesa y frustrar la expectativas de los otros.

33 Véase Verdenius (1981: 116) quien utiliza la expresién “leading-away”.

34 Véase Untersteiner (1949: 134-43).
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y, en este sentido, dikatog guarda la connotacién de ‘normal’ o ‘natural’
Sin embargo, aqui creemos que en B23 el término no se aplica al ambito
estético eludiendo sus sentidos primigenios que, desde Homero, sefia-
lan la conducta de aquellos individuos que observan las costumbres (es-
pecialmente las reglas sociales) y refieren a lo justo y bien balanceado, lo
conveniente o apropiado.*® Suponemos entonces que, derivado del cam-
po social, politico y judicial, el término Sikatog implica, en el contexto
de la tragedia, actuar de manera apropiada a ese mundo doxdstico en el
que el engafo es necesario para pasar de lo dpavés a la 365a por medio
de la fantasia creativa del espiritu. De este modo, creemos que el térmi-
no traza un cruce entre politica y estética. Si bien Verdenius piensa que
el sofista transfiere su concepcién del discurso retérico al discurso poéti-
co eligiendo la tragedia como modelo por sus efectos emocionales, tam-
bién es posible pensar que, a la inversa, Gorgias podria estar apelando al
teatro como modelo para referirse no solo al discurso retérico, sino tam-
bién al campo de la politica en general y, en este sentido, la eleccion del
término Sikalog no seria mas que otro indicio de esta operacién. Con-
templando la ciudad a través del prisma del teatro, el sofista podria estar
interpretandola como un dmbito politico estetizado en el que los ciuda-
danos (al igual que los actores y espectadores de la tragedia) se ajustan a
un funcionamiento gobernado por la 86¢a (se ajustan para ser Sikaiot),
lo que los obliga a apelar a la dxdtn no solo cuando es necesario emitir
un discurso, sino también al momento de presentarse ante sus pares.”’
Finalmente, estamos en condiciones de suponer que, en principio, el
paradigma teatral pudo haber ofrecido a Gorgias un modelo de andlisis
para pensar el funcionamiento politico de la ciudad democrética.*® Los

35 Verdenius (1981: 117).

36 Véase LS] (1996).

37 Spangenberg (2010) plantea una estetizacién del discurso politico por parte de
Gorgias al sostener que el sofista extiende los recursos centrales de la poesia a la palabra
retérica; aqui, sin embargo, pensamos en una estetizacion de toda la dimension politica
que incluye no solo al ldgos, sino ademds a las apariencias visuales de los sujetos.

38 Ademds, podriamos anadir la posibilidad de que el sofista tuviera presente el
paradigma teatral también al configurar, en el fragmento B26 que hemos citado, esa es-
pecie de ontologia o de doxologia, pues el espacio teatral representa un modelo para-
digmético en el cual el ser solo se manifiesta si coincide con la apariencia. Aquello que
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indicios de esta operacién los hemos encontrado al observar que en el
razonamiento planteado en B23 parece operar un cruce entre el término
dikatog, que senalando una particular conducta del hombre en sociedad,
se extrapola al dmbito estético, y el término &mdtn que, aun connotando
el juego de la fantasia y la creacion propias del arte, es utilizado por el so-
fista en el campo retdrico-politico. Sin embargo, atin es factible completar
estos indicios si nos detenemos en una posible extension de la propuesta
gorgiana sobre la comedia aristofdnica, lo que nos permitird, a su vez, cer-
tificar la serie de influencias reciprocas que unen el teatro con la sofistica.

LAS COMEDIAS DE ARISTOFANES: EL TEATRO COMO CIUDAD

La figura de Aristofanes suele ser vinculada con los sofistas poniendo
de relieve su hostilidad hacia el pensamiento de estos intelectuales del si-
glo V a.C.*’ Tanto es asi que su obra Nubes ha sido leida como una de las
responsables del descrédito en el que cay6 el término cogiotrg, sinéni-
mo, de alli en mds, de ‘charlataneria’ y ‘supercheria’*® No obstante, es po-

se encuentra fuera de escena solo puede ser para los espectadores justamente si aparece
en ellayla escena no es otra cosa que el mundo de las apariencias. Si en el teatro y du-
rante el tiempo de la performance, los espectadores deben creer en aquello que se pre-
senta sobre el escenario y tomarlo como una verdad, en la pdlis, los ciudadanos deben
creer en la §6¢a como una especie de verdad.

39 Veése, por ejemplo, Guthrie (1969: 58) y de Romilly (1988: 26-7).

40 Véase Guthrie (1969: 44). Cuestionando a Grote y a Popper, para quienes
el maximo responsable del desdoro de los sofistas es Platén, el mismo Guthrie (1969:
44 n. 16) cita el caso de Havelock quien duda si el prejuicio contra la sofistica, explo-
tado por la comedia, no fue de hecho iniciado por ella. En lo que hace especificamen-
te a la critica dirigida contra la sofistica en Nubes, existen dos cuestiones insoslayables.
Por un lado, la supuesta identificacién de la figura de Sécrates con los sofistas y, por el
otro, pero vinculada con ésta, la elucidacion del blanco preciso al que se dirigen aque-
llas criticas. Respecto del primer punto, Dover (1968: xxxii) supone que la mayor par-
te de las caracteristicas del Sdcrates aristofdnico pueden ser identificadas como rasgos
tipicos de los sofistas. Esta posicién fue cuestionada, entre otros, por Havelock (1968),
Nussbaum (1980), Edmunds (1985) y por Vander Waerdt (1994: 57) quien, de ma-
nera tajante, supone que la hipétesis de que Socrates habria sido escogido para cumplir
el papel de un sofista tipico es inverosimil, pues la deformacién cémica debe tener sus
limites para que el espectador reconozca al personaje burlado. Recientemente, Kons-
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sible trazar otro tipo de vinculacion entre estas figuras, y en esa direccion
se mueve De Carli al sugerir que el comedidgrafo habria estado en deuda
con ciertas tesis sofisticas. En particular, el autor sostiene que muchas de
las discusiones estéticas que se plantean en las piezas comicas, sobre todo
en Ranas, habrian sido tomadas de las escuelas sofisticas y al puntualizar
el hilo conductor de estas apropiaciones, De Carli no duda en mencionar
el concepto gorgiano de amétn.*' A partir de esta premisa, intentaremos
determinar ahora si la serie de reflexiones de indole estético-politica que
hemos detectado en torno a esa andty tuvieron algun eco en Aristofanes.

Como hemos adelantado, De Carli se ocupa sobre todo de la obra Ra-
nasy especificamente del verso 910 donde el personaje Euripides le dice a
Dionisio sobre Esquilo: “... voy a refutarle a éste que haya sido vanidoso
y embrollador y con qué cosas engafiaba (¢{amatdw) a los espectadores,
tomdandolos por tontos (pwpot) después de nutrirlos en lo de Frinico”*
Por otro lado, el autor menciona el verso 546 de Nubes en el que el corifeo
sostiene: “Yo, siendo un poeta tal, no me jacto ni busco enganarlos (¢¢a-
natiav) metiendo lo mismo dos y tres veces, sino que maquino siempre
formas nuevas en nada semejantes unas de otras y todas ingeniosas, los

tan (2011: 76-88), aun teniendo en cuenta que la parodia que asimila a Sécrates con la
sofistica es una caricatura, advierte que toda parodia, si pretende ser eficaz, debe tener
alguna base en la realidad y por ello interpreta la hostilidad hacia Sécrates como una
forma a través de la cual Aristofanes capt6 cierto sentimiento popular despertado por
todo el movimiento intelectual compuesto por presocraticos, pero también por Sdcra-
tes y por los sofistas, que los griegos de la época veian casi como un grupo homogéneo.
Respecto del segundo punto, si bien puede suponerse que el objeto de las criticas de
Nubes no son solo los sofistas sino también Sdcrates, una lectura atenta del texto per-
mite sostener que, en realidad, el cuestionado es otro de los personajes, Strepsiddes.
Como sefala Cavallero (2007: 93-4), el centro de las burlas del poeta parece ser el pro-
tagonista quien pretende subvertir las leyes mediante una retdrica-sofistica antitética.
De esta manera, Cavallero interpreta al Sdcrates aristofanico como el “chivo-expiato-
rio” de las fiestas Targelias que cargaba simbolicamente con todos los males y culpas de
la ciudad, tal cual el personaje carga con las culpas del héroe en la comedia. Se entien-
de asi que, en Nubes, el blanco especifico de las criticas de Aristofanes es la nueva edu-
cacién representada por la sofistica, criticas que ya pueden apreciarse en los fragmen-
tos que han sobrevivido de la primera de sus obras, Comensales, representada en el afio
427 a.C., al respecto véase Wallace (1998) y Buis (2009).
41 De Carli (1971: 66-8).
4 Trad. por Ferndndez, P.y Schvartz, S. (2011).
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hago sabios (cogilopat)”* Indudablemente, estas menciones del verbo
¢¢anatav sittian la cuestién del engaiio en el mismo contexto de las
relaciones entre el poeta y sus espectadores en el que Gorgias ubicaba
la dmdtn en el fragmento B23, pero los razonamientos parecen inversos.
En el primer ejemplo, el personaje Euripides senala que Esquilo engana
a sus espectadores tomandolos por tontos, cuando de la propuesta
gorgiana se podria inferir que el poeta los engana suponiéndolos sabios.
En este sentido, y en el segundo ejemplo, el corifeo afirma que hace
sabios a sus espectadores justamente sin buscar enganarlos. Sin embargo,
a pesar de los desacuerdos, puede sostenerse que, en el caso de Nubes,
el corifeo no estd expresando las opiniones particulares del poeta, sino
vanagloridndose mediante alardes que, al parecer, el publico entendia
claramente como un desacuerdo entre lo dicho y la realidad.** Aun nos
resta hallar algiin uso de la &mdtn que en la comedia se asemeje a la
propuesta gorgiana y es el propio De Carli quien lo menciona de manera
expeditiva cuando se refiere a un pasaje de Acarnienses afirmando que el
travestismo del protagonista podria comprenderse como un ejemplo de
amdty, incluso cuando el poeta no utiliza el concepto.*

Acarnienses, la comedia mds antigua conservada de Aristofanes y
ganadora en las Leneas del 425 a.C.,* se presenta unos seis afios después
de comenzada la Guerra del Peloponeso. Al parecer, el titulo refiere
a uno de los d7jpot més castigados por el conflicto y toda la pieza estd
imbuida de un espiritu pacifista. En la primera escena, nos encontramos
con el protagonista Dice6polis sentado en un escenario vacio hasta que,
lineas después, nos enteramos que el escenario representa el 6rgano de
la Asamblea. En soledad y a la espera de que se abra la sesion y se trate
una propuesta de paz con los lacedemonios, Dicedpolis se queja de los

4 Trad. por Cavallero (et. al.) (2008).

44 Véase Cavallero (et. al.) (2008: 207 n. 4).

45 De Carli (1971: 68 n. 30).

46 Las Grandes Dionisias y las Leneas constituian los marcos fundamentales
donde se representaban las piezas tragicas y comicas durante la Atenas cldsica. Las pri-
meras (dedicadas a Dioniso Eleuterio) se celebraban durante los meses de marzo y
abril y a ellas concurrian tanto los ciudadanos como los extranjeros, mientras que las
Leneas lo hacfan de enero a febrero en un contexto més localista. Al respecto véase el
clasico trabajo de Pickard-Cambridge (1953).
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tiempos actuales (en los que, a pesar de la crisis, la Pnyx se encuentra
desierta)*’ y afora su vida pasada (vv. 1-43). Una vez que ingresan los
miembros de la Ecclesia y se abre la sesidn, uno de los oradores, Anfiteo,
presenta una mocién de paz, pero rapidamente es expulsado. Entonces,
aparecen unos embajadores de Atenas venidos de la corte del Rey persa
acompanados por Pseudartabas, el “Ojo del Rey”, quienes detallan las
peripecias de la delegacién.*® Sin embargo, Dicedpolis los denuncia
al percatarse de que no son mds que griegos disfrazados de persas ¥y,
harto del funcionamiento de la Asamblea, le solicita a Anfiteo un pacto
de paz privado con los lacedemonios (vv. 55-132).* Cuando Anfiteo le
entrega ese acuerdo, un grupo de ancianos acarnienses (indignados por
el tratado, puesto que los lacedemonios han arrasado con sus campos)
intenta matar a pedradas a Diceépolis (vv. 177-280) quien, evitando el
ataque, consigue una tregua. Antes de acudir a ella, el protagonista se
presenta en lo de Euripides solicitindole los andrajos de un hombre
miserable para producir un efecto patético y, de hecho, su disfraz resulta
eficaz, pues tanto su antagonista Ldmaco como el coro de acarnienses
(que acepta su causa) creen estar frente a un verdadero pordiosero (vv.
325-625). Finalmente, al abrir un mercado para megarenses y beocios,
uno de los primeros le vende sus dos hijas disfrazadas de puercas a
Dicedpolis (vv. 719-815) y en el tramo final, luego de las visitas de un
beocio y algunos sicofantes, el protagonista aparece como vencedor de
la fiesta de las Copas.

Algunasapariciones deverbosrelacionados conla dmdtn nos permitirin
interpretar los comportamientos de los personajes en términos similares

47 La Asamblea ateniense que discutia los asuntos publicos de la ciudad se reu-
nia en la Pnyx, una colina al sudoeste del dgora que durante el siglo V a.C. podia alber-
gar, seguiin evidencias arqueoldgicas, alrededor de seis mil personas.

48 Al estudiar la aparicién de estos personajes y la narracion de sus peripecias,
Buis (2008: 255-8) advierte que toda la escena estd trastocada desde lo visual y desde
el discurso. Por un lado, Dicedpolis se asombra del aspecto de los personajes que en-
tran en escena (v. 64) y, por el otro, toda la narracién del enviado diplomatico est4 sig-
nada por una retérica de la anti-diplomacia que falla en su objetivo: defender y persua-
dir al auditorio acerca de las ventajas derivadas de sus viajes.

49 Como en el caso anterior de la retérica anti-diplomatica de los embajadores,
aqui se plantea una nueva inversion: en la Ecclesia, lugar por antonomasia de lo publico,
Dice6polis termina coordinando un asunto privado.
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a los implicados por Gorgias en B23, pero antes de ello nos gustaria
ofrecer una consideracién general sobre la pieza que estamos estudiando.
Desde sus primeras lineas, Acarnienses se vale de un isomorfismo entre
las instituciones publicas de la Atenas clasica al establecer un paralelo
entre el emplazamiento del teatro y el de la Asamblea.*® Dicedpolis se
encuentra sentado en el escenario teatral que, en realidad, hace las veces
de Ecclesia y el publico asiste simultineamente a dos ‘especticulos’: el
teatral y el asambleario. Teniendo en cuenta que en ocasiones el érgano
de la Asamblea solia sesionar en el espacio del Teatro de Dioniso y
que las conductas del publico en ambas esferas no diferian demasiado
(observar, escuchar y juzgar), el paralelo entre esas dos instituciones
publicas de la ciudad no debia parecer extrafo a los espectadores.> Por
otro lado, en lo que hace a las caracteristicas de la pieza, el isomorfismo
podria ser catalogado como parte de la meta-teatralidad a la que muchas
de las comedias de Aristéfanes apelan, pues aunque este procedimiento
consista en la conciencia de los mecanismo teatrales, en la ruptura de
la ilusién dramadtica,** lo cierto es que esta conciencia no parece operar
de forma aislada. Como bien senala Slater, la comedia aristofdnica se
empefia en instruir a su audiencia a pensar criticamente tanto acerca
del teatro como sobre la vida cotidiana en la ciudad, lo que de manera
indudable conecta la experiencia estética con la politica. Es mas, el propio

50 Otro ejemplo del isomorfismo, pero ya entre la ciudad toda y el escenario tea-
tral, podria ser el de Aves que veremos infra.

51 A partir de la multitudinaria audiencia que podia albergar el teatro de Dioni-
so (alrededor de diecisiete mil espectadores), Ober (1989: 152-6) supone que las re-
presentaciones teatrales compartian publico con las sesiones asamblearias y los juicios
dela Corte y que, en este sentido, las respuestas del ateniense promedio a los litigantes
en un juicio o a los politicos en la Ecclesia estaban influenciadas por la experiencia que
estos mismos atenienses tenian como miembros de las audiencia teatrales y vicever-
sa. En relacidn con las sesiones de la Asamblea realizadas en el teatro, véase McDonald
(1943: 43 y 46-7) quien estudia con detenimiento la férmula “tkxAnoia év Atoviocov”

52 Véase Slater (2002: 1-3) quien se remonta hasta los origenes del concepto de
“metateatro” en los trabajos de Abel. El mismo Slater sefiala que, en su obra Metathea-
tre: A New View of Dramatic Form, Abel supuso que el procedimiento era propio de un
nuevo género teatral que definié epigramdticamente como “the world is a stage, life is
a dream” y encontrd en Shakespeare y el Siglo de Oro espaiiol a sus mejores ejemplos.
Vale recordar aqui el lema del Globe Theatre: “Totus mundus agit histrionem”.



62 Lucas Alvarez

Slater, a contramano de otros intérpretes, supone que en Aristofanes el
meta-teatro no puede reducirse a ‘meta-tragedia’ ya que a menudo es
incorporado para reflexionar y cuestionar la politica de la pélis.** El marco
ofrecido por el isomorfismo ya nos acerca al cruce entre estética y politica
que plantedbamos a propdsito del fragmento gorgiano, pero atin nos resta
indagar en las apariciones del engafio y, a través de ellas, en la particular
condicién de los personajes.

En Acarnienses nos enfrentamos, en primera instancia, a un sujeto que
interpreta a Dicedpolis ante los espectadores del teatro, pero luego, y
complejizando la puesta en escena, nos encontramos con otros sujetos
que, en primer lugar, representan a actores ante los espectadores y, en
segundo lugar, interpretan a embajadores y a Pseudartabas ante la mirada
de los participantes de la Asamblea. Y si Pseudartabas, con su nombre
parlante, incorpora de manera indirecta la semdntica de la falsedad
y el engafo,** la actitud de Dicedpolis ante los embajadores presenta
explicitamente la cuestion del engano. Al increpar a Pseudartabas y
al percatarse de que los embajadores mienten afirmando que el Rey
persa les enviard dinero, el protagonista concluye que los diplomaticos
los enganan (¢§amatdw) (v. 114). Sin duda alguna, este engaiio puede
referirse a las palabras de los embajadores que no se ajustan a la realidad,
pero no podemos pasar por alto el hecho de que justamente esos sujetos
estan interpretando dos papeles en simultaneo y que esos papales son:
estético el primero (el actor de la pieza cémica) y politico el segundo (el
participante de una asamblea publica).

La analogia que a un nivel general equipara el teatro con la asamblea
tiene su correlato a un nivel particular al establecer un paralelo entre la
condicion del actor sobre la escena teatral y el ciudadano en la Asamblea.
Porello, el gesto de Dicedpolis que denuncia el engafio delos embajadores
puede leerse como politico y teatral, pues en definitiva no solo revela
la impostura de los diplomaticos, sino que, al mismo tiempo, pone en
evidencia el uso del disfraz, recurso basico del drama. Ademas, este disfraz

$3 Slater (2002: 6-8).

54 Qlson (2002: 101-2) advierte que Pseudartabas significa “falsa medida”, pues
en la composicion del nombre aparece Vebdog y “artabe” término que designa una uni-
dad de medida persa.
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opera nuevamente en los dos niveles: lo portan todos los personajes de
la pieza y por duplicado aquellos que deben actuar en el espacio politico
representado sobre la escena. A este segundo grupo pertenecen los
embajadores y Pseudartabas, pero también Dicedpolis quien, mas alla
de su acusacién, termina apelando al mismo recurso denunciado con el
objeto de evitar la violencia de los acarnienses. Reflexionando sobre lo
sucedido con la comedia del afio anterior (tras la representacion de Los
Babilonios en el 426 a.C., Cledn acuso al comedidgrafo ante el Consejo
de haber ultrajado a los magistrados y difamado la ciudad ante los
extranjeros), el protagonista decide arreglarse (8vokevdlew, v. 384) de
la manera més miserable para enfrentar al coro de los acarnienses (vv.
376-84) y por ello acude al poeta Euripides en busca de los harapos de
algtin actor mendigo para captar asi la benevolencia del coro en su largo
parlamento (vv. 414-6).% La intervencién de Dicedpolis con su doble
disfraz (el que lo convierte en protagonista y el que lo transforma en
mendigo) evidentemente asocia sentidos teatrales y politicos y el inicio
de su rhesis lo atestigua de manera clara: “No me tengdis a mal, senores
espectadores, el que, pese a ser pobre, me disponga a hablar ante los
atenienses sobre la ciudad, representando una «trigedia»"* El discurso
se ubica en el marco de una comedia que rompe con la ilusién dramética
alincorporar la referencia directa a los espectadores y al reflexionar sobre
su condicién de “trigedia”,>” pero ademas el mismo discurso es politico
en la medida en que hablard de la ciudad.

Por ultimo, cabe senalar que en este nivel particular del que estamos
hablando que identifica la condicién de los sujetos que acttian sobre la
escena con la de aquellos que acttian en el dmbito publico de la pdlis,
la pieza parece poner en primer plano el caracter inevitable del disfraz
que atraviesa tanto la performance teatral como la performance social.*®

55 Gil Fernandez (1993: 74 n.70) observa que en estas ultimas lineas el perso-
naje rompe la ilusién dramética al hablar como actor-autor y no como dramatis persona.

56 Traduccién de Gil Fernandez (1993).

57 Sobre el concepto de “trigedia” véase Cavallero (2006).

58 Desde el campo de la sociologfa, Goffman (1959: 87), sobre quien volvere-
mos infra, sugiere que todo el mundo acttia por medio de “fachadas” y que, en ese sen-
tido, todos pueden aprender con rapidez un libreto teatral porque “el trato social ordi-
nario se coordina, al igual que una escena, por el intercambio de acciones, oposiciones
y respuestas terminantes dramdaticamente infladas”
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Y, en este sentido, el derrotero de Dicedpolis es un fiel reflejo de esa
inevitabilidad, pues si bien en el comienzo denuncia la impostura de los
diplomaticos y hacia el final de la obra detecta los disfraces de las hijas
del megarense, ala hora de actuar en beneficio propio termina por apelar
al uso de disfraces.

Si antes habiamos sugerido que Gorgias, en el fragmento B23, podria
estar apelando al paradigma teatral y a su intrinseca dndrtn para hablar
de la ciudad, en Acarnienses nos enfrentamos a un posible eco de aquella
operacion que, en el momento exacto en el que se entrecruzan la esfera
estética con la politica, vuelve a incorporar la cuestiéon del engano.
Sin embargo, la parodia tanto de las asambleas como de las relaciones
interpersonales en el marco de la pélis se repite incluso de manera mas
explicita en otra de las comedias de Aristéfanes, representada hacia
el final de su carrera. Hablamos de Asambleistas, donde un grupo de
mujeres, hartas de la administracién masculina de los asuntos de la
ciudad, resuelve acudir a la Ecclesia con el objeto de tomar el poder en
sus manos. Sin embargo, sabiendo que solo los ciudadanos tienen el
derecho de hablar y discutir en ese drgano, las mujeres comandadas por
Praxdgora® deciden travestirse para presentarse como hombres con sus
respectivas vestimentas, modales y formas de hablar. Con ese objetivo
en mente, ensayan, con resultados dispares, el rol masculino que deben
encarnar,” y, antes de partir hacia la Asamblea, escuchan el discurso
programiético de Praxdgora en el que se cuestiona duramente la politica
masculina de la ciudad (vv. 173-240). Luego, en el episodio ydmbico,
aparece Blépiro, el esposo de la heroina — vestido con las ropas de su
mujer por no haber encontrado en su casa las suyas —, y en ese momento
nos enteramos por boca de Cremes, un ciudadano que ha escuchado lo

59 Arist6fanes ofrece nuevamente aqui un nombre parlante: un compuesto del
verbo npéttw (“hacer”) y el sustantivo dyopd (“plaza ptiblica”), Praxdgora es entonces
“la que actta en publico”

60 En ese ensayo, las mujeres comentan que han tenido que tomar sol y abando-
nar la depilacién (vv. 60-67), hablan de sus barbas postizas (vv. 68-73), dejan ver par-
tes de su cuerpo delatando su sexo (vv. 88-100) v, a la hora de practicar sus discursos,
juran por las diosas (v. 155) o se refieren a ellas como mujeres y no como los hombres
que intentan parecer (v. 165).
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que sucedi6 en la Asamblea, que las mujeres (confundidas con zapateros
por la palidez de sus pieles) han logrado imponer su propuesta (vv. 370-
475)." Al regresar el coro, Praxédgora presenta en una extensa escena
agonal el programa de gobierno que consiste, de manera sucinta, en una
especie de comunismo primitivo en el que todos comparten todo (vv.
505-709).° Finalmente, y luego de una serie de episodios que retratan los
avatares del nuevo régimen tanto en el dominio de los bienes materiales
como en el de la vida sexual, la comedia concluye de manera tradicional
con banquetes y fiesta.®®

Los paralelos entre teatro y politica que, en Acarnienses, se establecian
tanto al nivel de las instituciones como al nivel de los sujetos vuelven a
operar en Asambleistas con algunos matices. En lo que hace al rol de los
actores y sus papeles, el planteo de esta ultima comedia retoma la com-
plejidad de la primera. El espectador se encuentra ahora en presencia de
hombres (recordemos que las mujeres no actuaban en el teatro) que re-
presentan en escena a mujeres quienes, a su vez, se encargan de transfor-
marse en hombres para participar en la Asamblea. De manera evidente,
esta propuesta vuelve a encerrar sentidos meta-teatrales (la participa-
cion en la Asamblea parece comprenderse como la actuacién en una pie-
za teatral con su respectivo ensayo) y la centralidad en el argumento de
un 6rgano como la Ecclesia vuelve a permitirnos incorporar la dimensién
politica. Y si bien en este caso, a diferencia de Acarnienses, el espacio pro-
pio de la Asamblea queda fuera de escena, las reflexiones que ligan esté-
tica y politica aun pueden reconocerse en tres cuestiones clave.

En primer lugar, en el protagonismo que adquiere nuevamente el dis-
fraz de los actores. Como ya hemos visto, las referencias a los disfraces

61 Segin Bowie (1993: 255) el hecho de que las mujeres jueguen roles normal-
mente reservados al hombre queda justificado de manera cémica dado que el argumen-
to de la obra (al igual que ocurre con Tesmoforiantes y Lisistrata, las otras piezas centra-
das en la figura femenina) toma lugar en tiempos de festivales, entre las Esciras (v. 59)
y las Panateneas que parodia el personaje Cremes.

62 Las tipicas inversiones de la comedia, de las que ya hemos hablado a propo-
sito de Acarnienses, se repiten aqui, pues el gobierno establecido por las mujeres pue-
de entenderse como una imposicién del modelo del oikos a la ciudad, al respecto véase
Bowie (1993: 254).

63 Véase Ferndndez (2009: 30).
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suelen ser frecuentes en la comedia y son de notar aquellas en las que un
cambio de vestimenta pone en evidencia un cambio de rol o estatus, o
aquellas en las que el travestismo de los personajes expone uno de los
componentes esenciales del métier actoral, i.e. el encarnar una identidad
ajena mediante la investidura del disfraz.* En los casos que estamos es-
tudiando, ambas reflexiones aparecen entrelazadas, pues, al disfrazarse,
tanto Dicedpolis como el grupo de Praxdgora modifican su estatus (uno
a pordiosero, las otras a ciudadanos) y al mismo tiempo explicitan el tra-
bajo del actor. También en ambos casos, el disfraz se convierte, como se-
fiala Ferndndez, en la 4py1} de la actuacién:® antes de enfrentarse a los
acarnienses, Diceépolis se disfraza de pordiosero y solo después de ello
comienza a hablar como tal; las mujeres practican sus discursos solo des-
pués de atarse las barbas de hombres. En el caso particular de Asambleis-
tas, el disfraz elegido por las mujeres, acompanado de la tipica retdrica
masculina,* les permite participar en la Ecclesia y lograr una accién po-
litica eficaz. El grupo de Praxdgora parece ensenar que las condiciones
de ingreso y participacion en ese 6rgano se reducen a la portacion de las
apariencias adecuadas y que, en ultima instancia, ser ciudadano equivale
a aparentar serlo.”” En estos pasajes, la pieza se detiene, de manera impli-
cita, en la antitesis vopog-@votg poniendo en evidencia el caricter artifi-
cial y construido de toda apariencia. Aunque aqui no se mencione toda-
via, la energia creativa de la dndtn cumple su papel: las mujeres, a base
de creatividad y decision, transforman su apariencia ‘natural’ y su forma
‘natural’ de hablar dejando al descubierto que toda apariencia es social y
construida por el hombre.®

64  Véase Ferndndez (2010) quien rastrea todas las referencias a los disfraces de
los actores en la obra aristofdnica y postula que el disfraz en la comedia termina funcio-
nando como una especie de tirano que gobierna las acciones de quienes lo portan.

65 Fernandez (2010: 89-90). Ademds, la autora supone, apoyada en un pasa-
je de Tesmoforiantes en el que habla Agatén, que la actuacién por medio del disfraz
ayuda a superar las limitaciones que impone la ¢botg, pues aquello que no se posee la
actuacién ayuda a conseguirlo.

66 Praxdgora declara que, durante un exilio, vivié con su marido cerca de la Pnyx
y alli aprendié a “fuerza de oir” a hablar como los oradores (v. 241-4).

67 Sobre la reduccién de la participacion a la portacion de apariencias adecua-
das en el 6rgano asambleario, véase Bowie (1993: 260).

68 Véase Ober (1998: 136-8).
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En segundo lugar, aquellas reflexiones de indole estético-politicas
pueden vislumbrarse en el ensayo que el grupo de Praxdgora ejecuta con
vistas a su participacion en el érgano asambleario (vv. 116-284). Aunque
el objetivo y el contenido de tal ejercicio sean politicos (la heroina co-
mienza el ensayo propiamente dicho con la frase habitual que abria el
debate en la Ecclesia: “;Quién quiere tomar la palabra?” [v. 130]), todo re-
mite de manera directa a la rutina actoral del disfraz y el juego de roles,”
a los ensayos previos a una puesta en escena. Por otro lado, esta aparen-
te superposicion de los roles y tareas del actor y el ciudadano se repite
ni bien iniciada la pdrodos cuando las mujeres del coro se exhortan entre
ellas para no olvidar la correcta forma de hablar (vv. 285-8) y para cuidar-
se de presentar (dmo8eikvup) ante los otros el papel convenido (v. 293-
5). Parece claro que esta superposicién de roles equipara el trabajo de los
actores con el de los ciudadanos, pues ambos deben mantenerse fieles al
papel que representan en la pieza dramatica o en la arena publica.

En tercero y ultimo lugar, la aparicion de la dmatn de la mano de Pra-
xdgora termina de cerrar esta serie de reflexiones que cruzan, como en
el fragmento B23 de Gorgias, la esfera estética con la politica. Al finalizar
el discurso en el que presenta su plan programitico, la heroina comen-
ta, respecto de una mujer en el gobierno de la ciudad, que “...una vez en
el poder, nunca podria ser engafiada (¢¢anatdw), es que ellas mismas es-
tdn acostumbradas a engafar (¢§amatav)”” (v. 236-8). Praxdgora presu-
me que las mujeres apelan al engafio de manera corriente y que ello les
permite detectar el engafio de los otros y de esta forma no hace mas que
reproducir un tépico extendido del mundo griego antiguo (tépico que
se remonta hasta la figura de Pandora presentada por Hesiodo)”" segin
el cual el engano forma parte de los dictados de la naturaleza femeni-
na, de las operaciones tipicas de una mujer. Como consecuencia de ello,
las mujeres, segtin advierte Zeitlin, cobran una identidad mas compleja

69 Véase Fernandez (2009: 35).

70 Trad. por Fernindez (2009).

71 Véase Teogonia 585-602. Al respecto Vernant (1965: 60-1) afirma que Pando-
ra misma es “...una astucia, un engafio, un dolos, el engafio hecho mujer, la Apdte bajo
la mascara de Filétes. Adornada por Afrodita con una irresistible chdris, dotada por Her-
mes de un espiritu engafnoso y de una lengua de falsedad, introduce en el mundo una es-
pecie de ambigiiedad fundamental; entrega la vida humana a la mezcla y al contraste.”
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que las hace mads ‘personajes’ que los correspondientes masculinos, so-
bre todo gracias a su pericia en el manejo del disfraz y el doble discurso.”
Sin embargo, como ya hemos visto, la interpretacién de papeles y el uso
de disfraces guiados por la &nétn no es una prerrogativa de las mujeres.
En Acarnienses, los hombres (los diplométicos y Diceépolis) se sirven de
estos recursos y aun asi, en Asambleistas, los mismos hombres se dejan
enganar por las mujeres.”” Evidentemente, la dndtn es compartida por
hombres y mujeres, por ciudadanos y no-ciudadanos, erigiéndose asi en
un medio natural para actuar tanto en politica como en la escena teatral.

Volviendo ahora a los dichos de Praxdgora, queda claro que si el co-
razén de la empresa que emprenden la heroina y su grupo consiste en
la encarnacién de la figura masculina en el seno de la Ecclesia, el referi-
do engafo no puede sino indicar justamente esa operacién. Por lo tanto,
nos encontramos nuevamente aqui (luego del ejemplo hallado en Acar-
nienses) con otro caso que permite vislumbrar posibles ecos del razona-
miento gorgiano sobre la dmdtr tragica: el engano implica la interpreta-
cién de papeles donde cada sujeto juega a ser otro a partir de su voz y su
apariencia. Pero ademas, teniendo en cuenta que en los casos estudia-
dos este juego de roles excede la dimensién estética del drama e involu-
cra de manera explicita sentidos politicos, la cuestion del engafio parece
echar luz no solo sobre la representacion en la escena teatral, sino ade-
mas sobre el propio funcionamiento de la ciudadania que, en el espacio
publico, también debe interpretar papeles. A partir de la notable presen-
cia de personajes femeninos en las tragedias clasicas, Zeitlin afirma que
el teatro constituye una iniciacién para los hombres en la medida en que
extiende la conciencia sobre si mismos dindole la oportunidad de jugar
a ser otro como una forma de construir su propia identidad.” Siguien-
do estalinea, y a partir de las propuestas de Gorgias y Aristéfanes, pode-

72 Véase Zeitlin (2002: 117).

73 Ober (1998: 142) sostiene que, en Asambleistas, los hombres presentes en la
Ecclesta solo llegan a ver hombres frente a si (y no las mujeres que realmente son) debi-
do, probablemente, a las propias convenciones politicas atenienses que los habian en-
trenado para desconfiar de la evidencia de los sentidos. De esta forma, Aristéfanes es-
taria llamando la atencion sobre las condiciones politico-ideoldgicas del momento que
permitirian la farsa encarnada por las mujeres.

74 Zeitlin (2002: 122-4).
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mos suponer que el mismo teatro representa, como mecanismo de edu-
cacion, un paradigma para el hombre en tanto ciudadano, pues a la hora
de actuar en el espacio publico necesita construir una fachada, un rol con
el cual adecuarse a los valores comunales.”

Antes de finalizar nuestra lectura de las comedias aristofdnicas, es me-
nester advertir que las intervenciones de indole politica vinculadas con
la cuestidn del disfraz, las apariencias y el engafo, no se restringen en es-
tas piezas a la participacion en los drganos asamblearios. Las mujeres de
Asambleistas deben aparentar ser hombres para ingresar en la Ecclesia, no
solo porque alli actdan unicamente los ciudadanos, sino porque toda ac-
tuacion en publico parece implicar el uso de disfraces y apariencias ade-
cuadas. Prueba de ello es que el propio Dicedpolis, aun denunciando la
impostura en la Asamblea, termina disfrazado de pordiosero para en-
frentarse al coro de acarnienses en la arena publica, pero para confirmar
nuestra suposiciéon podemos recurrir brevemente a la comedia Aves.

En esa obra representada en el 414 a.C., el comedidgrafo parece ex-
tender los paralelos entre la Asamblea y la escena teatral establecidos
en Acarnienses equiparando la ciudad toda con el escenario. La pieza co-
mienza presentando a Pisetero y Evélpides, quienes escapan de su ciu-
dad agobiados por la proliferacién judiciaria y, en medio del aire (del
ndNog, i.e., del cielo, el lugar de las aves), comienzan a construir una nue-
va pdlis (vv. 172y ss.). Sin embargo, Slater hace notar que, més allé de ese
espacio propio de la narracidn, la nueva ciudad se construye consciente-
mente sobre el escenario teatral; los actores encuentran un lugar ubican-
dose en el escenario, asumiendo el lugar propio de los actores sobre la es-
cenay, por ello, la ciudad no termina situada entre el cielo y la tierra, sino
entre el Oeoloyeiov yla dpxrotpa.” Entonces, si en la comedia los parale-
los se establecen entre la ciudad y la escena (planteando un isomorfismo

7S Gorgias parece ofrecer un ejemplo de esta construccién de personajes en su
Defensa de Palamedes, a la que ya hemos aludido. Alli, el héroe pone claramente en evi-
dencia el espacio publico de la ciudad que aparece bajo la forma de un campamento, de
un tribunal o del campo de batalla, pero que en todos los casos se define por su publi-
cidad. En este espacio, las acciones de todos son vistas por todos y por esta razén cada
una de ellas se encuentra orientada por los limites que imponen el honor y la vergiien-
za, limites que solo pueden ser quebrados por lalocura que conduce a la muerte social.

76 Slater (1997: 76).
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entre todos los espacios que componen el 4mbito publico de la pdlis), la
interpretacion de papeles guiada por la dmétn que se da sobre el escena-
rio puede funcionar como paradigma frente a toda la serie de activida-
des publicas de los ciudadanos. En esta serie de intervenciones publicas,
los sujetos deben actuar, ejecutar un rol, hacerse de los atavios correctos
y, en este sentido, el teatro y el trabajo de los actores funciona como una
escuela de ciudadania.

Mientras que en el fragmento gorgiano habiamos vislumbrado el uso
del paradigma teatral para hablar de la ciudad, ahora nos encontramos,
en la comedia aristofdnica, con el teatro convertido en ciudad. Sin em-
bargo, tanto desde una perspectiva como de la otra, el sofista y el come-
didgrafo parecen iluminar el cardcter performativo de la politica demo-
cratica de la Atenas clasica.

GORGIAS, ARISTOFANES Y LA POLITICA
PERFORMATIVA DE ATENAS

El término performance cuenta con dos acepciones principales: la
primera de ellas remite al acto de presentar una obra de entretenimiento
e involucra la interpretacion de papeles dramaticos, mientras que la se-
gunda se refiere al proceso de realizar una tarea o funcién y puede supo-
ner la visién de esta tarea en términos de eficiencia.”” Auslander sugiere
que, a su vez, los estudios sobre la performance se dividen en dos cate-
gorias generales: la de aquellos que se ocupan de los actos performati-
vos propiamente dichos y la de aquellos que ponen el foco sobre las acti-
vidades que pueden ser analizadas como performativas.” De este modo,
en el primer grupo se encuentran los trabajos especificos sobre el teatro,
la danza o la musica, y en el otro los enfoques que extienden la categoria
de performance buscando abarcar toda una serie de rituales, ceremonias
y actos publicos propios de cada cultura.

77 Oxford Dictionaries (2010), Oxford University Press, consultado en: http://
oxforddictionaries.com/definition/performance.
78 Auslander (2003: 1-8).
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En el marco de este segundo grupo, y desde el campo de la sociolo-
gia, un pensador como Erving Goffman ha propuesto un particular cru-
ce entre estética y vida cotidiana al analizar las acciones de los indivi-
duos (todas aquellas actividades que involucran procesos comunicativos
entre quienes ejecutan un acto y quienes lo presencian) desde categorias
teatrales.” Asi, las actuaciones o performances de los sujetos se basan
para Goffman en determinadas fachadas que buscan adecuarse a los va-
lores acreditados por la sociedad y presentan una discrepancia entre los
‘si mismos” humanos y los ‘si mismos’ sociales. Esta ultima caracteristi-
ca se debe a la constitucién del hombre como una criatura de impulsos
variables que debe presentar al publico un caracter estable, sin que ello
suponga que los sujetos enganian deliberadamente. Segun sostiene el so-
cidlogo, la diferencia entre ‘actuaciones honestas’ y ‘actuaciones falsas’
no puede plantearse suponiendo que las primeras son productos invo-
luntarios, mientras que las otras estan industriosamente confeccionadas,
pues, en definitiva, todos los actuantes proyectan apariencias artificio-
sas.*® En suma, segun el socidlogo, la vida es algo que se representa en
forma dramética y si bien el mundo entero no es un escenario, no es facil
especificar los aspectos que establecen la diferencia.®!

79 Goffman (1959). La obra de Goffman debe situarse, ante todo, en el contex-
to de las investigaciones del departamento sociolégico de la Escuela de Chicago donde
Herber Blumer desarrollé el llamado interaccionismo simbolico, una propuesta que, a
diferencia de las perspectivas macroscopicas y socio-estructurales, plantea un enfoque
microscopico y socio-psicoldgico de la interaccién social. Formado con el propio Blu-
mer, Goffman propuso, en la década de los cincuenta, una variante de ese interaccio-
nismo caracterizada por su teoria dramaturgica de las relaciones sociales. Tal teoria fue
expuesta por el soci6logo en The Presentation of Self in Everyday Life — obra publicada en
formato breve por la Universidad de Edimburgo en 1956 y luego de manera completa
en 1959 - y desarrollada, con algunas variantes, en dos ensayos aparecidos en la déca-
da de los sesenta: “Role Distance” (1961) y “Where the Action Is” (1967).

80 Al respecto, Goffman (1959: 86-7) sugiere que aunque el papel del actuan-
te no esté guionado de antemano y aunque actie de manera irreflexiva, ello no niega
el hecho de que se haya expresado de un modo dramatizado, de que se haya producido
una actuacion, solo afirma que los actuaciones son mejores que el conocimiento que se
tiene de ellas.

81 Goffman (1959: 15-92).
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En la década de los noventa e inspirados en trabajos como los de
Goftman, pero también en autores como Turner, Bajtin o Foucault, una
camada de clasicistas comenz¢ a aplicar la categoria de performance alas
sociedades antiguas prestando especial atencién a los comportamientos
sociales y al componente visual de los rituales y actos publicos.** Mien-
tras que, ya a fines de la década, en el volumen titulado Performance Cul-
ture and Athenian Democracy, Goldhill justifica el uso de la categoria de
performance en el estudio de la sociedad ateniense de los siglos Vy IV
a.C. al presentarla como una categoria heuristica clave para explorar las
areas de actividad y los valores sobre los que se apoya la cultura demo-
cratica.® En este sentido, sostiene que los numerosos festivales, el teatro,
el simposio, el gimnasio, la Corte, la Asamblea y hasta la dyopd misma
representan espacios fundamentales de la vida democrética donde to-
dos los individuos se dedican a desplegar, exhibir y competir por su es-
tatus cumpliendo, en cada dmbito, con los papeles convenidos. Ademas,
el propio Goldhill no deja de sefialar las similitudes de estos espacios en
cuanto a sus caracteristicas performativas, similitudes que, por otra par-
te, supone, eran percibidas por los propios sujetos. Y, como prueba de
ello, presenta el caso de los oradores que dramatizaban y manipulaban
sus posiciones ante la masa presente en la Corte y en la Ecclesia tomando
como modelo el funcionamiento del teatro.**

Siguiendo esa linea iniciada por Goldhill, es posible sostener que la
conciencia del isomorfismo de las instituciones publicas de Atenas y de
la extension del caracter performativo de la politica democratica ya se
encuentra, al menos de manera rudimentaria, en los razonamientos gor-
gianos y en la comedia aristofanica que hemos estudiado.* Las interrela-

82 Al respecto véase Hammer (2009: 32-4).

83 Goldhill (1999: 1).

84 Ibidem: 20-6.

85 El sofista de Leontinos ya ha sido vinculado con el concepto de performan-
ce tanto por Cassin (1995: 27-99) como por Consigny (2001: 167-202), pero no en
el sentido estricto que aqui proponemos. La autora francesa, estudiando sobre todo la
tercera tesis del tratado Sobre el No-Sery la concepcién del [égos como poderoso sobera-
no en Encomio de Helena, supone que, para el sofista, el [gos no conmemora el ser sino
que hace ser. En este sentido, Cassin entiende que la palabra sofistica es performativa
no solo en un sentido epidictico, sino también en un sentido austiniano, es decir, pro-
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ciones planteadas entre teatro y sofistica nos han permitido sostener, en
primer lugar, que el funcionamiento de la tragedia pudo haberle ofrecido
a Gorgias la posibilidad de pensar estéticamente la politica de su tiem-
po por medio de la 4mdtn y, en segundo lugar, con esta dnétn como hilo
conductor, hemos podido entrever los principios y las consecuencias del
enfoque gorgiano a través del prisma burlesco de la comedia aristofa-
nica. Entonces, dadas estas interrelaciones entre sofistica y teatro, aho-
ra nos es posible, desde ambas perspectivas, vislumbrar el isomorfismo
al nivel de las instituciones y la performance al nivel de los individuos.
En el primer nivel, Gorgias nos permite pensar una analogia entre el
teatro y los otros espacios publicos de la ciudad tanto por el cruce que
parece operar en el fragmento B23 entre los conceptos de dnétn y Sikatog
como por la vinculacién entre este fragmento y el B23a. Gracias a esa
vinculacién, podemos suponer una extension del engafio (propio de la
palabra poética) al &mbito retdrico-politico de la ciudad. En este marco
y ya al nivel de los individuos, el sofista de Leontinos presenta al poeta
tragico (y, podriamos agregar, a los actores) y al pfjtwp ‘enganando’ a su
auditorio no solo a través del l6gos, sino también a través de lo que mues-
tran de si a los otros. Este aspecto sonoro y visual del engafio, que ha-
bia aparecido en los discursos retdricos y que incluso es posible adjudi-
car al propio Gorgias en su labor como prjtwp,* nos da la pauta de una
performance que podriamos denominar social: toda intervencién publi-
ca, toda performance, implica el uso de fachadas (como las que propo-
nia Goffman y que, en Defensa de Palamedes, aparecian implicitamente),
y a través de ellas los individuos parecen hablar y mostrarse enganando,
tal que su engafio es justo y los que lo saben apreciar sabios. Justos y sa-

ductora del mundo (al respecto véase Austin [1962]). Por otro lado, unos afios des-
pués e ignorando la obra de Cassin, Consigny se concentra en el costado epidictico del
término. El autor propone que, en sus textos y discursos, Gorgias se sirve del recurso
de la teatralidad encarnando explicita e intencionalmente roles especificos como el de
erudito metafisico en SNG, el de orador oficial ateniense en su Epitafio, el de defensor
de la mujer vilipendiada en EH o el papel del propio Palamedes en DP.

86 Gorgias prestaba especial atencion no solo al aspecto discursivo de sus inter-
venciones retéricas, sino también al visual. En este sentido, Eliano recoge la historia se-
gun la cual Hipias y el propio Gorgias se presentaban en publico con vestidos de pur-
pura (DK82A9).
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bios porque conscientes de los valores agonales y las reglas de juego de
la ciudad®” (reglas que remiten al paradigma teatral donde los espectado-
res deben suspender el descreimiento y dejarse engafar), los individuos
se comprometen a engafiar y ser engafnados por los otros.

Por el lado de Aristéfanes, y al nivel de las instituciones, sus comedias
presentan un evidente isomorfismo entre la escena teatral y la Ecclesia y
luego entre la ciudad toda y esa misma escena. Las analogias tienen, cla-
ro estd, una base concreta, pues en el teatro solia sesionar la Asamblea y
los planteos son explicitos: en las primeras lineas de Acarnienses, el esce-
nario funciona directamente como un érgano asambleario, mientras que
en Aves toda una ciudad se construye de manera consciente en medio de
coordenadas escenograficas. Reflexionar sobre el teatro, la mencionada
meta-teatralidad, parece en Aristéfanes un sinénimo de reflexionar so-
bre la politica de la ciudad y viceversa, pero el planteo no se detiene al ni-
vel de las instituciones. Bajo el prisma de la escena teatral, de los espacios
publicos representados en ella, el ciudadano aparece preso de la interpre-
tacion de papeles, del uso de disfraces a través de la dndrn. Entonces, si
el actor es un ciudadano, el ciudadano es como un actor y asi, como ad-
vertia Goffman, los limites de lo teatral se tornan absolutamente difusos.

Finalmente, la indole y el rol de la &mdtn, los sentidos politicos de la
meta-teatralidad y la preocupacion por el disfraz parecen iluminar des-
de los planteos de Gorgias y Aristofanes la dimension performativa de la
democracia ateniense, la dramitica (en todo sentido) condicién del ciu-
dadano que, en el dmbito publico de la pélis, no puede ser mas que repre-
sentando un papel, que no puede ser mas que apareciendo.

87 Véase Consigny (2001: 132).
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